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Nosotras, los otros

José Luis Vazquez Flores



Desplanto por una madre

Te naci en el segundo ensayo vy,

por supuesto,

no fui lo que esperabas.

iNadie lo es, a fin de cuentas!

Pero td, heroica,

torciste el rumbo de la tribu

a fuerza de tu fuerza.

A fuerza de tu fuerza,

el Destino vino a usar nuevas pantuflas

y las hombrias tuvieron que detenerse a meditarlo.

Nadie te ensefio:

lo descubriste,

lo inventaste sobre la marcha,

asi,

COmo se inventa un continente.



Fue cierto,

la rudeza era necesaria

en ese campo de batalla

y Yo no lo sabia.

Tu premura revento la inocencia de mi labio muchas veces,

tu lefio rompid mis huesos tiernos e insolentes.

iNada vuelve a ser igual con el pegamento de una cicatriz!

Las tuyas fueron tantas

como tus ganas de voltear el mundo.

iQué voluntad inquebrantable!

iQué sostenida decision!

iEsa mirada!

iQué fuerza colosal!

iEl arrebato, la argucia!

iCuénta inteligencia por encima de aquella groseria!

Qué firme mano...



iQué dura mano!

Quiza no lo sabes,

pero fuiste visionaria:

me ha retofiado una hija que es tu flor,

y que entiende igual o mejor tus esperanzas.

Habra que decirlo:

inos debemos mas que una elegial

¢Qué quieres que te diga?

iLevantate, Teresa!

iRecoge ti misma tus despojos!

iReconfigura el polvo en nuevos huesos!

jLevantate tu, Teresa!

iQue vomiten tus ojos los gusanos!

iQue se remoje en arrullos



la lengua adormecida!

iLevantate, Teresa!

iQue cada yema de tu mano descarnada
se incendie en mi sangre que es tu sangre!
iQue vuelva a fluir la savia el dulce pecho

para mi horrenda boca!

iLevantate, Teresa!
iLa muerte no existe!

iAlzate, igual que siempre, sobre la vida!

Levantame tu,
Maria Consuelo Amada Teresa,

abraza mi orfandad.



A Fausto

iOh, Fausto, amigo mio,

tendrias que ver en qué han venido a parar estas calles,

nuestras calles!

Ya no juegan nuestros nifos.

Los vidrios de ventanas ya son mudos,

indemnes y aburridos.

Los bullicios de los patios no platican

con la noche.

Pocos miran a la Luna

y no hay conjuros con su luz.

¢Recuerdas aquellas jacarandas,

sus sonrisas, sus alfombras?

jLOs sapos ya no cantan!

No sé si olvidaron sus canciones

0 nosotros empezamos a olvidarlos.

iAy, Fausto, amigo!



Yo mismo ya no canto.

Es decir, aquellas voces se quedaron casi calladitas

y en las manos me brotaron otros duendes.

Querido amigo,

nuestras calles van perdiendo la memoria de tu paso,

de tu ruta.

Por eso te hago mapas en Noviembre.

Por eso me hago mapas de tu voz,

de tu alegria,

tu ternura.

¢Podrias darte una vuelta por aca?

TU sabes bien de qué se trata:

la distancia, la vejez,

la certidumbre.

iAnda, Fausto,

cantemos este mundo!



Himno a llhuicatl, estacion de fiesta

i Trasltcida, multiple, hermosa Jicara Celeste!

Con todos los extremos y matices,

cual pajaro precioso,

nos envuelves desde el primer aliento

— jy aun antes! —

hasta el Valle de los Otros Vivos,

los que ya no te ven, pero te sienten.

Amaneces herida,

derramando tu tel6n de sangre a los enamorados del Oriente.

Azul nos cambias la mirada

hasta relumbrar con fuerza de metal en el Cenit.

Y en el ocre de la tarde morimos contigo

para nacer a otra realidad de sombras.

iYa eres linea invisible,

fondo indispensable de tus hijas,



las estrellas!

Algunas poderosas, persuasivas, y otras indecisas, titilantes.

i Ya eres espejo de consciencia,

donde nos miramos sin adornos,

desarmados!

iTu, preciosa Jicara Celeste,

campo de batalla de los dioses,

aquellos que, alternandose,

te han nacido Cuatro y hasta Cinco Soles en el manto,

y que ahora,

convertidos en arboles y hombres,

te sostienen en el Confin del Mundo;

tu, Morada de la Abundancia en el Oriente,

descanso de los ahogados;

t, realidad intangible,

abrazas nuestras miradas de penumbras,

y, si acaso, alguna luz nos queda, nos consuelas el futuro!

Por eso, joh Madre!,

10



en todos los pliegues de tu ser

—desde la primera division con el Cipactli y hasta las Trece Casas—

preparas nuestro ascenso de lo ignoto a la consciencia,

soplas tu aliento sobre nuestras almas

con cada movimiento de la Estrella de la Tarde,

que es la misma y Unica Estrella del Alba —Tlahuizcalpan—,

para que como Mariposas Preciosas

alcancemos tu propio limite y saber.

iA ti, llhuicatl, inclino la curvatura de mi asombro!

11



Oda al viento

Mezcla vital del mundo,

evaporacion del caldito primigenio

que se toma a borbotones

o cucharadas —tU si—

de la primera luz hasta la Gltima.

Invisible,

sin una sola forma,

anidas los infinitos sujetos de la Tierra,

pero barres, en contoneos de remolinos y huracanes,

su superficie toda.

Terrible cufia que arrancas la piel de toda civilizacion

en el vaivén de los barcos extraviados,

en la profundidad revuelta de los mares,

en la contemplacién atenta de las playas,

o en la mismisima infamia de ciudades.

En cuevas y ocarinas te transformas en sonido.

12



Asi, en la voz humana, creas la palabra

o significas el gesto.

Eres, por tanto:

flama de vida

arrullo nocturno,

peticion de silencio,

soplo de fiesta,

vituperio en la rabia,

rugido de fiera

——canto de lobos—,

promesa de enamorados

—cancion tristisima o jubilosa—,

saludo lejano,

grito desesperado

—*“jAy de mi [de ti, de todos], llorona!”—,

resuello de la prisa,

angustia de la ausencia,

tiempo suspendido,

13



agitacion de un pafiuelo,

sollozo de los cirios,

ultimo aliento. ..

Pero, en tanto aqui,

aire suave, lentito del sosiego,

me erizas las gallinas de la piel,

apagas mis buhos,

pones tu coma en el texto de mi drama,

itan infinitamente pequefio!,

y me abres a la consciencia y fragilidad

de un ser

gue no es nada sin tu ser.

14



Colibri

Los apretados pétalos se pliegan,
la ondulacion del aire

esparce el polen,

y el colibri se posa

—con batiente precision—

para mojar su espada.

15



Tinemizque tlalticpac

Tinemizque tlalticpac,

ohtlica.

Tichantizque yohualnepantla,

citlallan.

Nimitzittaznequi cecemilhuitica

nonahuac.

Ma taci nanahuac,

xochitla.

Ninoittaznequi cecemilhuitica

monahuac.

Ma naci mocuauhtla,

tlapalla.

Ca ticmati:

tinecpia momatzalan

16



Andaremos sobre la tierra

Andaremos sobre la tierra,

por el camino.

Habitaremos la media noche,

junto a las estrellas.

Quiero verte cada dia

junto a mi.

Que llegues a mi costa,

en donde abundan las flores.

Quiero verme cada dia

junto a ti.

Que llegue a tu bosque,

en donde abundan los colores.

En verdad lo sabes:

me tienes entre tus manos,

17



motepetzalan,

mocuetzalan,

moxiuhtzalan.

¢ Cuix ticmati?

18



entre tus cerros,

entre tu falda,

entre tu hierba.

¢Acaso lo sabes?

19



At in coyotl anozo in tochtli

Yuhquin timauhqui titochpil

timomagquixtitiuh oncan in metzco

auh zan yuhqui

—ticahuehca—

tinechmacahuz niquitaz motlanex.

¢ Quezqui xihuitl quitlanilia moyollotonehualiz?

¢Quezquipa cualo in tonatiuh moyohuac?

¢ Cuix azo nitlaaxihuani

auh zan ticmotlatilia noneicotiliz?

20



El coyote o el conejo

Como conejito asustado

te refugias en la luna

y solo asi

—lejana—

me dejas ver tu luz.

¢ Cuantos ciclos solicita tu dolor?

¢ Cuantas veces es comido el sol en tu noche?

¢O acaso yo soy la presa

y s6lo coleccionas mi deseo?

21



Musica-bisagra

Es curioso que el chasquido de mis rodillas,

signo de vejez y osadas lesiones,

me recordara el chasquido de las tuyas

—entonces aun mas nuevas—

cuando, montada en mi futuro,

rejuvenecias el aire.

— iDe verdad, no me duelen! — dijiste.

Y aprendi a amar los crotalos de tu cuerpo

con ese sonido sordo.

En la articulacion del tiempo con la muerte,

sobre esa musica-bisagra,

lloramos tu alegria y mi dolor.

22



Pre-textos para un pre-romance heptasilabo

Evades la mirada;

estas huyendo, es cierto.

Mas con ello provocas

a mi 0jo mas atento.

Y en esa indiferencia

alocas mis desvelos,

(ue quieren remontarse

al azul de tu suefo.

Excusas las ojeras,

la pérdida de tiempo,

la falta de transporte,

gue no me comprometo,

gue no encuentras trabajo,

que viene lleno el metro,

que todo esta muy caro,

que el mierda franelero,

que no encuentras lugar,

23



la falta de respeto,

que el mundo no te entiende,

que yo soy un pendejo,

ique me vaya al carajo!

Y mientras yo me acerco

nos vamos dando cuenta

que todos son pretextos,

que siempre que te toco

despierto tus deseos;

que no hace falta nada,

Si acaso un nuevo Vverso,

para entrar en tu sangre

y detener tu aliento.

Yo sé lo que te pasa

porque eso mismo siento;

pues siempre que te miro

me miro en un espejo.

Y me entran unas ganas

24



de robarte dos besos,

romper las apariencias

y destrozar los credos,

que vuelvas a mirarme

para incendiar tu cuerpo

con estos versos locos

que quieren ser tus duefios.

25



Tu ausencia sola

En esta noche de tu ausencia sola,

sin dolor, sin reproches, sin quebrantos,

en esta noche curada de espantos,

llegas tranquila, una suave ola.

En esta noche la Osa no es bola,

marafa apretada de azules cantos.

No es Mayor, ni menor, entre llantos,

de modos cautivos en una viola.

“En esta noche [...] de inquietos luceros”,

se aclaran las aguas, fluyen sin ti;

no existen jayes! de ira; veleros

que ataquen tus puertos donde verti,

grande, rabioso, implacable Eros,

ansioso de si, pero no de mi.

26



Caracolas

De conchas en espiral

se extienden

dos viscosos moluscos

adhesivos

brillantes

irritados

dispuestos

a sentirse

en carne viva

por completo

y lentamente

en esa

la tijera

de su intimo

universo.

27



Selfie

Yermo el tiempo,

vacio el tacto,

casi diluida en la distancia,

no te inquietan mis atisbos.

Sonries tu tristeza para el album

y ami

hace tiempo que no me alcanza ni para eso.

Aqui hay silencio,

y un rio fluye

subterraneo.

28



A Virginiay a Vita

Hay una herida en tu cuerpo gque yo no hice.

Parece un botdn entre tus pechos,

el primer boton de una blusa que no es la mia

pero me hace temblar cuando lo abro.

Huele a la madera de tu habitacion,

alli, donde cuelgas tu pudor

y te transformas en ardilla, en péjaro,

en pez, en trazo,

en nada.

Hay una herida en tu cuerpo que invita

a hojear pliegues revueltos,

misivas que no acaban de llegar,

que ya se fueron.

29



Huele a la madera de tu habitacion,

a los giros de tus piernas:

hélices tatuadas,

madrugadas, noches,

nada.

30



Nosotras, los otros

Nosotras.

Nosotras solas.

So6lo nosotras, continente y contenido,

islas y mares,

lo sabemos.

Nosotras solas,

las de la piel de vida, fiesta del ocaso,

las que no somos del color del alba,

del color de los muertos,

lo sabemos.

Aqui, nosotras.

Todas islas,

fluyendo hacia nosotras mismas,

entre nosotras mismas,

lo comprendemaos.

31

A Xuela



Ha de decirse:

No estamos aqui para poseer algo mas

gue no sea esta isla,

esta costa,

que también es cadena de magma,

y esta corriente

hacia otros mares.

Hay mares que no son de agua,

pero igual se agitan y destruyen.

Mares devastadores

de memoria y dignidad.

Porque apenas el pie

forma una brecha,

la estela fugaz se transfigura

en ola hacia su costa.

32



En esta sal, contenidos,

hay mares que no son de agua,

crujiendo por una libertad

que no es la suya.

Mares secandose al Sol,

un Sol

que fue de todas.

Pero también hay sales

que escurren cauces

y abren lechos,

flujos de tiempo

hacia atras y hacia adelante,

cascadas de risa que suenan igual

a toda hora,

en cualquier idioma,

cadenas de brazos

desde tu continente



hasta mi isla.

Ya llevamos, todas,

la tarde irremediablemente herida.

Por eso,

cada instante es templo,

peregrino y viaje.

Antes que el trayecto,

es el paso,

cada paso irreverente,

nuestra prenda inasequible.

Antes que la playa,

es el grano de arena.

Antes que el océano es la ola,

cada ola sumada como oleaje,

serpiente marina,

movilizando este rencor

34



que nos transforma.

Previo a la palabra

esta la imagen

que desborda todo mito,

agita toda identidad,

y descarrila cualquier destino

para restituirnos

a la historia,

acortar la distancia,

llenar la ausencia.

35



Huachicol

Fueron a llamarlos como se llama a misa.

Fueron a convidarlos como se invita a una fiesta.

Que alcanzaba y sobraba para todos,

que llevaran, vacio, lo que tuvieran.

Fue una lenta danza alrededor de la charca.

Algunos sélo miraron

y hacian llegar sus jicaras por la cadena humana,

mientras que los mas conversos se sumergian en cabal ablucion.

Los criticaron porque llevaron a los nifios,

porque se reian y bromeaban

(jquién no va estar feliz por completar la semana

sin pedir de fiado o sin lamerle las botas al patron!).

Al rato llegaron los guachos.

Si, esos que antes hacian lo mismo para el sefior.

Les dijeron que era peligroso, que tenian que acordonar.

Pero los celebrantes los amenazaron con prenderles fuego.

Se replegaron.

36



La fiesta siguid.

Iban y venian, felices y locos.

Quien conoce el olor del oro liquido sabe por qué se reian.

La noche se vino abajo muy pronto.

Alguien diria que como destino.

Volatil, etéreo, por fin sono el conjuro.

Se rasgo el cielo, se incendi6 el pasado, se calld el futuro.

—Si, sefior, algunos fuegos fatuos hicieron, despavoridos, su Ultima carrera.

—No, no te confundas, manito, esto no es una apologia del descaro.
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So6lo yo lo mato.

Sime da la gana,

lo vuelvo a matar.

Con esta pezufia

de macho cabrio

me rio y lo mato.

Porque soy su padre

y lo traje al mundo

en vientre robado.

Me coma sus 0jos,

le saque la entrafa,

666

El domingo 10 de marzo de 2019, en Iguala, Guerrero,

Sonia “N”, en un acto de defensa propia, apurialo a su novio, Erik “N”.
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lo desaparezca,

lo reviente todo

0 lo haga ladrar,

no le importa a nadie.

Y si mato a todos,

los divido en tajos,

¢;es de tu incumbencia?

No temo a tu Estado,

me salto las leyes

porque Yo las hice.

Me sé tus teorias

sobre la igualdad

y me rio de ellas.
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Te miro y recuerdo

que eres mi accidente,

pero no mi hija.

Guarda tu equidad,

tu libre albedrio,

tus nuevos derechos.

Juega, si te place,

pero yo te advierto:

no toques a mi hijo.

No solo es virtual,

el mal es tangible,

te alcanza y te hiere.

Manejo las redes,

controlo tendencias,
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reinvento la Web.

Si ahora estas libre

por complicidad

de jueza impostora,

yo te digo claro:

no hay defensa propia

ni juez que te salve

del juicio del pueblo

del odio divino,

de ésta, nuestra historia.
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DE COMO HACER UNA MARTIR (O EL OTRO LADO DE UN MISMO TREN)

Me vinieron a contar

que ando muy mal reputado,
gue me extrafian en la ausencia
y de amores hay enfado.
Pero entre hacer los amores
y divulgar su version

pueden brotarle colores

que refuten su razon.

Pues, no se engarie, sefiora,
que quien enciende el fogdn
y no se arrima a la hoguera
no puede hacer mogollon
cuando el invierno le aprieta.
Porque, mire, su merced,
seducir es dulce engafio:

puede fingir que no ve,
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puede cubrir sus oidos

a sospechas de marido,

incluso, ser convincente

hablandole a los amigos.

Lo que nunca usted podra,

con semej antes encantos,

titulos y credenciales:

entrar a Iugares santos,

salir con rostro encendido

y, luego, en llantos banales

decir que fue seducida

cuando iba por los misales.

iQue usted emparia el espejo

y siente que no esté claro!

iAy, cuanta falta nos hace

nuestro anhelado Sor Juano!
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Horario de verano

>

“Me canso, ganso”.

Andrés Manuel Lopez Obrador, 1° de diciembre de 2018.

Las aves, en mi pueblo, cantan cuando tienen que cantar.

Nadie sabe, exactamente, por qué lo hacen,

pero lo hacen tan puntual y suavecito que, si no hay que madrugar, es un arrullo,

y si es deber que el parpado rasgue antes de la aurora esta otra realidad,

entonces es fiesta irremediable.

Ellas si saben celebrar misa de siete

a campanadas rebosantes

en copas de arboles

ya sordos, jubilados y jubilosos.

Ellas saben, por supuesto,

de la ultima noticia,

de sexo mafianero,

de pleitos conyugales,

de pollitos glotones,
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y vecinos insolentes.

Frasean en rubato y con metrénomo,

y sospecho que saben mas de lo que cantan.

Conocen el compas del universo.

Saben de entradas en anacrusa,

de interludios, poliacordes y cesuras,

de finales majestuosos y tranquilos.

Lo que no saben nuestras aves, sefioria,

es de insidias en las bolsas de valores,

sea en Wall Street, Tokio o Reforma.

Y si bien les gusta el chisme,

no especulan con la vida o con el orden.

En una palabra,

no saben de suicidios,

sean lentos o apurados.

Asi que, jhagase ganso, Don Andrés,

y devuélvanos las aves!
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iArde el mundo!

Bosque La Primavera, Zapopan, Jalisco, 12 de abril de 2019.

Notre Dame, 15 de abril de 2019.

—iSe incendi6 La Primavera, Mademoiselle!

—No me importa.

—iSe perdieron mas de 1900 hectareas de bosques!

—¢Son Eliseos?

—ijArde el mundo!

—ilLe Monde!

Unos les llaman trinos y otros gorgojeos,

pero, a despecho de sus followers,

una mujer se desgarra por la pérdida de jcasi 800 afios de arte universal!

Otro hombre apela a un mesurado revanchismo

para recordar una civilizacion saqueada y destruida

cuyo origen y alcance le parece mas universal que el gotico “romantizado”.

Aquél, americano, aludiendo a un principio de uniformidad,
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lanza el anzuelo que supone la pérdida de nuestra Catedral Metropolitana.

(Mientras, jotre? piensa en “la gloria y la fama” de Mexico-Tenochtitlan,

emergiendo de un nopal en el concreto).

En cambio, pocos recuerdan que no hace mucho

el neo “tata-transformer” exigio disculpas —vagamente sustentadas—

por los genocidios de los originarios de todo un continente.

Y aqui, nosotros, querido Quasimodo, que,

por una vez que se calienta la Sefiora,

iya se nos quemo la casa!

P. D. 1 El gargolario persiste heroico e indemne.

P. D. 2 Como dice Cordero: Los ricos insisten en pagar por ver sufrir a los pobres en el

musical Les Misérables.
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The news

La vibracion se expande en resonancia sorda.

El emblema-rascacielos de un Banco da tumbos

y no es septiembre, y no es diecinueve.

Casi alegres, los hierros se retuercen

en extensiones que recuerdan una danza

de subsuelos o borrachos.

Sacuden la cabeza —sin raz6n—

mientras un pie rebusca un peldafio que ya no es

y un marcapasos se colapsa.

En la Linea Dorada,

una serpiente derrapa entre Periférico y Tezonco

y un suicida se anota su Unica victoria.

Con un destello

atraviesa la cuenca vacia —no del ojo—
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el prototipo del Concord,

pero un sélo poemoji lo siembra

bajo el mar de nubes.

Los ojos de los buhos
nunca prometieron tanto frio

y una mano se derrite.

i Tantos afios tratando de afinar

y ahora mismo

se encumbra el desliz al microtono,

el grito megafonico,

los valses atonales,

el amarillo eléctrico

—sin sefializacién, por favor—,

la adjetivacion del adjetivo,

la ropa sport sin el sport,

y el new game sin el fair play!
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Enajenacion

Dos afios antes lo habia rechazado la Azul y Oro,

la de heraldicos espiritus, porque

“solo los mejores jovenes, con su pechos abiertos y rebosantes de aspiraciones,

con sus cerebros frescos y sus ternuras blancas,

habran de salvar esta patria y renovar nuestra bronceada identidad”.

Vinieron, pues, los reproches familiares,

la aspereza del campo de batalla,

la compasidn del ser alado —;amado, dije? —.

Después, el tour por las otras casas de estudio,

las oportunidades de crecer y uno que otro coqueteo no financiable.

Lenta y segura, la alienacion le fue abriendo el boquete en la entrafia,

le sembro la preciosa semilla, le abono los argumentos.

Fue cosa de tiempo y una ayudadita.
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En su estado mas larvario,

las alimafias esperaron el descenso de la luz. jBendita luz!

Ocurrid asi:

Encontrd un lugar de locos que se dicen en resistencia permanente,

a los que nada les es ajeno y, lo mas importante,

que piden lo minimo para el ingreso.

Pero el azar es el azar y no sabe de historias,

aunque intenten ser poéticas.
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Epitafio

Julio César Mondragén Fontes

1992-26 de septiembre de 2014

Me quitaron el rostro porque,

para ellos,

no fui nadie.

Sin él,

se atrasarian las pruebas periciales

y se adelantaria el olvido.

Pero mi abuelo, mucho antes,

me dijo que sembrara la tierra,

allad en mi tierra.

Entonces, me abrieron mazorcas y flores de mayo...la milpa entera.

Mi madre, en cambio,

me dijo que sembrara el futuro.

Por eso me hice estudiante o brote o proyecto de maestro.

Por eso me vine a aprender la palabra, la estrategia, la historia.

Vine a reconocer a los nuestros Yy a conocer a los otros.
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Los otros,

en cambio,

nos desconocieron.

Yo tuve suerte: yo solo vine a dar la cara.
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Nosotras, los otros

Una Propuesta Tedrico-metodoldgica para el Andlisis de Textos Liricos desde la Teoria de

Mijail. M. Bajtin






Resumen

Hasta el momento, el dialogismo polifonico en la poesia no ha tenido abordajes metodologicos
efectivos desde los mismos postulados de su descubridor-creador. El presente trabajo recepcional
tiene como objetivo general llegar a una poética del libro de poemas Nosotras, los otros mediante
la aplicacion justificada de la teoria del dialogismo polifénico de Mijail M. Bajtin. Debido a que
Bajtin rechazd de manera explicita una poesia plenamente dialdgico polifonica, aqui se propone
una tesis que plantea dicha posibilidad a través de un doble razonamiento, por analogia y por
abduccidn, que permita (1) la aplicacion justificada de la teoria del dialogismo polifénico en la
poesia, (2) la caracterizacion y sistematizacion de la propiedad dialégico polifénica y (3) su
contrastacion empirica con el libro de poemas Nosotras, los otros. Teniendo como guia de la
indagacién al razonamiento abductivo y mediante las técnicas de analisis l6gico se logrd obtener
una caracterizacion de la propiedad compleja del dialogismo polifénico y un método bésico para
el analisis de textos liricos, mismos que permitieron la comprobacion de la tesis en la mayoria de
los poemas del libro Nosotras, los otros. La poética resultante muestra: la viabilidad de una poesia
plenamente dialdgico polifonica, la utilidad del analisis 16gico como guia en la construccion de
conocimiento en la literatura, tanto en su dimension teérica como instrumental, y la posibilidad
tanto de extender el modelo tedrico a otros textos liricos, asi como de profundizar y ampliar la

investigacion a otros aspectos del mismo contexto.

Palabras clave: dialogismo polifénico, poesia, analogia, abduccidn, analisis 14gico.
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Introduccion

El siguiente Trabajo Recepcional estd basado en el libro de poemas Nosotras, los otros y se
presenta bajo la modalidad de Obra Creativa con Poética; se construyd como el resultado de una
experiencia creativa en la vida y no como una obra programatica planteada, planeada y realizada
sobre unos supuestos teoricos literarios que pudieran indagar sus propios limites y alcances. En
dicho libro, por lo tanto, la exploracién de la poesia es abierta y multiple, y sus resultados son
heterogéneos y diversos. No obstante, visto a la luz de la misma experiencia vital de la que procede,
su revision y seleccion iniciales arrojaron una unidad temaética a la que se podria llamar alteridad.
Dicha aproximacién es un hallazgo intuitivo respaldado teéricamente con posterioridad. A su vez,

la alteridad se conecta con una visién del mundo que subyace y se actualiza en cada poema.

Carecer de una unidad estilistica o teorico literaria a priori (es decir, fundamentada en
reglas y conceptos especificos) que guiara el analisis del libro, y partir de una unidad tematica cuya
categoria procede de las ciencias sociales, condujo al primer problema: desde dénde abordar la
descripcion-explicacion de un libro de poemas que indaga en diversos subgéneros y estilos. Era
obvio que un andlisis estilistico llevaria el trabajo o a una extension no autorizada por los
lineamientos de titulacion o a una division artificial de su composicién (segundo problema).
Aunada a la intuicién y a otras experiencias académicas, la formacidn teorica aportada por el plan
de estudios de la misma licenciatura encaminé este esfuerzo hacia un abordaje literario mas

adecuado.

Puesto que, para Mijail M. Bajtin, el énfasis final de la vision artistica de Dostoievski se
centra en el otro, la eleccidn del enfoque recayo sobre las propuestas tedricas de dicho autor; no

en las referentes a la carnavalizacion literaria, sino en el ndcleo mismo de dicha teoria, el
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dialogismo polifénico.! Al principio, el descubrimiento y la lectura de algunos articulos
académicos alentd la viabilidad del proyecto; en ellos se pretende aplicar el dialogismo de
Dostoievski a obras de importantes poetas, pero apenas esbozando algunas de las categorias que
Bajtin propone o mezclando otras teorias. El resultado es pobre o altamente subjetivo, lleno de
interpretaciones psicologicas o0 anécdotas y sin ninguna propuesta metodoldgica explicita. Si bien
es cierto que los desarrollos posteriores de dicha teoria hicieron aportaciones importantes en
campos como la linguistica, la argumentacion, la literatura (en general) y la poesia (en particular),
también lo es que, dentro de ésta Ultima, los aportes carecen de rigor. Por otro lado, al internarse
directamente en los textos fundamentales de Bajtin surgié un tercer problema: el rechazo expreso
del autor a la posibilidad de una poesia con todas las propiedades dial6gicas como las que propone
para la novela. En resumen, tenemos las siguientes condiciones previas: un libro de poemas sin
una unidad teorico-literaria a priori, unos lineamientos que limitan la extension del texto para el
desarrollo de una descripcion-explicacion detallada desde una perspectiva estilistica, una teoria
que parece favorecer el abordaje tematico del libro (la alteridad), pero que descarta a la poesia
como objeto de las propiedades que describe, asi como la carencia de un método de analisis de

poemas dentro de la misma perspectiva tedrica.

Se requirio, entonces, un abordaje maltiple e integral en donde fuera posible (1) justificar
la aplicacion de una teoria no destinada al género analizado, (2) respetar, en lo posible, la extensién
permitida para el trabajo recepcional y (3) desarrollar, aunque fuera en ciernes, un método de
analisis consistente con la teoria, y que en su conjunto posibilitara la descripcion-explicacion del

libro de poemas. Para solventar el punto (1) de la justificacion, se optd por entablar un punto de

! Se adopta el término dialogismo polifénico por dos razones: para distinguirlo del dialogismo anterior a Dostoievski-
Bajtin y para distinguirlo de la polifonia posterior (la que se deriva de la teoria original de Bajtin), es decir, la aplicada
a la polifonia linguistica, argumentativa, etc.
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discusion con la tesis derivada de Bajtin que excluye a la poesia de las propiedades dialdgico-
polifénicas descritas para las novelas de Dostoievski. Se trata de una metodologia basada en la
argumentacion y el analisis 16gico que concatena un argumento por analogia y otro por abduccién
en donde la tesis principal y los fendmenos lingisticos explicados por Bajtin para las novelas de
Dostoievski se “verifican”? y sirven para la descripcion-explicacion de los poemas del libro
Nosotras, los otros. De este modo, al “demostrarse” la plausibilidad de una misma explicacion
para ambos géneros (novela y poesia) y la presencia de la propiedad del dialogismo polifénico en
Nosotras los otros, se “refuta” la tesis derivada de Bajtin y se cumple con el objetivo especifico
de la tesis de este Trabajo Recepcional. Evitar “refutar” a Bajtin punto por punto y presentar a la
poética como la conclusién de la tesis, permite afrontar el punto (2) referente a la extension. A este
respecto, se optd por ubicar la mayor parte del aparato l6gico, argumentativo, metodoldgico e
instrumental en Apéndice y presentar en el cuerpo principal del Trabajo Recepcional, el marco
tedrico resultante de la investigacion, asi como su aplicacion a la poética. Conviene recordar que
el andlisis l6gico y la argumentacion no se utilizaron en la composicion de los poemas y no se
aplican al analisis literario resultante, pero si en la construccion de esta propuesta teorica
(incluyendo el estado de la cuestion), lo que no entrafia una transitividad que vaya de ésta Gltima

a la poesia.

2 Las comillas en “verifican”, “demostrarse”, “refuta”, asi como de sus derivados y andlogos se explican en el
Apéndice.
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Capitulo 1: Marco teorico

A la luz de la creciente hibridacion de géneros, especialmente, en lo que respecta a la prosificacion
en la poesia, y el desarrollo de la categoria de la otredad que aparece en el trasfondo de la teoria
del dialogismo polifonico de Mijail M. Bajtin (misma que hoy puede ser abordada desde la
alteridad), es necesario un enfoque tedrico y un metodo de andlisis que permitan una mirada
sistematica y profunda bajo las categorias que dicho autor postuld para algunas de las obras de
Dostoievski aplicados a la poesia. Esta intencion de explicar a Bajtin desde Bajtin puede parecer
o0 bien pretenciosa o bien obsoleta, si se toma en cuenta la complejidad alcanzada en el analisis
polifonico en disciplinas como la comunicacion, la lingiistica y la argumentacion.® Es cierto que
Bajtin mismo hizo una distincion entre la polifonia de la comunicacién cotidiana y la polifonia
literaria, misma que circunscribié a la novela. No obstante, el andlisis literario parece haber
renunciado o bien al rigor que aquellas disciplinas ponen en la aplicacion de una teoria que le
corresponde de origen, o bien, a la complejidad y riqueza que la misma ofrece: el que sigue es un

intento de su recuperacion para la poesia.

A diferencia del desarrollo completo de la indagacion que se ofrece en el Apéndice, en este
capitulo se presenta una versién basica de los conceptos necesarios para el analisis de los poemas
seleccionados. El lector interesado puede seguir en aquella seccion la secuencia de ideas,
problemas, metodologia, resultados y materiales adicionales que posibilitaron la consecucion del

objetivo principal de este trabajo.

3 Una visién panoramica de dichas aportaciones se puede encontrar en Polifonia lingtistica y polifonia narrativa
(Puig, 2004, pags. 377-417).
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Aunque el de Dostoievski no es el Gnico dialogismo, para Bajtin (2012) representa la
cumbre de dicha visién artistica cuando afirma que “La pluralidad de voces y conciencias
independientes e inconfundibles, la auténtica polifonia de voces autdnomas, viene a ser, en efecto,
la caracteristica principal de las novelas de Dostoievski” (pag. 59). Esta definicion esencial
requiri6 de la categorizacion y sistematizacion del universo conceptual de Bajtin para la
instrumentacién del método de analisis que se ofrece mas adelante. El resultado de la indagacion
permitié distinguir tres subconjuntos interdependientes de propiedades que componen a la
propiedad compleja que aqui se ha designado como dialogismo polifénico: principios, discursos y

procedimientos literarios especificos.

Antes de iniciar la descripcién de esas categorias es necesario reconocer la estructura
principal de la obra de Dostoievski y del analisis de Bajtin: el héroe. Sobre los héroes recae la
postura artistica radical del primero y el estudio literario del segundo al afirmar que “el héroe posee
una autoridad ideoldgica y es independiente, se percibe como autor de una concepcion ideoldgica

propia y no como objeto de la vision artistica conclusiva de Dostoievski” (Bajtin, 2012, pag. 57).

Y es precisamente a los héroes a quienes se aplica el primer subconjunto de categorias. Por
principios se entienden aqui a las propiedades que tienen un sentido amplio: el que va desde las
primeras causas, hasta el sentido de reglas de composicion. EI mapa completo de los 42 principios
categorizados y sistematizados se muestra en la Figura 3 del Apéndice. Esta categoria se subdivide
en diez niveles y tres ejes que van de un grado maximo de abstracciébn a otro de
instrumentalizacién. El principio generador del dialogismo, segin Bajtin (2012), es el principio de
vision del mundo de Dostoievski, “consiste en la afirmacion del ‘yo’ ajeno no como objeto [del
discurso del autor], sino como otro sujeto. El consolidar el ‘yo ajeno” —el ‘ti eres’—*“(pag. 65).

El siguiente nivel lo integran los principios de alteridad, pluralidad y de coexistencia e
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interaccion. Aunque Bajtin no habla de un principio de alteridad como tal, se entiende que si el
"yo" se afirma a si mismo (mismidad), al tiempo que afirma al “otro” como un "ta eres", no como
objeto (otredad), sino como sujeto de apelacién pleno, entonces afirma a ambos (nosotros) con
todo y sus mundos (alteridad). De ese “nosotros” deriva “la pluralidad de centros no reducidos a
un comun denominador ideoldgico (pag. 77). Ese “nosotros” reclama la coexistencia e interaccion
de los héroes en un mismo espacio, aungue no en un mismo tiempo, siempre y cuando ocurra en
las conciencias y en la unidad de acontecimiento: “Lo principal en la polifonia de Dostoievski
consiste precisamente en el hecho de que todo tiene lugar entre conciencias diversas, es decir, lo
que importa es su interaccion e interdependencia” (pag. 110). Este nivel constituye, en cada uno

de sus principios, sendos ejes de analisis que se pueden apreciar en la Figura 3 del Apéndice.

El tercer nivel considera a los principios de transferencia, autonomia, polifonia y
simultaneidad. Por la asuncion de el otro “Dostoievski trasladé al autor y al narrador, con todos
sus puntos de vista y las descripciones que ofrecen, al horizonte del héroe mismo” (Bajtin, 2012,
pag. 128), dotd a los héroes de una autonomia que los hace duefios y portadores de su propio

discurso y, en consecuencia, permite hacer sonar sus voces de manera independiente y simultanea.

Los principios de diferenciacion y distanciamiento del autor, autoconsciencia del héroe,
trasparencia, representacion de la idea, equidad, interdependencia, eternidad, ambivalencia y
unificacion, conforman el cuarto nivel como consecuencias inmediatas de los anteriores. Al
conceder al héroe su propia vision del mundo y al trasladar las descripciones del narrador, se
completa el distanciamiento y la diferenciacion con el autor, mismos que ahora exigen de una
autoconsciencia del héroe para expresar y representar su propio mundo. En la dialéctica entre
héroe y autor, éste hace transparente todas las cualidades estables y objetivas del héroe, su

tipicidad socioldgica y caracteroldgica, su habitus, su mundo interior y hasta su misma apariencia.
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Por ello, la idea del héroe sobre si mismo viene a ser objeto de representacion del autor ya que,
como palabra ajena, no le pertenece. Este equilibrio entre las visiones del autor y las visiones de
sus héroes constituye un principio de equidad y genera una interdependencia que exige el dialogo,
la polémica, etc., es decir, la inclusion de la palabra del otro, la palabra ajena en el discurso propio.
A la complejidad seméantica de la diversidad y simultaneidad de voces se agrega un principio de
eternidad por el que las consciencias se expresan en un espacio que suma el pasado, el presente y
el futuro. Lo anterior lleva, por un lado, a la ambivalencia de todo gesto y expresion, y por otro, a
su unificacion temporal, semantica y formal. Los cuatro niveles anteriores se pueden considerar

como la actitud epistémica del autor frente al héroe.

El quinto nivel lo ocupan los principios de inconclusividad, no identidad, omnisciencia,
anticipacion, verosimilitud y vision del mundo del héroe. El primero se refiere a la capacidad del
héroe de no aceptar conclusiones sobre si mismo que no pasen por su autoconsciencia, mientras
que en el segundo se reitera la decision del autor de no definir a su héroe ya que, al ser éste
autoconsciente y encontrarse en un estado donde confluye todo tiempo (principio de eternidad),
sabe todo acerca de si mismo. Acorralado en dicha omnisciencia, busca anticiparse a las
definiciones de los otros héroes (estos si intentan hacerlo) tomando en cuenta cada palabra, gesto,
omision, etc. Y por lo anterior, la verdad acerca de si mismo es confesional y no neutral, es decir,
nitida desde su consciencia (verosimil), pero potencialmente atipica y contradictoria hacia el
exterior. De los anteriores se deriva el principio de vision y comprension del mundo de los héroes
al que se agrega la importantisima categoria de la idea en el héroe, el héroe como idedlogo. Aunque
a cada novela de Dostoievski corresponde una idea del héroe, en el trasfondo de todas ellas se
puede ver que en “su pensamiento se desarrolla y se estructura como el pensamiento de alguien

personalmente ofendido por la organizacion universal, personalmente rebajado por su ciega
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necesariedad” (Bajtin, 2012, pag. 429). La solucién dialégico polifénica a dicha actitud
corresponde a la unién del hombre con el coro, en su expresion religiosa, y a nivel social, el regreso

de los intelectuales con el pueblo.

Los principios de dialogo abierto e infinito, umbral, gradualidad, refraccion,
conservacion, reorientacion y restructuracion y contradiccion irresoluble pertenecen al nivel seis.
Los héroes con las caracteristicas y atribuciones ya descritas buscan afirmarse a si mismos y a su
idea del mundo a través de un dialogo abierto al tiempo y a las otras consciencias y sin posibilidad
de concluir porque cada afirmacion “siempre muestra al hombre sobre ¢l umbral de una ultima
decision, en su momento de crisis y de un cambio inconcluso —y no predeterminado— en su
alma” (Bajtin, 2012, pag. 148). El autoconocimiento que obtiene en su dialogo infinito con el otro
y consigo mismo es gradual y por refraccién con las otras consciencias que funcionan como
espejos. En este juego de reflejos también participa el autor. Aunque dota de independencia
ideoldgica al héroe, el autor aporta necesariamente su vision del mundo, pero sin imponerla a sus
héroes. Por ello, cada idea conserva su significado aun cuando se fusionen por los mecanismos
que se abordaran adelante. Pero la conservacion de los significados lleva a una colisién de los
discursos que los contienen. Esto lleva a una reorientacion (semantica) y una reestructuracion
(sintactica) que pueden llevar el discurso a diferentes estructuras. Con esta multiplicidad de
contenidos y consciencias independientes, es de esperarse la irresolucion de los conflictos en los
discursos. Los niveles cinco y seis presentan los atributos del héroe y su actitud una vez que éste

ha asumido su autonomia y autoconsciencia, esto es, las consecuencias de la actitud del autor.

La indiferencia y anticipacién que el héroe muestra frente a la palabra ajena lo conduce a
una paradoja cuando busca la aprobacién del otro, pero sin renunciar a su propia afirmacién y el

derecho a la Gltima palabra sobre su definicion personal. El didlogo se torna infinito e irresoluble
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en estas circunstancias. En la complejidad seméntica resultante, el héroe reorienta su discurso para
afirmar o hacer consciente su idea del mundo mediante su resignificacion. A través de la
distribucion de los contenidos en varias voces, la palabra adquiere diferentes acentos, se
transpone, por ejemplo, de un personaje a otro, se aproxima (estructuralmente) al discurso del
narrador o, francamente, se duplica porque para Dostoievski cada contradiccion del hombre, sea
implicita o explicita, se dramatiza con dos 0 mas hombres. Tales son los recursos y efectos de los
principios de falso infinito o paradoja del héroe, resignificacion, reacentuacion, trasposicion del

discurso aproximacion y duplicacion en el séptimo nivel.

En el octavo nivel opera Unicamente el principio de evasion o escapatoria. La paradoja del
héroe lo lleva no sélo a la duplicacion estructural en dos 0 mas personajes, sino a la evasion o
escapatoria dentro de su misma consciencia y mismo discurso al tomar en cuenta la palabra ajena.
Asi, el autoelogio y la autocondena (debido a que el héroe tiene la tltima palabra sobre si mismo)

generan la dialogizacion interna (retraccion).

El principio de dialogizacion establece los parametros generales de la tarea del autor al
sintetizar su actitud dialdgica, es decir, que aquello que Dostoievski entiende por el dialogo de y
con su héroe, implica a la teoria del discurso de Bajtin y, finalmente, permite entrever el tipo de
procedimientos que se necesitaran para el cumplimiento de dicha tarea. Por su importancia y

capacidad de sintesis, este principio ocupa todo el noveno nivel.

En el dltimo nivel concurren los principios de apelacion, disrupcion, retraccion vy
combinacion de voces. En Dostoievski, el dialogo supone que “para el personaje, hablar significa
dirigirse a alguien, hablar de si mismo es apelar con su discurso a si mismo, hablar del otro
significa dirigirse al otro, hablar del mundo, dirigirse al mundo” (Bajtin, 2012, pag. 430). En esta

compleja dindmica del didlogo, que supera la simple alternancia de réplicas, el abrupto paso de
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una estructura a otra, el cambio de tono o el paso de un discurso unidireccional a otro multiple,
son las marcas del didlogo disruptivo del héroe evasivo. Por esto, al héroe no le basta el “gran
didlogo” que ha desatado a nivel de la novela, ni el didlogo de réplicas con los otros héroes: lo
retrae al nivel de su propia consciencia convirtiéndolo en un “microdidlogo” en donde es posible
distinguir la combinacion de voces, tanto de su propio discurso como del discurso de las palabras
ajenas. Tal como se adelantd, en los Gltimos niveles se percibe una dimensién méas instrumental

orientada hacia los procedimientos especificos del arte de Dostoievski.

La teoria del discurso propuesta por Bajtin para el andlisis de la novela dialégica contempla
tres tipos y tres variantes de ellos que son, precisamente, los que constituyen el segundo
subconjunto de propiedades del dialogismo polifénico en esta propuesta. Para Bajtin (2012), el
discurso es la estructura que contiene las relaciones dialégicas de la comunicacién en donde, por
el término palabra, “sobrentendemos la lengua en su plenitud, completa y viva, y no hablamos de
la lengua como objeto especifico de la lingiiistica” (pag. 335). Por esta distincion, Bajtin considera
como un discurso lleno de significado a un solo término, un enunciado, un conjunto de ellos o al
texto completo de un héroe como portadores de las relaciones dialégicas cuando en cualquiera de

ellos se cumplan las condiciones necesarias.

El Discurso Tipo | es el discurso directo e inmediato, orientado tematicamente “(palabra
que nombra, comunica, expresa, representa), que cuenta con una comprension inmediata e
igualmente orientada hacia una comprension referencial” (Bajtin, 2012, pag. 343). Su significado,
intencion, estilo, limitacién y alcance dependen exclusivamente del autor y su visién. A este mismo
rango de consciencia (monoldgica) pertenece el Discurso Tipo Il, porque corresponde al discurso
objetivado de los personajes en el sentido de que se vuelve objeto del discurso del autor: dos

centros discursivos bajo una sola consciencia. El Discurso Tipo Ill, en cambio, permite la
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coexistencia de dos 0 mas enunciados autonomos y llenos significado dirigidos al mismo objeto y
en un mismo contexto. Esta es la puerta de entrada para la palabra ajena con todo y sus

contradicciones, duplicaciones, evasiones, retracciones, etc.

Solo en el tercer discurso es posible la palabra bivocal, es decir, el término, enunciado o
discurso en los que “en una misma palabra aparecen dos orientaciones de sentido, dos voces” (pag.
348). La palabra bivocal es el campo de batalla de dos discursos y dos visiones del mundo en
conflicto. Como méaxima expresion del dialogismo polifénico, la palabra bivocal requiere de

procedimientos especificos para su realizacion artistica.

De la complejidad resultante, Bajtin subdivide el tercer tipo en las siguientes variantes. La
Variante 1 corresponde a un discurso de palabra bivocal, pero con una sola orientacién semantica,
la del autor (o la de otro personaje, en el caso del texto literario), que coincide plenamente con la
palabra ajena. En la Variante 2 la palabra bivocal es de orientacion semantica multiple, es decir,
conviven en un mismo discurso la palabra del autor (o del personaje) y la palabra ajena, cada uno
con su propio sentido que, en ocasiones, chocan. Mientras que en la Variante 3 o subtipo activo la
palabra ajena queda fuera del discurso del autor (o del personaje); por el principio de alteridad,
éste toma en cuenta dicha palabra, se refiere a ella, constituyendo el posible discurso del
destinatario (palabra reflejada). Esta palabra conserva su significado, pero influye y determina la

palabra del autor o del personaje.

Los procedimientos literarios* especificos conforman el tercer y Gltimo subconjunto de

propiedades que caracterizan la propiedad compleja del dialogismo polifonico. Cuatro son los

4 Se han designado como procedimientos literarios porque los fendmenos lingisticos descritos por Bajtin para la
realizacién del efecto polifénico (en combinacion con los otros componentes) corresponden tanto a estructuras y
estrategias discursivas (relato y didlogo, respectivamente) como a tropos de diccion (ironia) e, incluso, géneros o
subgéneros (como la parodia, la epistola, etc.) o algunas de sus partes.
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procedimientos basicos descritos por Bajtin para lograr el efecto polifonico: la estilizacion, la
parodia, el relato oral y el didlogo. De sus diferentes grados y combinaciones, asi como de sus
procedimientos andlogos, se obtiene la amplia gama de posibilidades de la expresion final de dicha
propiedad en el texto literario. Es indispensable recordar que “las definiciones como Icherzéhlung,
relato del narrador, relato del autor, etc., son definiciones del tipo de composicion” (Bajtin, 2012,

pag. 354) y no definen, por si solas, a qué tipo de discurso pertenecen.

Estilizacion. La estilizacion supone y aprovecha la existencia del estilo de la palabra ajena,
es decir, “reconoce que el conjunto de procedimientos estilisticos que ella reproduce en algiin
momento tuvo un significado directo e inmediato, expreso la Gltima instancia del sentido” (Bajtin,
2012, pag. 348). En otras palabras, la estilizacion reaprovecha el contenido y la forma de un
discurso Tipo | para volverlo convencional, para obligarlo a servir a sus nuevos propésitos. El
estilo del otro, por si solo, no constituye el interés del estilizador (no quiere imitarlo). Lo que le
interesa es el estilo como medio, como expresion de otro punto de vista (principio de vision del
mundo del héroe y principio de resignificacién). Al ser un medio, el autor utiliza la estilizacion
para refractar su vision del mundo (sus concepciones propias) a través de la palabra ajena. El
modelo real que reproduce la estilizacion queda fuera del contexto del autor y se implica, pero “la
palabra autoral pretende o pasar por la palabra del otro, o bien apropiarse de ella como si fuera

suya” (pag. 358).

Parodia. La parodia también utiliza la palabra ajena para volverla convencional, pero aqui
la clave estd en el contenido, ya que “introduce en tal palabra una orientacion de sentido
absolutamente opuesta” (Bajtin, 2012, pags. 354-355). La hostilidad entre el significado que le
atribuia el duefio primitivo de la palabra y el significado que le atribuye el parodiador convierte al

discurso resultante en una arena donde luchan dos voces, dos visiones del mundo. Aunque la

69



palabra original se vuelve objeto del nuevo discurso y sirve a los propésitos del parodiador, el
“principio de equidad” los coloca en un equilibrio de sentido deliberadamente ostensible (no hay
fusion de voces como en la estilizacion o en el relato del narrador). Existen diferentes modos y
formas de parodiar: el estilo, la manera socialmente tipica o la caracteroldgica e individualmente
ajena de ver, pensar y hablar, las formas verbales superficiales o los principios profundos de la
palabra ajena; finalmente, la parodia puede ser un fin en si misma (como en el caso del género) o
un medio (pégs. 355-356). Al igual que en la estilizacion, y por el principio de contradiccion
irresoluble, en la parodia, “la palabra parodiada, real y concreta, tan s6lo es sobreentendida” (pag.
358). Al lado de la parodia tenemos a sus analogos: Ironia, burla, mofa. Este conjunto de recursos
consiste en la utilizacion del significado ambivalente de la palabra ajena, con propdsitos hostiles
(principio de ambivalencia). Aparecen en el discurso cotidiano “donde un interlocutor muy
frecuentemente repite al pie de la letra las afirmaciones del otro aportandole una nueva valoracion
y acentuandola, a su manera, con duda, indignacion, ironia, burla, mofa, etcétera” (Bajtin, 2012,

pag. 356), es decir, siguiendo el principio de reorientacion y restructuracion.

Relato del narrador. El relato del narrador se desarrolla con dos formas bésicas: como
discurso literario y como relato oral o skaz. Ambas formas son una sustitucion estructural de la
palabra del autor para realizar su concepcion artistica (por ello son andlogos a la estilizacién) y se
diferencian por los distintos grados de objetivacién del discurso que van desde el discurso tipo |
(palabra directa del autor al perder su convencionalismo) hasta el discurso tipo Ill, cuando la
palabra del autor se refracta (Bajtin, 2012, pags. 349-353). El relato oral es la tendencia u
orientacion hacia el habla que el narrador expone en tanto que un ser individual y socialmente
determinado, pero sin una elaboracion literaria o estilo, inicamente con una determinada manera

de relatar: “se introduce propiamente el narrador que no es literato y que las mas de las veces
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pertenece a los estratos sociales bajos, al pueblo (que es lo que le importa al autor), aportando por
este medio su habla” (pag. 352). En consecuencia, la diferencia entre el relato oral puro (skaz) y el
relato del narrador es una linea muy débil en donde el estilo es el elemento definitorio. Por eso, en
el skaz lo mas importante es no sélo el tono socialmente ajeno, sino la manera socialmente ajena

de ver y transmitir lo visto. La palabra, en este caso, es bivocal.

Dialogo. El dialogo y todas sus variantes pertenecen al subtipo activo (palabra reflejada)
del Discurso tipo Ill, es decir, aquel en que la palabra ajena queda fuera del discurso del autor,
pero éste la toma en cuenta y se refiere a ella; la palabra ajena conserva su significado, pero actua,

influye y determina la palabra del autor (Bajtin, 2012, pags. 357-358).

Para los detalles de los demas procedimientos literarios especificos, véase el Apéndice.

Un método de analisis

A diferencia de Osmar Sanchez Aguilera (1997) que abiertamente declara, con relacion al
dialogismo de Bajtin en la poesia, “la aspiracion de esta nota (y de la hipotesis que la mueve) no
es la de obtener una metodologia especifica para el andlisis particular de la poesia”, aqui, la
aspiracién pasa a ser obligacion. Sin una dimension instrumental, el esfuerzo precedente quedaria
limitado a un interés teorico. Para la consecucién del objetivo general de este Trabajo Recepcional
y el especifico 1.3.1. es necesario un método de analisis de textos que visibilice la propiedad
dialégico polifénica en los términos que fue definida en los apartados anteriores y desde la
concepcién original de Bajtin, pero, en este caso, aplicada a textos liricos. Afortunadamente, Bajtin

(2012) dejé las pautas generales de dicho método:
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La palabra en Dostoievski, la vida de ésta en su obra y sus funciones en la realizacion de
una tarea polifonica se analizaran en relacion con aquellas unidades estructurales en las
cuales funciona dicha palabra; en la unidad del enunciado monoldgico propio del
personaje, en la unidad de la narracion (del narrador o del autor) y, finalmente, en la unidad

del didlogo entre personajes (pag. 298).

Unidad del enunciado monolégico del personaje (U1). Aunque, por definicion dicha
unidad pertenece a un discurso monoldgico (Tipo 1), el discurso del personaje representado
permitird establecer varios tipos de estructuras: la forma del texto (y con ella, una primera
aproximacion hacia el tipo de procedimiento), el nUmero de voces empiricamente reconocibles en
el texto (y con ellas, las voces posibles) y el contenido del pensamiento del héroe (la idea).
Ademas, como se vera en el Apéndice, dado que en el poema esta unidad le corresponde al sujeto
lirico, su anélisis toma en cuenta los recursos que le sean propios, tales como el lenguaje figurado,
la estilistica, el metro y la rima, etc., en el entendido de que, anadlogamente, dichos recursos son
insuficientes para la descripcion explicacion de los fendmenos dialégico polifénicos, pero al

atenderlos se sientan las bases de un analisis de un orden distinto.

Unidad de la narracién (U2). Esta unidad de anélisis entra de lleno al discurso tipo IlI,
en todas sus variantes. Por el principio de aproximacion, ya se vio la cercania que guarda esta
estructura con el discurso del personaje; la aproximacion entre narrador y héroe (o autor) hara
visibles, por el principio de reorientacion y restructuracion, los cambios de discurso de una
estructura a otra, su reacentuacion y resignificacion, etc. Vale la pena adelantar la importancia del
supuesto 3 de este trabajo, es decir, la subsuncion del sujeto lirico en la estructura del héroe. Esta
aproximacion a priori de estructuras, se confirma mediante el principio bajtiniano en mencién,

pero su importancia practica radica en la sintesis frecuente entre la voz poética y el personaje, es

72



decir, permite dar cuenta de los cambios de discursos y sus grados, de la resignificacion del

contenido de los mismos o de la gradualidad con que el héroe llega a la omnisciencia de su idea.

Unidad del dialogo entre personajes (U3). Para Dostoievski, el didlogo nunca es la
simple alternancia de réplicas entre personajes. Su peculiaridad y complejidad queda, entonces,
caracterizada por la definicion expuesta anteriormente y distribuida entre las voces de los
personajes participantes, sus discursos, los procedimientos externos e internos de su realizacion y
los contenidos de sus pensamientos en pugna y atravesados, todos ellos, por los principios

descritos.

Otro aspecto a tomar en cuenta, y también adelantado por Bajtin, es la funcion dialdgica
de los titulos en el texto. Respecto a la relacion entre el discurso de la narracion y el discurso del
personaje, Bajtin afirma que la narracion se mueve entre dos limites: entre el discurso informativo
y secamente protocolario, no representativo, y el discurso del personaje (pags. 368-369). A partir

de esta distincidn, Bajtin (2012) asegura que

La influencia de estos dos limites, incluso, se revela con toda evidencia en los titulos de los
capitulos: unos se toman directamente de las palabras del personaje (pero como titulos de
los capitulos estas palabras por supuesto se reacentan), otros siguen su estilo 0 poseen un
caracter informativo, y algunos, finalmente, son de caracter convencionalmente literario.

(pag. 369).

Con lo anteriormente expuesto ya es posible derivar un método de anélisis apropiado para

la consecucion de los objetivos:

1. Determinar la forma general (género, subgénero, etc.) o procedimiento utilizado por el

autor en el texto.
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2. ldentificar empiricamente las voces participantes o reconocer los mecanismos por los

que se implican.

3. Establecer el tema o idea de los discursos: sea que se reafirmen, complementen o

contradigan.

4. Determinar el tipo de estructura o estructuras que adopta la voz poética: personaje,

narrador, personaje-narrador, estilo directo, etc.

5. Clasificar los discursos participantes, segun su tipo (I, Il o Il y sus variantes).

6. Determinar los principios y procedimientos por los que dichos discursos y sus voces se

relacionan, transponen, fluctdan, sustituyen, duplican o se reorientan estructural y semanticamente.

7. Localizar la palabra bivocal, sea que se encuentre en un término, un enunciado, un

conjunto de enunciados o en un discurso completo.

8. Comprobar si los discursos contenidos en la palabra bivocal (minimo dos) se dirigen
hacia el mismo objeto u objetos multiples, es decir, hacia el contenido de la idea del héroe, el

personaje o el autor, sea por su afinidad, complementacion o contradiccion con dicha idea.

9. Determinar la relacion entre los titulos de los textos y sus elementos paratextuales.
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Capitulo 2: Pequefia serenata sobre la justificacion de lo injustificable®

Cuando un autor reclama la propiedad dialogico polifénica para algunos de sus poemas, por
definicion, tiene que inscribirse a una “tradicion literaria” que concibe a el otro como sujeto de
apelacién, que dialoga con lo diverso y se descentra de si mismo para mirar la pluralidad del
contexto social. Asi ocurre en Nosotras, los otros, pero precisamente por esa vision del mundo,
este libro y su poética atienden al dialogo con todo lo que queda al alcance de su horizonte,

incluyendo este intento de dialogar con la Academia.

En un mundo en donde un retrete, una lata de sopa o una pieza de reguetdn se presentan
como obras de arte (¢por qué no?), con un circuito de produccion bajo las presiones de una
industria que valora el trabajo del curador, del productor o del editor mas que el trabajo del artista
(¢por qué si?), o en un contexto de supremacia del conocimiento —monoldgico, diria Bajtin—
justificar(se) es el no tan nuevo camino del creador. No basta con la obra de arte (“No es
concurso”), hay que dar cuenta del proceso creativo en términos tedricos. Si no es asi, entonces

"’

“ipara qué estudiaste una licenciatura!”. Mi abuelo, que también sabia de justificaciones, sostenia

la siguiente posicion epistémica: jEI que es perico, donde quiera es verde! jVerde!
iA darle, pues, perico!

Nosotras, los otros nace de la sencillez y la complejidad de lo cotidiano; de la
contemplacion de lo inmediato y la intuicion de aquello que se asoma en donde empieza a doblarse

la realidad; nace de la simplicidad y la sencillez del humano diverso y perplejo frente a la belleza

5 Este pequefio texto introduce, a su manera, el marco referencial que también se integra a lo largo del andlisis en la
poética. En su funcion expresiva, se vincula al trabajo recepcional tematicamente desde la experiencia, pero no
constituye, de ninguna manera, una premisa de lo que se busca probar en el Apéndice.
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y el horror. Y, mas especificamente, nace de un hombre profundamente arraigado a esta hélice de
luz, ombligo de Tierra, caldero de mundos y, con todo, hombre némada dentro de sus confines.
Hombre siempre marginal: nacido en barrio peligroso, iconico y rebelde. Nacido de familias de
zapateros migrantes y carpinteros, de mujeres tomadas a la fuerza y hombres ejercitados con navaja
y palabra bien afiladas. Trabajo, violencia, privacion y huida fueron las constantes. De un barrio a
otro, de una escuela a otra, de un oficio a otro, pero siempre con la presencia de una madre
indoblegable. Entre lo obligadamente masculino, como saber leer al oponente, saber ganar o perder
el tirito callejero o saber manejar las herramientas, y lo necesariamente femenino, como saber
mercar, moler, picar y transformar el alimento, escuchar las confidencias, temores y rencores de
mujeres (ellas también en transito cotidiano hacia la acumulacion de experiencia), se fueron
creando las molduras, lijando los bordes, puliendo las vetas, lustrando los charoles, ablandando
los granos, germinando las hojas, liberando los olores (entre especias y monas de thinner o
pegamento 3030 y maltiples texturas: el ajonjoli recién molido sobre el metate o la chaveta recién

afilada contra la piedra)... en fin, asi se fueron cocinando estas palabras.

La terquedad de esa mujer por acercarnos a un tipo de conocimiento liberador de la pobreza
nos llevd a la escuela pablica. Aunque el crisol de la politica educativa intenta la uniformidad, la
homologacion y la apariencia de igualdad, la diferencia es insoslayable y el camino entre la
oficialidad y la peculiaridad del educando, a menudo, profundiza la brecha y obliga a la
marginalidad. Asi, no entender, no hacer y no demostrar en los términos de esa oficialidad, implica,
casi siempre, migrar a la anormalidad. EI marginal se vuelve marginal de su propio origen sin
mediar ninguna explicacion, y la sombra de el otro se proyecta sin forma y sin discurso explicito,

no accesible a la mente infantil.
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Pero la sencillez tampoco se doblega para siempre y sea por necesidad, ociosidad o
venganza, el adolescente se las arregla para confrontar y dar cauce. La casualidad y la oportunidad
acercan a la expresion de lo sencillo: la musica de barrio, la pulcata, la tardeada, la iglesia o la
estudiantina prepararon el camino. La palabra, tierna semilla, brota de vez en cuando; primero un
"poema" (que se plagiod para si una maestra), luego un guion para aprobar la materia de literatura.
Después de la secundaria, llego la guitarra, el canto y la lectura. La exposicion Del Greco a Goya,
en el Palacio de Bellas Artes, reveld algo mas alla de la imagen religiosa de la iglesia o la imagen
nacionalista del calendario. La asistencia obligada al teatro escolar de mala calidad, pero

provocador, también nutri6 ese campo.

Asi inicia el atajo hacia otro camino que —dicen— se llama arte, pero que a estas alturas
bien se sabe que no es otro, sino el camino desdoblado, multiple y eterno que permitié aguantar el
hambre, el miedo, la madriza, la uniformidad. Contra todo prondstico y después de un interludio
para remendar el fracaso de la secundaria y trabajar para financiar los suefios, vino la prepa y el
otro alegre fracaso de la musica como vocacion y profesion. Los estudios oficiales corrieron la
misma suerte con su regreso infinito al exilio. Después, los cursos de ¢regularizacion? vy, al final,
la formacidn autodidacta, es decir, la mismidad que ha renunciado a el otro, o viceversa. Pero, aun
dentro de si, el otro grita y se hace escuchar. Todo es cuestién de tiempo, de paciencia con aquél
y uno mismo. Porque el que sabe que no sabe no tiene prisa, no anhela ya la estrellita, un diploma
o un certificado, solo espera comprehender. La larva de el otro se mete en 0jos, oidos y sesos hasta
moldear una masa llamada nosotros. La persona plural, por definicion, se refiere a si mismay a
otros que ya le son propios. La persona plural, libre de todo programa oficial, duda de todo v,
desde su ingenuidad, lo cuestiona todo: el mundo entero es un verdadero terreno de exploracion.

El nosotras de la persona plural no es s6lo un nimero gramatical, es palabra viva: palabra gritada,
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palabra materna, palabra sofiada, palabra escondida, palabra leida, palabra cantada, palabra

representada, palabra escrita, palabra encontrada... la palabra.
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Capitulo 3. EI Andlisis

En el analisis que sigue, y derivado de esta propuesta tedrico-metodoldgica, se han analogado las
estructuras de la narrativa con las de la poesia como si fueran las mismas. El fundamento de dicha
actitud se explica en los apartados de los supuestos, estado de la cuestion y otros del Apéndice,
pero conviene adelantar aqui algunas salvedades pertinentes. Desde una probable vision
monoldgica, el sujeto enunciativo del poema suele ser (aungque no necesariamente) el sujeto
lirico/poético, es decir, aquél cuyo centro discursivo abarca por completo al poema reduciéndolo
a una sola vision final: la del autor. En esta propuesta, y junto con Bajtin, el sujeto lirico se
distribuye en diferentes sujetos enunciativos con derechos iguales y discursos que buscan ser
artisticamente equitativos. Por esta razdn, cuando en el analisis se hable del héroe, el personaje, el
narrador, la narracion, etc., se entendera que tales términos se usan en el sentido del sujeto lirico

con las funciones de tales categorias.

Una vez obtenida la definicion de la propiedad dialégico polifénica (véase el Apéndice),
esto es, la propiedad responsable del efecto dialdgico y polifonico en la novela de Dostoievski,
postulada por la teoria de Bajtin, y una vez que se ha establecido el método de analisis para los
poemas potencialmente portadores de dicha propiedad, es necesario llevar a cabo la contrastacion
empirica de la tesis propuesta en el presente Trabajo Recepcional, es decir, la posibilidad de que
algunos poemas del libro Nosotras, los otros también sean portadores de la propiedad previamente
definida por la coleccion de objetos y sus relaciones. La descripcion-explicacion de los poemas a
través de dicha propiedad (o més bien, subconjuntos de ella), constituye la “comprobacion” de la
tesis mediante la aportacion de los elementos de plausibilidad que requiere la argumentacion

inductiva invocada para la justificacion y la indagacion del presente trabajo recepcional. Por lo
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tanto, para la comprension de esta poética, como “prueba”, es necesario remitirse a 10S apartados
de la metodologia y supuestos del Apéndice, mientras que para la plena comprension de esta
poética como descripcidn-explicacion, son indispensables los apartados de La partitura de Bajtin
y el correspondiente a Un Método de andlisis. Con esta doble funcion de la poética se alcanzan los

objetivos 5y 6, referentes a la integracion y la extension de la poética.

En este capitulo se ofrece una seleccién de poemas dividida en tres secciones que dan
cuenta de un nivel de dialogicidad decreciente de la propiedad dialégico polifonica en el poemario.

En el Apéndice se encuentra el andlisis del resto de los poemas del libro.

1. El coro

Horario de verano. Se inicia esta descripcion-explicacion con un poema que permite visibilizar
las categorias mas importantes de la teoria del dialogismo polifénico de Mijail M. Bajtin de manera
progresiva y sin repeticiones innecesarias. Tomando como punto de partida la unidad del
enunciado monoldgico del personaje, se puede establecer que, en tanto forma (subgénero), el
poema se abordara como un relato en primera persona o Icherzéhlung. Precisamente, en su aspecto
monologico, el cuerpo principal del poema se presenta como un discurso tipo I, dirigido a su
objeto literario, es decir, desde una forma expresiva, estilistica y tematicamente ajustada a los
recursos propios del sujeto lirico. En cuanto al primer aspecto, se observa que el lenguaje poético
se adecla a su objeto a través de desautomatizaciones (y sospecho que saben mas de lo que cantan),
paronomasia (jubilados y jubilosos) y, particularmente, con el uso predominante del recurso de la

personificacion (Ellas saben, por supuesto, / de la Gltima noticia, / de sexo mafianero). En cuanto
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al aspecto teméatico monoldgico, el asunto parece centrarse en las aves. Incluso, visto asi, el poema
se divide en dos partes: la primera que habla acerca de lo que saben las aves (Ellas si saben celebrar
misa de siete / a campanadas rebosantes), mientras que la segunda parte habla acerca de lo que no
saben (Lo que no saben nuestras aves, sefioria, / es de insidias en las bolsas de valores). Casi

enseguida se vera por qué esta distincion es importante.

La siguiente unidad de analisis es la unidad de la narracion. En este caso, como en muchos
de los que se veran adelante, siendo una narracion en primera persona, el narrador esta fusionado
con el personaje y el sujeto lirico (por el supuesto 3), y su discurso pertenece al tipo Ill. Falta
dilucidar bajo cual variante opera, pero la sola forma permite adelantar que, por el principio de
aproximacion, la perspectiva entre las estructuras del narrador y la voz del personaje se encuentran
fuertemente vinculadas. No hay otra voz real al lado del personaje narrador y, sin embargo, la
transicion tematica de su discurso alerta sobre los posibles procedimientos literarios de la

dialogizacion del texto.

Estructuralmente hablando, no hay dialogo de réplicas; por ello, la unidad de dialogo entre
personajes, tendrd que desecharse, pero no asi otras opciones de dialogismo. Si se recupera el
aspecto tematico, la idea del héroe, a través del “principio de vision del mundo del héroe”, es
posible observar que la transicion de la primera a la segunda parte del poema es gradual: en el
primer contexto, el que habla de lo que si saben las aves, se da en un ambiente casi bucolico (pero
lo hacen tan puntual y suavecito que, si hay que madrugar, es un arrullo, / y si es deber que el
parpado rasgue antes de la aurora esta otra realidad, / entonces es fiesta irremediable), pasando
por otro intermedio (Ellas saben, por supuesto, / de la ultima noticia, ...y vecinos insolentes), hasta
llegar a lo urbano, en la segunda parte (Lo que no saben nuestras aves, sefioria, / es de insidias en

las bolsas de valores, / sea en Wall Street, Tokio o Reforma).
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Este “principio de gradualidad” tiene la funcidon de preparar la aparicion de la palabra
bivocal hacia el final del poema: Asi que, jhagase ganso, don Andrés, / y devuélvanos las aves!
En este poema, Gnicamente un término constituye la palabra bivocal dentro de estos dos
enunciados. A pesar de la gradualidad tematica, el personaje narrador rompe la linealidad
estructural de su discurso monoldgico con esta interpelacion (principio de disrupcion). La
intensidad de ella nos advierte de la presencia de una polémica entablada de antemano con el sujeto
de apelacion (principio), don Andrés (o con su idea, vision del mundo). La palabra ganso ha sido
tomada del discurso del don Andrés y constituye la palabra ajena (ajena para el narrador) en donde
se oponen las dos visiones del mundo planteadas por el personaje narrador y el sujeto de apelacién.
El epigrafe muestra claramente al duefio original del término. Pero, en esta apropiacion, el
personaje narrador ha invertido el sentido de su uso primario. El procedimiento es, claramente,
una parodia. Junto con el titulo del poema, la revelacion de la palabra bivocal permite, por el
principio de reorientacion y restructuracién, la resignificacién (principio) del contenido del

discurso monoldgico del personaje.

Dicha reorientacion se presenta no solo a nivel semantico. La division temética ofrece la
oportunidad de develar los elementos estructurales de la polémica en términos discursivos. Dicho
de otro modo, el tema anunciado en el titulo (que no se corresponde con el tema de la unidad
monoldgica del personaje, lo que saben o no saben las aves) y la presencia de la palabra bivocal
desde el epigrafe, establecen los elementos reales de la polémica: la promesa no cumplida de don

Andrés de eliminar el horario de verano.

Aunque las ideas en lucha aparecen primero en el discurso del narrador personaje, en
realidad, ambas le corresponden a don Andrés: la promesa de cambio de régimen, como candidato

(representada en el titulo y lo que saben las aves), y su incumplimiento como gobernante
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(representada por el nuevo sentido de “Me canso, ganso” y lo que no saben las aves). Ambas
posturas (ideas) fueron sostenidas de manera sucesiva por don Andrés. A cada postura le
corresponde una voz (en tanto que idea) dentro del discurso monoldgico del personaje. Y ambas
posturas chocan, por el principio de contradiccion irresoluble, dentro de la palabra bivocal en el

discurso del personaje narrador que interpela a don Andrés.

Del recuento anterior se puede determinar el nimero de discursos participantes. A cada
postura de don Andreés le corresponde su discurso, que ha sido objeto de representacion del autor
y de expresion del personaje narrador. Aunque don Andrés no se presenta estructuralmente como
un personaje, sino como un sujeto de apelacion, su postura diacronica respecto al tema ha sido
desdoblada en la forma de dos discursos opuestos (principio de duplicacién). En un tercer discurso
confluyen, en oposicién, los anteriores, expresado en el discurso del personaje narrador. Por lo
anterior, se puede decir que este discurso bivocal pertenece al Tipo Ill, variante 2, es decir, aquel
de orientacién maltiple en donde la palabra del personaje y la palabra ajena chocan semantica y

simultdneamente.

Ahora bien, las aves no s6lo son un personaje referido o el pretexto de la deliberacion en
el discurso del personaje narrador; a nivel ideoldgico (principio de vision del mundo del héroe) se
constituyen en simbolo (principio de resignificacion) de lo que deberia ser el “orden natural de la
vida” (Conocen el compas del universo), defendido por don Andrés candidato, y el “orden alterado

de la vida” (no especulan con la vida o con el orden), no defendido por don Andrés presidente.

La parodia en la palabra bivocal ha sido el procedimiento mas evidente, pero no el Unico.
La narracion parodica, a través de la division tematica del poema, tambien juega un papel
importante para la preparacion de la palabra bivocal. Ademas, si no fuera por esta transicion

tematica de la primera parte a la segunda, no se veria la verdadera intencion del autor. La palabra
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de esa primera parte se presenta tan solidamente monoldgica, sin retracciones, sin acentos ajenos
a su funcidén poética, con un aparente desentendimiento de la palabra del otro, que no permite ver
cuén profundamente ha penetrado el discurso ajeno. Esto es, efectivamente, el discurso penetrante
(procedimiento). Los principios de gradualidad y resignificacion evidencian la palabra ajena desde

la estructura.

Cabe un cuarto discurso a partir del discurso del personaje narrador. Como se sabe, la
palabra del narrador, como tal, no posee un estilo literario. De tenerlo, como en este caso, no se
habla de estilo, sino de estilizacion, es decir, de la estilizacion del relato del narrador como un
procedimiento mas para lograr la bivocalidad. Con dicho procedimiento, el autor ha refractado su
palabra en la palabra del narrador de acuerdo a sus intenciones, las cuales coinciden con el primer
discurso de don Andrés, “lo que debe ser el orden natural”, simbolizado por las aves en la primera
parte del discurso monoldgico del personaje. De este modo, un discurso tipo I, variante 1, de una
sola orientacion semantica (en la que coinciden la idea del primer don Andrés y el autor), opera
simultaneamente con del discurso tipo 11, variante 2, del personaje narrador, en donde chocan los

dos discursos de don Andrés.

En resumen, a través de los principios, tipos de discursos y procedimientos descritos, el
narrador ha separado, de manera sucesiva, las dos ideas del héroe (con sus contenidos opuestos) a
través de la simbolizacion de las aves, mientras que, a través de la palabra bivocal, las presenta
simultaneamente (polifonia) haciéndolas chocar, sin que ninguna de las dos pierda su significado
(principio de conservacidn). Al mismo tiempo (simultaneamente), el autor participa del contenido

del primer discurso de don Andrés.

Musica-bisagra. En MdUsica-bisagra, el poema se presenta como un relato en primera

persona, en su variante de confesion, misma que determina la unidad del discurso monologico del
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personaje. En su discurso monoldgico, el sujeto lirico con las funciones del personaje se vale de
los elementos figurados propios de su lenguaje poético, tales como la aliteracion y la hipalage (Es
curioso que el chasquido de mis rodillas, signo de vejez y osadas lesiones) o la metafora (los
crétalos de tu cuerpo), entre otras. La confesion no se da en el sentido personal del autor, no es su
expresion. Es, mas bien, la representacion de aquello que acontece en la consciencia del héroe. A
diferencia del Icherzéhlung general, el tono de confesion lleva este poema a una interlocucion con

una segunda persona omnipresente.

Esta relacion con el sujeto de apelacién (principio) determina a la unidad de la narracion.
El discurso del narrador personaje esta impregnado por la palabra ajena, casi del todo ausente,
porque su idea o vision del mundo (principio) se opone a ella. No se trata Unicamente del
enfrentamiento antitético de los opuestos amante-ser amado, juventud-vejez, vida-muerte, etc.,
porque tales dicotomias quedan superadas por el principio de unificacién. EI punto medular recae
en la imposibilidad de integrar esos opuestos en la realidad del héroe, en la irresolucion de su

existencia, colocandolo en el umbral de su consciencia (principio).

La incomodidad que la palabra ajena produce en la conciencia del héroe queda
enmascarada por la suavidad del discurso figurado y s6lo se le percibe a contraluz de los opuestos.
El principio de coexistencia e interaccion unifica el tiempo-espacio de la consciencia del personaje
narrador. El tiempo que recuerda el héroe (me recordara el chasquido de las tuyas / —entonces
aun mas nuevas) es sélo el tiempo de los hechos cruciales que puede actualizar (Es curioso que el
chasquido de mis rodillas) y es sélo el tiempo de los hechos cruciales que puede proyectar hacia
el futuro (En la articulacién del tiempo con la muerte). Por este principio de eternidad toda su
biografia se concentra en el umbral de su consciencia y en la imposibilidad de superarlo en la

unidad del acontecimiento.
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El discurso penetrante del otro anida en el discurso del héroe sin retracciones en donde la
ruptura formal del esquema monoldgico es la Unica réplica del didlogo y ésta constituye,
precisamente, la unidad de dialogo. — jDe verdad, no me duelen!, es la palabra bivocal explicita
donde se articulan los discursos del héroe y de su interlocutor. EI enunciado opuesto (jDe verdad,
me duele!) esté ausente, pero todo el discurso del héroe lo sugiere, lo implica. La polémica oculta
que sostiene el héroe hasta antes y después de su aparicién queda expuesta con claridad. Al sonar
los dos discursos juntos, en la voz real, se reconoce un discurso tipo Ill, variante 2, de orientacion

multiple en donde el héroe ha usado el discurso ajeno en el sentido opuesto del duefio original.

La confesidn del héroe en el umbral de la vida es, por definicion, la Gnica verdad acerca de
si mismo y rechaza de antemano cualquier conclusién que no pase por su palabra: s6lo él puede
revelar su visién del mundo en un acto de autoconciencia (principio de no identidad). Pero el otro
y su discurso ya se encuentran instalados en ella, el héroe ya se mira en el espejo del discurso de
su interlocutor (principio de refraccion), el dialogo real ya ha reforzado la polémica implicita y
explicita, especialmente, la que él ha construido al tomar en cuenta la palabra del otro. Por todo
esto, y a pesar de que la unidad de acontecimiento se presenta como un hecho consumado (En la
articulacion del tiempo con la muerte, / sobre esa musica-bisagra, / lloramos tu alegria y mi

dolor), el didlogo entre los personajes no ha terminado, queda abierto e infinito (principio).

Epitafio. Con una tradicion que abarca desde el “dialogo entre los muertos” (en el que en
un plano dialégico se enfrentan hombres e ideas separados por siglos), cuyo antecedente inmediato
fue el “dialogo socratico” (Bajtin, 2012, pag. 225), pasando por el didlogo carnavalizado con los
muertos contemporaneos, el discurso revelador de los muertos con los vivos (Shakespeare u otros),
hasta los epitafios descarnados de Edgar Lee Masters, el discurso de un ser irremediablemente

ausente en el plano de los vivos sigue siendo un recurso perturbador.
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Epitafio, se inscribe en esta tradicion. A partir de la unidad del enunciado monoldgico del
personaje y la unidad de la narracion, y como variante de la epistola, el personaje narrador habla
en primera persona en un relato autobiografico, colocado en el umbral de la vida y la muerte
(principio) y en un tono de confesion. Desde el comienzo establece el tema de su propia muerte y
la distancia insalvable entre el yo y una parte de los otros: ellos (Me quitaron el rostro...). El
conocimiento de las causas profundas (principio de omnisciencia) también es un rasgo tipico de
esta tradicion (...porque, / para ellos, / no fui nadie), es decir, la negacion de la alteridad. Los
detalles técnicos acentlian dicho saber (Sin él, / se atrasarian las pruebas periciales / y se

adelantaria el olvido).

Contra “el olvido”, Julio César Mondragon Fontes opone su propia historia de vida (Pero
mi abuelo, mucho antes, / me dijo que sembrara la tierra, /all4 en mi tierra). Contra el olvido,
Julio César Mondragdn Fontes opone la visidn de transcendencia de su madre sembradora (Mi
madre, en cambio, / me dijo que sembrara el futuro). La actualizacién de su historia personal, de
su proyecto de vida como maestro (Por eso me hice estudiante o brote o proyecto de maestro), de
su intencion de dialogar con los otros (Vine a reconocer a los nuestros y a conocer a los otros),
trasciende las diferentes etapas y lo colocan en la interaccion (principio) simultanea (principio) de

espacio, tiempo y discurso (por el principio de eternidad).

Ante el intento de borrar su identidad o de sumirla en el olvido mediante un mensaje de
escarmiento, la confesion de Julio César Mondragon Fontes busca anticipar las posibles
definiciones y valoraciones del discurso ajeno (principios de no definicion e inconclusividad). Asi
como en el didlogo socratico se conjugan organicamente la idea con su portador y el dialogo es
una puesta a prueba de la idea por el hombre que la representa, el héroe de Epitafio no solo dialoga

con su propia idea del mundo (Entonces, me abrieron mazorcas y flores de mayo...la milpa
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entera), también la somete a prueba (Por eso me vine a aprender la palabra, la estrategia, la
historia). Dicha prueba opera en varias dimensiones. Como muerto, el héroe muestra y se presenta
con una consciencia concentrada y total de su propia vida, sus motivaciones, su pasado y sus
resultados se dan en el marco del principio de autoconsciencia. Sin embargo, dicha autoconsciencia
también se ofrece en su condicion de vivo. Como vivo y como muerto, el héroe se niega a la tltima

palabra del discurso ajeno: Los otros, en cambio, nos desconocieron.

El discurso tipo I11, variante 3 o activa, no requiere del dialogo en réplicas, pero demanda
un interlocutor ausente que se actualiza, en este caso, mediante el procedimiento de la polémica
oculta. La omnisciencia tipica del personaje narrador en esta tradicion (la de los personajes de
Spoon River, por ejemplo) se expresa, en Epitafio, de manera velada a través de tal procedimiento,
recurso coherente con la sencillez del tono con el que realiza su confesion. Pero, por mas que
adopte una posicion reservada con respecto a su verdad (y no la asuma como Unica o superior, Sino
como la suya, simplemente), el héroe parece estar buscando la réplica del otro. Julio César
Mondragén Fontes no necesita la descarnada y explicita condena hacia los vivos, sélo quiere

mostrarla en carne propia: yo solo vine a dar la cara (principio de verosimilitud).

En esa afirmacion suena la “inocencia” inicial de su proyecto de vida, suena la ilusion de
su familia originaria, suena la ubicacion y el papel histérico del maestro en formacion (principio
de autoconsciencia), suena la voz colectiva de sus iguales (principio de alteridad), suena la voz
colectiva de los proyectos que lo anteceden, suena el discurso de la barbarie que hizo posible el
intento fallido de la pérdida de su identidad (el sin rostro), suena el horror que él mismo no puede

nombrar y que nosotros estamos obligados a hacerlo (principio de alteridad).
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El didlogo de Julio César Mondragon Fontes esta lejos de acabar (principio de didlogo
abierto), yo solo vine a dar la cara es la representacion del gesto de plantarse frente a la historia

que los otros pretenden negarle.

Nosotras, los otros. Este es el poema que le da titulo al libro y esta dividido en secciones
gue nacieron en distintos momentos de una larga gestacion. Contiene tres partes con el mismo
tema, pensado siempre desde la consciencia de Xuela,® la heroina de la novela Autobiografia de

mi madre, de Jamaica Kindcaid, a quien esta dedicado.

Igual que en otros poemas del libro, la unidad del enunciado monolégico del personaje y
la unidad de la narracion corresponden al relato en primera persona con tono confesional. EI metro
y el verso libre se sostienen a lo largo de todo el texto. El ritmo de cada enunciado llega a ser una
representacion de su sentido y un elemento de contencién para el procedimiento dialégico en
juego. Por ello, el primer verso de la primera parte inicia simple y contundentemente con un
Nosotras. Cada verso y su enunciado correspondiente, bajo la envoltura del discurso figurado
aportado por el autor, es una declaracion de principios de la heroina (Sélo nosotras, continente y
contenido). Como en otros poemas del libro, la polémica oculta es el procedimiento principal, pero
aqui dicho recurso se desliza casi imperceptiblemente, apenas delatado por algunas palabras como
alba (metéafora de blanquitud colonial) o muertos, irreverente, rencor, destino. La idea principal
de la primera parte es el aislamiento y la estrategia recursiva como respuesta a él (Todas islas, /
fluyendo hacia nosotras mismas). Por los principios de no identidad e inconclusividad, Xuela, al

establecer lo que no son (las que no somos del color del alba, / del color de los muertos) se niega

6 Alguna vez, alguien sugirio que con este poema el autor daba voz a las mujeres. Pero, ¢por qué?, ;con qué derecho?,
¢desde cudl posicidn o supuesto, un autor podria darle voz o, en el sentido opuesto, silenciar a su igual? Si bien la
alteridad no elimina el conflicto, coloca en el mismo plano de coexistencia, simultaneidad y equidad a los
interlocutores (principios). Desde el presente enfoque, la tarea de un autor no es dar o negarle voz a otros (repartir
premios o castigos, diria Ledn Felipe), la tarea del autor consiste en integrarse al gran dialogo de su época.
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a una definicion externa. Y con dicha negacion afirma su propia condicion (Ha de decirse: / No
estamos aqui para poseer algo méas / que no sea esta isla, / esta costa, / que también es cadena de

magma, / y esta corriente / hacia otros mares).

Ya que el discurso ajeno ha determinado desde el exterior el discurso de la heroina, se trata,
entonces, de un discurso tipo Il con variante 3 o palabra activa. Los otros del titulo y su discurso
implicado miran a Xuela como tierra conquistada, colonizada y poseida historicamente de
antemano. Con su discurso, ella responde con un gesto desalienante en donde la tierra poseida son
islas (representacion espacial de EI Caribe) rodeadas de flujos de consciencia que incluye a el otro.

En esta inclusion se encuentra, precisamente, la simultaneidad de voces, la palabra bivocal.

Si en la primera parte el tema fue el contenido (las islas), es decir, la afirmacion de si
mismas, en la segunda el tema es el continente, esto es, el mar. EI mar, flujo de consciencias, es lo
que contiene a las islas. Por el mar llego el conquistador y su devastacion (Porgue apenas el pie /
forma una brecha, / la estela fugaz se transfigura / en ola hacia su costa). Por el mar esté la posible
salida (que también es cadena de magma, / y esta corriente / hacia otros mares). Esta
autoconciencia (principio) de la heroina deriva en los principios de omnisciencia y anticipacion.
La portadora del discurso bivocal se apropia de los elementos de la antitesis para impregnarlos de
su vision y adelantar su respuesta (Hay mares que no son de agua, / pero igual se agitan y
destruyen. / Mares devastadores / de memoria y dignidad). ElI mar es contenedor de sal; sal,
simbolo de esterilidad que seca la vida y la libertad (En esta sal, contenidos, / hay mares que no
son de agua, / crujiendo por una libertad / que no es la suya). Pero, del mismo modo en que el
mar contiene a la sal, la sal contiene al mar (Pero también hay sales / que escurren cauces / y

abren lechos): principio de ambivalencia.
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La imposibilidad de escapar a la definicion de el otro, de asumir su aprobacion liberadora
(crujiendo por una libertad / que no es la suya. / Mares secandose al Sol, / un Sol / que fue de
todas), la resistencia a suplicar dicha libertad y la posibilidad de construirla (...sales / que escurren
cauces / y abren lechos, / flujos de tiempo / hacia atrds y hacia adelante), la posibilidad de
construirla desde la alegria y ya no desde la esterilidad (cascadas de risa que suenan igual / a toda
hora, / en cualquier idioma, / cadenas de brazos / desde tu continente / hasta mi isla), establecen
los elementos de la paradoja de la heroina (principio) y, por extension y respuesta, la paradoja de

el otro, el conquistador.

En latercera parte, las heroinas asumen la contradiccion irresoluble (principio) de su propio
discurso (Ya llevamos, todas, / la tarde irremediablemente herida). Por esta razon se instalan en
la superacién del tiempo a través del principio de eternidad (Por eso, / cada instante es templo, /
peregrino y viaje). Esta inscripcién en la trascendencia es otra manera de negarse a la derrota
parcial (Antes que el trayecto, / es el paso, / cada paso irreverente, / nuestra prenda inasequible),
sabiendo que la Unica posibilidad es sumarse al coro (Antes que la playa, / es el grano de arena. /
Antes que el océano es la ola, / cada ola sumada como oleaje), integrar el dolor (serpiente marina,
/ movilizando este rencor / que nos transforma), y, por el principio de vision del mundo del héroe,
reconquistar la idea (Previo a la palabra / esta la imagen / que desborda todo mito), someterla a
prueba porque la idea agita toda identidad, / y descarrila cualquier destino y porque la idea es un
acontecimiento vivo por la que vemos a sus heroinas: para restituirnos / a la historia, / acortar la
distancia, / llenar la ausencia. La irresolucion de esta paradoja se expresa también desde la falta

de concordancia gramatical en el titulo.
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2. Al unisono: limites y alcances del material Iéxico en cuatro tiempos

Himno a llhuicatl, estacion de fiesta y Oda al viento. Un grado decreciente de dialogizacion se
observa cuando la palabra ajena debilita su objetivacion y se manifiesta a través de un determinado
matiz 1éxico. En efecto, cuando “un arcaismo o un provincialismo sefiala algin otro contexto en
el cual la palabra dada funciona normalmente (escritura antigua, discurso provinciano, etc.)”
(Bajtin, 2012, pag. 342) nos encontramos en un contexto linglistico que apunta a un discurso tipo
I. Para que dicho matiz Iéxico se tome como un enunciado ajeno concreto debe mostrar algun
grado de convencionalismo que pueda ser objetivado. Cuando esto ocurre y el “enunciado ajeno
determinado del cual la palabra determinada se toma en préstamo o en el espiritu del cual se
constituye, [entonces] nos enfrentamos ora a la estilizacion, ora a la parodia, o a algiin fenémeno

analogo” (pag. 342).

Tal es el caso de los poemas Himno a llhuicatl, estacion de fiesta y Oda al viento.
Considerados desde la unidad del enunciado monoldgico del personaje y la unidad de la
narracion, estos poemas muestran las caracteristicas tipicas del subgénero al que pertenecen:
forma cercana a un canto dedicado a dioses, héroes 0 acontecimientos importantes, en un tono
elevado (jTraslucida, maltiple, hermosa Jicara Celeste!), con alabanzas (Por eso, joh Madre!, /
en todos los pliegues de tu ser), exaltacion de valores (Invisible, / sin una sola forma, / anidas los
infinitos sujetos de la Tierra) y un discurso figurado con los recursos propios de su intencién
poética, tales como la comparacion (cual pajaro precioso), la personificacion (Amaneces herida),
metafora (Ya eres espejo de consciencia), enumeracion (Eres, por tanto: / flama de vida / arrullo

nocturno, / peticion de silencio, / soplo de fiesta), etc.
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No obstante, la mayoria de los recursos de este discurso figurado apuntan a otro discurso
fuera del estrictamente expresivo del autor. Sin nombrarlos directamente, Himno a llhuicatl,
estacion de fiesta, y Oda al viento aluden a un conjunto de elementos pertenecientes a otra vision
del mundo que, por si solos, constituyen un discurso ajeno (Jicara Celeste, pajaro precioso, Valle
de los otros vivos, etc.). llhuicatl (Cielo) y Viento (Ehécatl) son elementos naturales divinizados
en la vision mexica y el autor los ha traido a su contexto monoldgico poético en su caracter de
material léxico cuyo contenido se vuelve simbolo de aquella vision del mundo ajena al primer

discurso (principio de vision del mundo del héroe).

Este “préstamo” se logra mediante el procedimiento de la estilizacion, no de la forma de
otro discurso en donde originalmente aparezcan los elementos Iéxicos, sino del contenido de la
palabra ajena, el significado de los “objetos” de alabanza desde otra vision del mundo. Ya que
dicho contenido se expresa en el mismo sentido de la intencion del autor (jA ti, llhuicatl, inclino
la curvatura de mi asombro!), el discurso resultante es, por lo tanto, del tipo Ill, variante 1, o

palabra refractada.

Sea por la via de la traduccion metaférica (Jicara Celeste, pajaro precioso, Valle de los
otros vivos, lo son de Ilhuicatl, quetzal y Mictlan, respectivamente), de la alusion (Terrible cufia
que arrancas la piel de toda civilizacion, implica al dios Xipe Totec como simbolo de la
renovacion), de la descripcién de propiedades (En cuevas y ocarinas te transformas en sonido. /
Asi, en la voz humana, creas la palabra / o significas el gesto), del mito (jTa, preciosa Jicara
Celeste, / campo de batalla de los dioses, / aquellos que, alternandose, / te han nacido Cuatro y
hasta Cinco Soles), o la mencion directa (que es la misma y Unica Estrella del Alba —
Tlahuizcalpan—), el material Iéxico se vuelve un elemento de primer plano en el discurso del autor

y la palabra bivocal suena simultaneamente en el mismo sentido y con dicho discurso.

93



Ademas, en tanto que los elementos de esa otra vision del mundo han predeterminado el
discurso explicito del poema, se puede hablar también de algin grado de bivocalidad desde el
discurso tipo 111, variante 3, sélo que, en este caso, no se encuentra ninguna polémica implicita o

explicita en el contenido.

A pesar de todos estos elementos de dialogizacion, la palabra bivocal aparece integrada a
un contexto historico reconocible para cualquier especialista del género. Esto implica una notable
disminucion del efecto polifénico, especialmente para Oda la viento, en donde el material Iéxico
ajeno ha sido asimilado al discurso del autor, tipo I. La vision del mundo ajena pasa a segundo
plano y casi no deja las marcas de su origen. Pero esta integracion de discursos da lugar a nuevos
fendmenos de alteridad (principio) que toman en cuenta la palabra ajena, sea por alusion
(evaporacion del caldito primigenio / que se toma a borbotones / o cucharadas —tu si— / de la
primera luz hasta la Gltima), o la apropiacion cultural del texto musicalizado (— “;Ay de mi [de ti,

de todos], llorona! "—).

Tinemizque tlalticpac y At in coyotl anozo in tochtli. Cuando el material 1éxico no
solamente se alterna o se integra al discurso directo del autor, sino que dicho material es el
discurso, entonces el cruce de visiones del mundo es inevitable. El primer aspecto a tomar en
cuenta en Tinemizque tlalticpac y At in coyotl anozo in tochtli, desde la unidad del enunciado
monoldgico del personaje y la unidad de la narracion, es la lengua o idioma de expresion que, en
este caso, es el ndhuatl clasico. La traduccion al espafiol se ofrece a contrapagina para seguir el
significado “simultdneamente” con la sonoridad, a partir de una relectura. Este es, precisamente,
el segundo elemento a tomar en cuenta: cuando se dota de una nueva sonoridad a un mismo

significado, estamos hablando literalmente de otra voz.
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De lo anterior, tenemos que el principio de alteridad es el sustento del dialogismo
polifénico en estos poemas porque pensar a partir de una segunda lengua en términos tanto
estructurales como semanticos obliga a mirar y nombrar el mundo desde esa posicién. Al aspecto
fonético se puede agregar el estructural para aprovechar el material 1éxico disponible. La propiedad
aglutinante de la lengua nédhuatl permite afiadir a una raiz uno o més prefijos, sufijos o infijos que
la dotan de grandes posibilidades expresivas, mismas que los poetas originarios del pasado han
dejado plasmadas en sus célebres poemas. Por ejemplo, a la raiz nemi (andar) se han agregado el
prefijo sujeto ti- (plural de la primera persona), el infijo —z- del tiempo futuro y el sufijo —que,
plural para el futuro. La repeticion de dicho procedimiento en las raices chantia y nequi (habitar y
querer, respectivamente) y de algunos de los versos nones de Tinemizque Tlaticpac provee al texto
tanto de cierta rima o aliteraciéon como de un ritmo que se complementan con la aparicién de una

sola expresion en la mayoria de los versos pares.

Otra caracteristica tipica del nahuatl es la formacion de metaforas a partir de la
combinacion de dos palabras (difrasismo). EI ejemplo clasico es in xochitl, in cuicatl, la poesia.
Aqui también aparecen pares de palabras, pero sin la intencion de formar metéforas especificas a
partir de su combinacién ya que pertenecen a categorias o paradigmas distintos (Tinemizque
tlalticpac; Tichantizque yohualnepantla; Nimitzittaznequi cecemilhuitica). En este caso, la
intencidn se centra en la exploracion de significados a partir de una férmula que parece satisfacer

al autor y que la misma lengua suministra.

Con estos pocos elementos ya se puede establecer que se trata de un procedimiento por
estilizacién a partir de la forma y las posibilidades que la misma lengua originaria brinda y que,
ademas, la lengua destino (su traduccion en espafiol) también comparte como valores estéticos a

nivel de ritmo y sonoridad. En resumen, se trata de un discurso tipo Il1, variante 1, en donde ocurre
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una suerte de operacion inversa a los fendmenos de los textos precedentes porque la estilizacion
no solo se da con base en el contenido del material 1éxico, sino a partir de oportunidades que brinda

la forma de origen del material.

Pero la simultaneidad de las dos visiones del mundo también ocurre a nivel semantico. Las
metaforas que se obtienen a partir de la seleccion y combinacién de los elementos linguisticos, sus
propiedades sintacticas y semanticas, se aprovechan para formar y expresar el contenido tipo I del
autor, mismo que se puede apreciar en la traduccion (Que llegues a mi costa, / en donde abundan
las flores; Que llegue a tu bosque, / en donde abundan los colores). La ingenuidad de la metafora
en la traduccion al espafol pasa por una resignificacion (principio) cuando la relectura obliga a
tener en cuenta el efecto de la aglutinacién en la lengua nahuatl. Esta doble valoracién (estructural
y semantica) ocurre para ambas lenguas, por el principio de reorientacién y restructuracion, y su
coincidencia, una vez que ya se asimilaron, permite la bivocalidad tanto en el discurso en nahuatl

como en el discurso en espafiol.

Algo diferente pasa en At in coyotl anozo in tochtli. Ademas de las propiedades sonoras y
ritmicas del material 1éxico, aqui aparece otra intencidn que rebasa al cruce de significados a partir
de las posibilidades aglutinantes de la lengua. Se aprovechan de manera efectiva las asociaciones
culturales relativas a las cosmovisiones mexica e hispanica tales como el conejo y la luna o el
cazador (implicado) y la presa (hombrada), respectivamente (Yuhquin timauhqui titochpil /
timomagquixtitiuh oncan in metzco, Como conejito asustado / te refugias en la luna; ¢Cuix azo
nnitlaaxihuani / auh zan ticmotlatilia noneicotiliz?, ¢ O acaso yo soy la presa / y solo coleccionas
mi deseo?). Pero el sujeto de apelacion ahora es cuestionado sutilmente (¢Quezqui xihuitl
quitlanilia moyollotonehualiz? / ¢Quezquipa cualo in tonatiuh moyohuac?, ¢Cuantos ciclos

solicita tu dolor? / ¢ Cuantas veces es comido el sol en tu noche?). Sobre los procedimientos ya
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descritos aparece una polémica oculta que revela algin grado de un discurso tipo I, variante 3 0
palabra activa, ya que ha determinado de antemano el contenido del discurso explicito, agregando

otro leve efecto de bhivocalidad.

3. Los solistas: el mundo monoldgico del autor

Cuando la obra literaria no se encuentra bajo los supuestos del dltimo dialogismo, el que Bajtin
(2012) proclamo para las obras de Dostoievski, el resultado es una obra monolégica en la que el
autor se encuentra en una extraposicion, es decir, en la ubicacion valorativa del artista, fuera del
objeto que representa (excluyendo la identificacion y la empatia) que le permite comprender y
concluir definitivamente las vidas y las consciencias de los héroes. Su Unica posibilidad de
confrontacién estd en su propio horizonte totalizador. La Gltima valoracién conclusiva del artista
se hace in absentia y no supone ni toma en cuenta la respuesta del héroe, es decir, no hay un
verdadero dialogo. El autor no discute con su héroe, lo objetiva, asi como a su mundo externo e
interno. El autor monoldgico es el sujeto cognoscitivo y todos los demés son el objeto de su
cognicion (pags. 163-165). En resumen: “Un mundo artistico monoldgico no conoce el

pensamiento ajeno, la idea ajena como objeto de representacion” (pag. 174).

Siguiendo con Bajtin (2012), este es el contexto monoldgico de la obra literaria, es decir,

el contexto en el que la palabra se determina en relacion con:

a) Su propio objeto (por ejemplo, la teoria de tropos).

b) Otras palabras de un mismo contexto, de un mismo discurso (la estilistica en su sentido
restringido).
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¢) Un material lingtistico impersonal no organizando en un enunciado concreto como un
matiz léxico de ésta, un arcaismo o un provincialismo que sefiala algin otro contexto en el cual la

palabra dada funciona normalmente (escritura antigua, discurso provinciano, etc.) (lexicografia).

d) En un dialogo dramaético o en uno dramatizado, introducido en el contexto del autor.

A Fausto, Colibri, Tu ausencia sola, Caracolas, V y Selfie. A estos poemas del libro
Nosotras, los otros corresponde el contexto que se acaba de explicar. Su andlisis revela sendas
unidades del enunciado monoldgico del personaje y unidades de la narracion a partir de la actitud
epistémica restringida del autor y de la mayoria de las relaciones monoldgicas descritas
anteriormente. El autor aprovecha el subgénero de la epistola, la forma del soneto o el verso libre,
atendiendo a sus reglas o posibilidades expresivas, con el discurso figurado o las
desautomatizaciones propias de su oficio. Aunque en casi todos ellos encontramos un sujeto de
apelacion (jAy, Fausto, amigo!; llegas tranquila, una suave ola; Hay una herida en tu cuerpo que
yo no hice; no te inquietan mis atisbos), dicho sujeto queda abarcado desde la actitud totalizadora
del autor: no hay didlogo. Incluso los conflictos que plantea la narracién quedan bajo una sola
vision del mundo (tendrias que ver en qué han venido a parar estas calles; que ataquen tus puertos
donde verti, / grande, rabioso, implacable Eros; Sonries tu tristeza para el album /y a mi / hace

tiempo que no me alcanza ni para eso), la del autor.

La palabra ajena no aparece ni refractada, ni combatida, ni aludida, bajo los procedimientos
0 la combinacion de discursos dialogicos. Mucho menos aparece la unidad de didlogo, sea
estructuralmente explicita o interiorizada mediante el microdialogo, la polémica oculta u otro

procedimiento. Aparecen, en cambio, las marcas de su objeto literario en términos de tropos o de
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discurso desde la estilistica (Los vidrios de ventanas ya son mudos, / indemnes y aburridos; y el
colibri se posa / —con batiente precision— / para mojar su espada; En esta noche la Osa no es
bola, / marafia apretada de azules cantos; Hay una herida en tu cuerpo que invita / a hojear

pliegues revueltos).

En conclusion, estos seis poemas estan sometidos a la actitud y el desarrollo discursivo y
procedimental monoldgico del autor. Tematicamente, suponen y apelan a el otro, pero desde el
punto de vista de la actitud artistica del autor, quedan reducidos a su Unica vision, misma que no

establece un verdadero didlogo con su sujeto de apelacion.
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Resultados y conclusiones

Este apartado integra los resultados y las conclusiones del Trabajo Recepcional de acuerdo a sus

dimensiones y productos finales.

Resultados

1. Dimensidn artistica: esta predeterminada por la modalidad de titulacién, es decir, una

obra creativa original, y su producto final consta de los 22 poemas del libro Nosotras, los otros.

2. Dimensién epistemoldgica: corresponde a la construccion de una metodologia por
argumentacién inductiva y analisis logico (regresivo, descomposicional e interpretativo) para la
justificacion del empleo de la teoria del dialogismo polifonico de Mijail M. Bajtin al género lirico
(argumento anal6gico) y como guia en la indagacién y la vinculacion entre dicha teoria y el mundo

literario del libro Nosotras, los otros a través de su contrastacién empirica (argumento abductivo).

Productos: a) una tesis; b) la caracterizacion y sistematizacion de las categorias de la teoria

de Bajtin que dio como resultado una definicion extensional de la propiedad dial6gico polifonica.

3. Dimension instrumental: por lo que hace la traduccion de los elementos del dominio
novela a los elementos del dominio lirica (por medio del argumento analdgico) y su interpretacion

a través de la definicion de la propiedad compleja del dialogismo polifénico.

Producto: método de analisis para poemas presuntamente portadores de la propiedad

dialogico polifonica.
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4. Dimension teorica: tiene una dimension tedrica por lo que hace al abordaje
metodologico de la teoria del dialogismo polifonico de Mijail M. Bajtin para desarrollar una

descripcion-explicacion del libro de poemas Nosotras, los otros.

Producto: una extension analoga de la aplicacion de la teoria de Mijail M. Bajtin del
dialogismo polifénico al género lirico a traves del modelo tedrico proporcionado por la
combinacion de la definicion extensional y el método de analisis para la descripcion-explicacion

poemas desde las mismas categorias que la teoria propone.

Producto global: la poética

Ademas de cumplir con el objetivo general del trabajo recepcional, la poética tiene otras
funciones: la de realizar la contrastacion empirica de la hipdtesis que supone que el libro Nosotras,
los otros posee la propiedad compleja del dialogismo polifénico, es decir, dada la definicion de
ésta, verificar que algunos textos del libro realmente presenten dicha propiedad y, en consecuencia,
servir como conclusiéon o “demostracion” del argumento abductivo y aportar elementos de

plausibilidad para la confirmacion del argumento analogico.

Conclusiones

1. Tal como se muestra en la Tabla 1, después de aplicar la definicion y el método de
analisis a los 22 textos liricos del libro de poemas, y de encontrar que 12 de ellos poseen un alto
grado de dialogicidad, otros 4 poseen un nivel medio de dicha propiedad y sélo 6 carecen de la
misma, se concluye que el libro de poemas Nosotras, los otros, tiene un nivel alto de dialogismo

polifénico en su composicion (72%).
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Tabla 1

Resultados Cuantitativos del Nivel de Dialogismo Polifonico encontrado en el Libro de Poemas

NOim. Poema Discursos y variantes % del total
1 Horario de verano I, variante 2, 1 4,545
2 Modsica-bisagra [, variante 2 4.545
3 666 111, variante 3, 4,545
4 De cémo hacer una martir 11, variante 3, 2 4.545
5 Huachicol I, variante 3, 2, 1 4,545
6 Desplanto por una madre I, variante 3, 1 4.545
7 jArde el mundo! 111, variante 3, 2 4,545
8 The news I11, variante 3, 1 4.545
9 Epitafio 111, variante 3 4,545
10 Nosotras, los otros I11, variante 3 4.545
11 Enajenacion 111, variante 3 4,545
12 Pre-textos 111, variante 2, 1 4.545
13 I—_Iimno a llhuicatl, estacién de 11, variante 1, 3: | 4545

fiesta
14 Oda al viento 11, variante 1, 3; | 4.545
15 Tinemizque tlalticpac I11; variante 1 4.545
16 At in coyotl anozo in tochtli I, variante 1, 3; | 4.545
17 A Fausto Monol6gico 0
18 Colibri Monolégico 0
19 Tu ausencia sola Monol6gico 0
20 Caracolas Monolégico 0
21 \Y Monol6gico 0
22 Selfie Monolégico 0
Porcentaje total: 72.72

2. Con la conclusion 1 se “comprueba” la tesis planteada a partir del punto de discusion en
el Apéndice, es decir, se aportan suficientes elementos de plausibilidad a su favor tanto en lo que
respecta al caracter analdgico entre géneros como en lo que respecta al enunciado abductivo por

el que se infiere inductivamente la conclusion. Asi, en el esquema abductivo propuesto
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(1) Si H es verdadera, entonces también lo es |.

(2) (Como se muestra empiricamente) | es verdadera.

(3) Por lo tanto, H es verdadera.
se puede realizar la sustitucion de enunciados integrando los resultados de la indagacion:

(1) Si es verdad que algunos de los poemas del libro Nosotras, los otros son dialégico
polifonicos, entonces dichos poemas tienen en su composicion las propiedades distintivas

que Bajtin postuld para las novelas de Dostoievski.

(2) Como se muestra empiricamente, el 72.72 % de los textos liricos del libro Nosotras, los
otros, tiene en su composicion las propiedades distintivas que Bajtin postuld para las

novelas de Dostoievski.
(3) Por lo tanto, algunos textos del libro Nosotras, los otros (la mayoria de ellos) son
dialégico polifdnicos.

3. La definicién de la propiedad dialégico polifonica se puede aprovechar para llegar a una
caracterizacion profunda del héroe de Bajtin. Ademas, tanto la definicion como el método pueden

servir para el andlisis de textos en prosa.

4. Por el principio de aproximacion, se aportan elementos de plausibilidad al supuesto de

la subsuncion del sujeto lirico por el narrador en los textos liricos dialégicos polifénicos.

5. La metodologia resultd adecuada para la justificacion, la indagacion, la aplicacion
teorica de sus productos y la obtencion de algunos hallazgos teoricos, asi como para alcanzar el

objetivo general de este trabajo recepcional.

103



Referencias

Alejos Garcia, J. (2006). Identidad y alteridad en Bajtin. Acta poética 27 (1) PRIMAVERA, 45-

61. Obtenido de http://www.scielo.org.mx/pdf/ap/v27nl/v27nlad.pdf
Bajtin, M. (1989). Teoria y estética de la novela. Trabajos de investigacion. Espafia: Taurus.

Bajtin, M. (2005). Problemas de la poética de Dostoievski (Segunda edicion, 1a. reimpresion

ed.). México: Fondo de Cultura Econémica.

Bajtin, M. M. (2012). Problemas de la poética de Dostoievski (Tercera edicion, la. reimpresion

ed.). México: Fondo de Cultura Econdmica.

Beristéin, H. (1975). Guia para la lectura comentada de textos literarios. México: Universidad

Nacional Auténoma de México.
Beristain, H. (1995). Diccionario de retdrica y poética (Séptima edicion ed.). México: Porrla.

Bubnova, T. (1984). Los generos discursivos en Mijail Batjin. Presupuestos tedricos para una
posible tipologia del discurso. En D. c. (mayo-agosto) (Ed.), Simposio sobre teoria y
analisis del discurso en la refrexion contemporanea. UNAM, enero de 1983. 4, pags. 29-
43. Ciudad de México: UNAM. Obtenido de

http://ru.iis.sociales.unam.mx/bitstream/11S/5421/2/02_bubnova.pdf

Bubnova, T. (1996). Bajtin en la encrucijada dialogica (datos y comentarios para contribuir a la

confusion general). En Bajtin y sus apocrifos (pags. 13-72). Barcelona: Anthropos.

Campos, E. (2010). El aplazamiento de la voz: dialogismo y simultaneidad en La feria de Juan

José Arreola. Literatura mexicana, 21(2), 235-261.

104



De la Fuente Garcia, M. A. (2005). Polifonia e ideologia: Diferentes voces en la poesia de Luis
Cernuda. En 2005, J. Matas, J. Martinez, & J. Trabado Cabado (Edits.), Nostalgia de una
patria imposible. Estudios sobre la obra de Luis Cernuda (pags. 241-252). Madrid: Akal.
Obtenido de http://www.mariodelafuente.org/documentos/polifonia-e-ideologia-

diferentes-voces-en-la-poesia-del-luis-cernuda.pdf

Hempel, C. (1973). Filosofia de la Ciencia Natural. Alianza.

Jofré, M. (Septiembre de 2011). La escritura nerudiana desde la poética de Mijail Bajtin. Revista
chilena de literatura(79), 71-82. Obtenido de

https://www.scielo.cl/pdf/rchilite/n79/art04.pdf

Leal Carretero, F. (2021). De la metodologia a la argumentacion en ciencias sociales (1a. ed.).

Guadalajara: Editorial Universidad de Guadalajara.

Marraud, H. (2007). La analogia como transferencia argumentativa. Theoria, 22/2(59), 167-188.

Obtenido de https://ojs.ehu.eus/index.php/ THEORIA/article/view/466/450

Puig, L. (2004). Polifonia linglistica y polifonia narrativa. Acta Poética 25-2, 377-417. Obtenido

de http://www.scielo.org.mx/pdf/ap/v25n2/v25n2al4.pdf

Reisz de Rivarola, S. (1992). Dialogismo y polifonia anarquica en "Trilce" de César Vallejo.
Actas del X Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas: Barcelona 21-26 de
agosto de 1989, 4, pags. 919-928. Barcelona. Obtenido de

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=594376

Rodriguez, A. (2016). Las teorias literarias y el analisis de textos. Ciudad de México:

Universidad Nacional Autbnoma de México.

105



Sanchez Aguilera, O. (1998). Hacia la poesia con Bajtin (y a pesar de él). Nota introductoria.
Acta Poética, 18(1-2), 363-380. Obtenido de https://revistas-filologicas.unam.mx/acta-

poetica/index.php/ap/article/view/484

Sheppard, Y. O. (2013). Dialogismo En El Cancionero De Miguel De Unamuno: Dialéctica De
La Voz Poética (tesis para optar por el grado de Master of Arts). Texas: University of

North Texas. Obtenido de https://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc271897/m1/1/

Taranco, D. (2019). Heteroglosia y dialogismo en la poesia de Shuntard Tanikawa. Localizacion:
Tropelias: Revista de teoria de la literatura y literatura comparada(31), 414-425.

Obtenido de https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6813464

Vifias Piquer, D. (1995). Historia de la critica literaria. Barcelona: Ariel, S. A.

106



Apéndice



Dada la complejidad de las condiciones previas para la realizacion de la poética del libro Nosotras,
los otros y la necesidad de su abordaje integral, en este Apéndice se podré encontrar todo el aparato
que sirve de fundamento tedrico para el desarrollo de la misma. A continuacién, se detalla el

conjunto de objetivos que guian todo el Trabajo Recepcional.

Los Objetivos

Objetivo General del Trabajo Recepcional:

Realizar una poética justificada del libro de poemas Nosotras, los otros sustentada en la

teoria del dialogismo polifénico de Mijail M. Bajtin.
I. Objetivos Particulares y Especificos:

1. Justificar la aplicacién de la teoria del dialogismo polifonico de Bajtin a textos liricos

mediante una tesis.

1.1 Establecer un punto de discusion con la tesis derivada de Bajtin que descarta a
los textos liricos como portadores de las propiedades dialdgico polifonicas atribuidas casi

exclusivamente al género novela.
1.2 Desarrollar una estrategia argumentativa general que satisfaga la justificacion.

1.3. Aportar elementos a favor de la existencia de la propiedad dial6gica polifonica

en los textos de Nosotras, los otros.

1.3.1 Vincular los fenomenos literarios descritos por la teoria del
dialogismo polifonico de Mijail M. Bajtin con los fendmenos literarios observables

en Nosotras, los otros.
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2. Obtener las propiedades atomicas y moleculares que Bajtin propone como las distintivas

del dialogismo polifonico en las novelas de Dostoievski.

3. A partir de los resultados del objetivo 2, desarrollar y proponer un método de analisis de

textos liricos.

3.1 Establecer los criterios minimos para considerar un texto lirico como portador

de la propiedad dialogico-polifonica.

4. Integrar todos estos elementos y hallazgos del trabajo en la poética del libro Nosotras,

los otros.

5. Desarrollar una estrategia de integracion que permita, en lo posible, alcanzar el Objetivo
General dentro de los limites de extension permitidos para el Trabajo Recepcional bajo la

modalidad de Obra creativa con poética.
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Introduccion

Dado que Mijail M. Bajtin rechazd o limito la posibilidad de una poesia portadora de las
propiedades dialdgico polifénicas, se hace necesario plantear una tesis sobre la viabilidad de una
poesia con tales propiedades a través de un punto de discusion. La importancia de este abordaje
radica en el hecho de que, aun cuando no es nuevo, los autores que extienden dicha teoria para al
analisis de textos poéticos carecen de rigor metodoldgico, utilizan interpretaciones psicologicas o
anecddticas,” o bien, mezclan teorias sin atender a las categorias de analisis postuladas por el autor.
Tanto en lo general como en lo particular (especialmente en lo que respecta al objetivo 2) este
abordaje busca reorientar la discusion del problema al &mbito literario (su ambito de origen), asi
como reducir la insuficiencia, la ambigiiedad y la vaguedad de aquellos abordajes. De este modo,
se lograria subsanar un vacio teérico y practico en el andlisis de textos liricos. Por supuesto, esta
postura se presenta como un punto de partida que pueda incorporar en el futuro, entonces si, los

aportes de las disciplinas a que dio lugar la teoria original.

Tema: la alteridad como trasfondo. La otredad y, en su actualizacion, la alteridad,® no ya

como experiencia de vida o categoria antropoldgica, ni siquiera como contenido tematico literario,

7 Sobre estos puntos es necesario aclarar que aqui se reconoce el valor de las interpretaciones psicolégicas en la
literatura; éstas son fuentes legitimas de conocimiento cuando sus especialistas las aplican con el rigor debido. Lo
mismo ocurre con la riqueza y los aportes de contenido a través de la anécdota en la practica docente y su inclusion
en el texto creativo y el andlisis literario. Es decir, no se desconoce el valor de la experiencia ni como documento
personal (un poema, en su funcién expresiva, ya es una sistematizacion de ella), ni como resultado de la accién
colectiva (su representacion literaria o interpretacion desde la ciencia también son algunas de sus formas). Aqui, la
experiencia en la obra creativa no es objeto de critica (objeto de valoracion o validacion). La objecidn recae sobre la
critica o el analisis de la obra basada en la experiencia como sustituto de la sistematizacion, especialmente cuando
esta no atiende a un proceso de problematizacién. La experiencia es un insumo valiosisimo dentro de un marco
estructurado que busca legitimamente la construccién de conocimiento: este trabajo lo aprovecha tanto en su
dimensién artistica como tetrica. Pero cuando el analista tedrico sustituye la explicacion con dicho insumo,
desvinculandolo del problema, demerita su valor. No atender es evadir el problema. La evasién en la obra puede ser
un recurso creativo; la evasion del problema en el andlisis o la critica literaria, es un desproposito.

8 Ambos términos no son equivalentes ni se sustituyen. Pero su desarrollo conceptual, esto es, su trayectoria diacrénica,
permiten la actualizacion del primero en el segundo de tal manera que, sin ser lo mismo, ambos puedan servir de
trasfondo tematico para llegar al objeto de estudio, el dialogismo polifénico: ambos con un sentido univoco.
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sino como horizonte artistico de Dostoievski (tal como lo denomind Bajtin) vino a ser el impulso
creador que desembocé en los procedimientos literarios distintivos de su obra al ser portadora del
discurso dialdgico. Para José Alejos Garcia (2006), el dialogismo propuesto por Bajtin es una
intersubjetividad que implica una relacion concreta del yo-otro, es decir, un fendmeno social en
donde el sujeto no puede ser sin el otro (pag. 48). No solo eso, el otro precede al yo. De este modo,
la identidad deja de ser ego (yo sin el otro), esencia (con los elementos constitutivos del ser),
mismidad (lo que es igual a mi mismo) y sujeto separado de su entorno para definirlo en su
singularidad (solipsismo). Segun Vifas Piquer (2002), en Bajtin, el sujeto y su lenguaje esta
insertado en una continuidad histérica que incluye el ayer, el hoy y el mafana, en donde
interaccionan otros textos (intertextualidad), otras voces (propias y ajenas) y otras visiones del
mundo (la del texto y la de los lectores). Entonces, el otro necesariamente dialoga con el yo para
Ilegar a ser una voz omnimoda. La identidad empieza a ser alteridad porque el yo ajeno deja de
ser objeto y pasa a ser sujeto en contexto. En Bajtin (2012), este es el principio de la vision del
mundo con el que los héroes de Dostoievski logran superar el solipsismo ético al reconocer que el
“yo ajeno” es en realidad un “t eres” (pag. 65) y el dialogismo polifénico, es decir, la pluralidad
de voces sonando simultdneamente y en equidad, es el procedimiento artistico-literario de su
representacion. La caracterizacion y la fundamentacion de dichos procedimientos en la obra de
Dostoievski forman el cuerpo principal de la reflexion tedrica de Bajtin, misma que circunscribe a

la novela, como género, y excluye o limita explicitamente para la poesia.

Anélogamente, la alteridad como unidad tematica de la obra Nosotras, los otros, no debe
ser entendida como un conjunto de ideas en una sola consciencia, sino, parafraseando a Bajtin
(2012), como un material que ayuda a comprender mas profundamente las contradicciones

coexistentes y extensivamente difundidas entre los iguales (pag. 95).
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El dialogismo polifonico en la poesia. Se puede decir que la tesis general de Mijail M.
Bajtin (2012) respecto a la obra de Dostoievski es que “La pluralidad de voces y conciencias
independientes e inconfundibles, la auténtica polifonia de voces autdnomas, viene a ser, en efecto,
la caracteristica principal de las novelas de Dostoievski” (pag. 59). Para demostrarla, Bajtin
propone un sistema de categorias y procedimientos artistico-literarios, los cuales confronta
principalmente con la estilistica, a la que considera insuficiente para la descripcion de los
fendmenos linglisticos descubiertos en la polifonia dialdgica de Dostoievski (hipétesis alternativa
de contraste). En su lugar, propone una nueva disciplina capaz de dar cuenta de tales fenémenos:
la metalinguistica (teoria que permite hacer afirmaciones sustantivas generales; plantear preguntas
y problemas pertinentes; proporciona conceptos, definiciones, reglas y procedimientos para la
solucién de los problemas, asi como hipétesis alternativas a favor o en contra y articula todo lo
anterior mediante una argumentacién deductiva). Un resumen esquematico de su postura frente a

la estilistica y la nueva disciplina propuesta se puede ver en el arbol argumentativo de la Figura 1.
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El problema. El tema de la alteridad es punto de partida del trabajo presente, pero el objeto
de estudio de fondo es el dialogismo polifénico en la literatura. Al respecto, varios puntos
importantes se aprecian en el arbol argumentativo de la Figura 1. Después de la presentacion de

su tesis general, Bajtin (2012) pasa a definir progresivamente la polifonia cuando afirma:

La posibilidad de utilizar, en el plano de una misma obra, palabras de diversos tipos de
discurso con una marcada expresividad y sin que haya que buscarles un denominador

comun es una de las particularidades mas importantes de la prosa artistica (pag. 365).

Aunque es cierto que Bajtin menciona tres autores liricos del siglo XIX que no reducen su
material a un denominador comun y reconoce la intensa prosificacion de la lirica en el siglo XX,
también lo es que, incluso en la revision de Problemas de la Poética de Dostoievski de 1963, no

aporta mas ejemplos y sigue sosteniendo:

El discurso poético en sentido restringido exige la unificacién de todas las palabras, su
reduccion a un denominador comin, mismo que puede ser o palabra del primer tipo de
discurso, o bien pertenecer a una de las variantes debilitadas de los demés tipos” (Bajtin,

2012, pag. 365).

La pregunta. Esta Gltima es la tesis derivada (TD) de Bajtin sobre la cual recae el punto de
discusién (PD) e indagacion del trabajo presente. Bajo este acotamiento, queda claro cudl es el
problema que plantea la postura tedrica de Bajtin para la consecucion del objetivo general de esta

poetica. La siguiente pregunta es una manera de enunciarlo:

¢Tienen los textos liricos, y, especificamente, los textos de Nosotras, los otros, la
posibilidad de usar, en el plano de una misma obra, palabras de diversos tipos de discurso con una

marcada expresividad y sin que haya que buscarles un denominador comin, como una de sus
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particularidades? En otras palabras, ¢pueden tener algunos textos de Nosotras, los otros dicha

particularidad y ser descritos desde el dialogismo polifénico propuesto por Bajtin?
De lo anterior, se deriva la siguiente

Tesis:

Es posible que algunos textos liricos, incluyendo algunos textos de Nosotras, los otros,
puedan usar, en el plano de una misma obra, palabras de diversos tipos de discurso con una
marcada expresividad y sin que haya que buscarles un denominador comdn, como una de sus

particularidades.

En otras palabras, y andlogamente, es posible que algunos textos liricos, incluyendo los
textos de Nosotras, los otros, participen plenamente de las propiedades dialdgico polifonicas y

puedan ser descritos desde las propuestas tedricas de Bajtin.

El argtiende: breve estado de la cuestion

La siguiente seleccion de trabajos intenta dar un panorama de los distintos enfoques con que sus
respectivos autores han abordado el problema del dialogismo y la polifonia en la poesia y las
soluciones a las que han arribado en poemas u obras completas de distintos poetas. La consiguiente
critica a dichos aportes permite vislumbrar la orientacion tedrica y metodologica del presente

trabajo recepcional.

La escritura nerudiana desde la poética de Mijail Bajtin, de Manuel Jofré (2011), es un

trabajo serio que se propone: establecer un paralelo entre la vida de Mijail Bajtin y Pablo Neruda,
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tomar las categorias bajtinianas de monologismo y dialogismo como fuerzas que polarizan la
poesia de Neruda, estudiar los cronotopos que arqui-texturan esta poesia y aplicar las cuatro
categorias de la historia de la novela de Bajtin a la compleja sucesion de la escritura del poeta. Lo
primero que hay que tomar en cuenta de este trabajo es el error metodologico de Jofré al establecer
un paralelo de similitudes y contrastes entre el poeta y el tedrico, no entre la obra del artista
Dostoievski (portadora inicial del dialogismo polifénico como objeto de estudio) y la obra del
artista Neruda, ésta Gltima, presuntamente dialdgica,® mediada por la teoria de Bajtin. Enseguida,
al proponer las categorias de monologismo y dialogismo, Jofré explica el paso de la escritura
autocentrada a la escritura dialdgica en Neruda. La explicacion se aplica a Canto General y es,
precisamente, tan general que apenas menciona algunos "dispositivos™ que lo hacen posible tales
como la inclusion de los actores marginales en el contexto histdrico social de América Latina
dentro de la escritura del poeta, la incorporacion de las palabras de dichos actores en su obra
(asumiéndose el poeta como su representante, seguin Jofré) y la reproduccion de esa palabra en la
forma de una cita, misma que implica la asuncion del otro (pag. 75). Mas adelante hace mencion
de lo jocoso, lo semicédmico, lo paraddjico, la unién de los contrarios, la autoironia en
Estravagario, categorias que corresponden a la poética historica (premisa) del capitulo IV de
Problemas de la poética de Dostoievski, pero sin sus interrelaciones con el resto de las propiedades
que conforman el dialogismo de Bajtin. Es importante hacer notar que Jofré percibe claramente la
importancia del desdoblamiento de voces en la obra de Neruda, aunque reconoce la insuficiencia
de su estudio, especialmente en Memorial de la Isla negra y La espada encendida. También
reconoce el género interpelativo de El libro de las preguntas como la aproximacion mas dialégica

del poeta. Finalmente, menciona la importancia del disefio del héroe, pero lo asocia a las etapas de

9 Aqui no se prejuzga sobre la existencia o no de las propiedades dialégicas en la obra de Neruda, ya que eso le
corresponde demostrar a Jofré.
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desarrollo individual y colectivo (categorias que Bajtin rechazd) tanto para el mega relato de la
literatura como para como para el didlogo del poeta con América Latina (p&g. 76). Para la
vinculacion final entre Neruda y Bajtin, Jofré dedica el resto del texto a la aplicacion de la categoria
de cronotopo a los poemas y etapas de desarrollo de la obra del poeta. Al respecto, y sin desconocer
su importancia, desde el punto de vista del contenido y el género en el dialogismo, es necesario
sefialar, nuevamente, el problema metodoldgico que implica: pasar del mundo representado al
mundo creado lleva a un realismo ingenuo; pasar del autor-individuo al autor-creador de la obra,
Ileva a un biografismo ingenuo (Bajtin, 1989, pag. 404). Al vincular la vida y obra del poeta con
la del tedrico, intenta aportar una vision totalitaria y sus resultados son tan generales que no ofrecen

una verdadera prueba para sus tesis en términos dialdgicos.

A partir de la lingUistica pragmatica de Ducrot, Mario A. de la Fuente Garcia (2005) realiza
un excelente analisis polifonico de la poesia de Luis Cernuda en Polifonia e Ideologia: diferentes
voces en la poesia de Luis Cernuda. En este trabajo, De la Fuente explica la insuficiencia y la
inconveniencia de la concepcion unitaria de la figura del autor, al que suelen atribuirse
responsabilidades tales como la “produccion fisica del enunciado, la responsabilidad de lo que en
él se dice, asi como de los actos ilocutorios que se realizan mediante dicho enunciado y el hecho
de ser el referente de elementos discursivos como yo, mios, mis” (pag. 242). Hace también una
sintesis de los conceptos a que dio lugar la teoria de Bajtin y que permiten distinguir las entidades
discusivas en un texto (sujeto empirico, locutor, enunciadores), asi como la puesta en escena
mediante la cual se hace posible la polifonia: el escenario es el enunciado mismo, los personajes
son los distintitos enunciadores (figuras discursivas), y la confrontacion de los personajes y sus

discursos son la fuente de la polifonia (pag. 243). El locutor es personaje responsable de la
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enunciacion y distribucion de los discursos dentro del texto sin que por ello deba existir

uniformidad o coincidencia de los puntos vista que expresan.

Con estos pocos elementos, y siempre de la mano de la lingtistica, De la Fuente ejemplifica
la polifonia en un fragmento del poema Grito hacia Roma de Garcia Lorca para obtener algunas
de sus mas importantes caracteristicas: el sujeto empirico y el locutor, asi como sus respectivos
puntos de vista, no necesariamente tienen que coincidir; todas las figuras discursivas (tanto locutor
como enunciadores) no tiene por qué igualarse con personas reales y, finalmente, las palabras de
los enunciadores se presentan como si hubieran sido pronunciadas por personas reales, con el
requisito de que sean verosimiles (pag. 244). Asi, y gracias a los desarrollos posteriores, se
considera que los discursos polifonicos llevan instrucciones que permiten distinguir las posiciones
ideoldgicas que expresan o implican los respectivos enunciadores, a través de mecanismos como
la negacién o la ironia, pero no exclusivamente (pag. 244). El Gltimo aspecto, el de las posiciones
ideoldgicas, es muy importante para la critica de este trabajo, porque el resto del articulo lo dedica
De la Fuente a mostrar la polifonia en los poemas Silla del rey y El César, de Luis Cernuda. Huelga
decir que De la Fuente logra visibilizar la polifonia de voces en los poemas citados, pero lo hace
desde la traduccidn (teéricamente valida) de las categorias de Bajtin a la linguistica y apoyado en
el marco histérico e ideoldgico de la biografia del poeta (metodoldgicamente invalido). De esta
manera, no solo cita a Octavio Paz o Derek Harris, sino al mismo Cernuda, para explicar “la
relacion contradictoria que mantiene el poeta con Espana” (pag. 246). Como se vera mas adelante,

este recurso no forma parte de los procedimientos del dialogismo polifonico de Bajtin.

Susana Reisz Rivarola (1992) considera insuficiente, en cuanto a nitidez y sistematicidad,
el tratamiento tedrico que da Bajtin a las categorias de voz y didlogo (pag. 920), mismas que le

resultan indispensables para el analisis del dialogismo y la polifonia en el poema Trilce de César

118



Vallejo. Por ello, la autora complementa dicho andlisis desde la linguistica, la fenomenologia e,
incluso, desde la interpretacion psicoldgica de corte lacaniano en su trabajo Dialogismo y polifonia
anarquica en Trilce de César Vallejo. A partir de esta perspectiva, la autora enumera los aspectos
maés Utiles de dichos términos para la produccién de sentido en el enunciado: la voz fisica (una
entonacion concreta e irrepetible), el autor de un enunciado (el productor), la imagen de autor en
el enunciado (un producto), el acto de valoracion y los valores expresados en un enunciado por un
locutor, la huella de otros actos de valoracion y de otros valores expresados en otros enunciados
de igual apariencia verbal por otros locutores (en el pasado o en el futuro), la huella de otros actos
de valoracion y de otros valores expresados en otros enunciados de distinta procedencia y distinta
apariencia verbal (en el pasado o en el futuro). Con base en la supuesta insuficiencia, para el
término dialogo, la autora prefiere: diadlogo de voces como portadores de los enunciados (con sus
lenguajes y axiologias), coexistencia de distintos registros verbales y visiones del mundo; mientras
que prefiere la “polifonia anarquica, entendida como proliferacion no controlada de sentidos”

(pégs. 920-921).

De esta manera, traduce las categorias de Ducrot a sus propios términos y se propone
demostrar la heterofonia (diversidad de voces), la heterologia (diversidad discursiva) y la
experimentacion dialdgica en Trilce (pag. 921). A pesar de la declarada insuficiencia teorica
bajtiniana, en su traduccion emergen algunas de las categorias de aquel, tales como, multiplicidad
de voces, dialogo no expresado necesariamente en alternancia de réplicas, apelacion a un sujeto
capaz de remontar tiempo y espacio, simbolizacion, didlogo dramatizado y desdoblamiento.
Paraddjicamente, el resto del trabajo lo dedica a demostrar lo que tiene de anarquico el polifonismo

en Trilce, ahora si, totalmente apoyada en Bajtin.
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En su tesis para optar por el grado de Master of Arts, Dialogismo en el Cancionero de
Miguel de Unamuno: dialéctica de la voz poética, Yanina O. Sheppard (2013), se propone mostrar
el dialogismo del discurso literario de Bajtin como uno de los rasgos postmodernistas en la
literatura, especialmente, en la obra de Miguel de Unamuno, Cancionero. Con tal propoésito, la
autora critica y refuta “la limitacion de la teoria bajtiniana que confiere el dialogismo
exclusivamente a la narrativa” (pag. 3) relacionando el episteme postmodernista de “la muerte del
autor”, elaborado por Barthes. Si bien tiene como punto de partida una vision literaria del
dialogismo con Bajtin (multiplicidad de voces, variantes linguisticas, etc.), también adopta y
adapta enfoques desde la linguistica, especificamente, la metodologia pragmaética de Jesus G.

Maestro. A dicha integracion, la autora afiade la estética y la filosofia de Unamuno (pag. 6).
Las categorias de analisis resultantes de dicha integracion vienen a ser para Sheppard:
1. Ausencia del dialogo / dialogismo en el discurso lirico.
2. Dialogismo en el discurso lirico.
2.1 Dialogismo hacia el sujeto interior.
2.2 Mudiltiple dialogismo hacia el sujeto interior.
2.3 Desdoblamiento textual del yo autorial (monodialogo, autodialogo).
3. Diélogo en el discurso lirico. (pag. 65).

El andlisis critico revela que todas ellas tienen su correspondencia con las categorias de
Bajtin, especialmente, las que se refieren a la discursividad: monologismo (discurso Tipo 1),
dialogismo con microdidlogo y desdoblamiento, discursos de una sola orientacion y orientacion

maultiple, etc. Complementa dichas categorias con algunas formas literarias, como la ironia o la
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parodia, para justificar la declarada integracion entre linglistica y teoria literaria. No obstante, lo
que més llama la atencion es el orden y contenido de estas premisas, porque todo el Capitulo 3
(pags. 29-51) esta dedicado al “Pensamiento dialogico de Miguel de Unamuno” donde se muestra
la erudicidn filosofica del autor y se asocia con el dialogismo emergente de la época. De ahi pasa
a enumerar las categorias de analisis ya expuestas del Capitulo 4 (péags. 52-94) y procede a
demostrar su hipétesis de dialogismo en el Cancionero. Esto es, primero atribuye el dialogismo al
pensamiento del autor y luego lo demuestra en su obra. Nuevamente, con esta observacién no se
pretende negar el dialogismo en la obra de Unamuno, sino hacer ver que la propiedad que se

pretende demostrar en la obra (el dialogismo) ha sido trasladada, de antemano, a las premisas.

David Taranco (2019) hace una aproximacién méas centrada en Bajtin en Heteroglosia y
dialogismo en la poesia de Shuntard Tanikawa. En la primera parte de su trabajo, Taranco realiza
una magnifica defensa del dialogismo en la poesia ubicando y citando los textos donde Bajtin
excluye a la poesia de las propiedades dialdgico polifénicas, esto es, ubica el problema en la
dimensidn teorica e histdrica que le corresponde. También aporta algunos de los argumentos con
que notables tedricos han intentado combatir “el prejuicio” de Bajtin sobre la imposibilidad del
dialogismo en la poesia (pags. 417-419). Al respecto, y para llevar a cabo el analisis de dos poemas
de Tanikawa, se apoya en los tres requisitos que William W. Batstone postula para hacer posible

la polifonia en la lirica:

1) el yo debe ser polifonico e interpersonal; es decir, el autor ha de ser capaz de transferir
al poema las diferentes voces que dialogan en el interior de su mente de forma que cada una

mantenga su independencia;

2) el yo debe ser una especie de sujeto elusivo o guadianesco que juegue al escondite con

las otras voces del poema apareciendo y desapareciendo;
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3) el yo elusivo debe dejar paso a un lector dotado de capacidad de comprension y creacion,

es decir, autoria o, dicho de otro modo, capacidad de completar el poema (pag. 419)

Para estos autores, las anteriores parecen ser las condiciones minimas (suficientes) para la
produccién de la polifonia en el poema. No obstante, a partir de ellas no se puede ampliar el
conocimiento de dicha propiedad hacia las condiciones necesarias. Ademas, tal como esta
expresada la primera condicion, pareceria que se incurre en una peticion de principio; si el yo
poetico (principal estructura organizadora del poema) tiene que ser polifonico, no hay nada méas
que explicar: por el principio l6gico de identidad, se entiende que el yo poético polifénico es
polifénico, pero ¢cdémo llega a serlo, bajo cuéles condiciones, principios y procedimientos?
Cuando agrega que el yo poético debe ser "interpersonal” y lo define por la capacidad del autor
para transferir al poema las diferentes voces dialogantes y que cada una mantenga su
independencia, tampoco explica los mecanismos o procedimientos para lograrlo. Lo mismo ocurre
respecto al segundo requisito, la elusividad o desaparicién del yo poético. El punto tres requiere
abiertamente la incorporacién de la teoria de la recepcidn al desplazar al lector la comprension e
interpretacion del poema. Sobre este punto, es indispensable aclarar que de ninguna manera se
niegan los fendbmenos de comunicacion y lenguaje que ocurren en la reconstrucciéon de un poema
por parte del lector; tampoco se puede negar que las propuestas mismas de Bajtin aportaron la
semilla de dicho abordaje, pero ese tipo de andlisis corresponde a desarrollos posteriores (no sé
trata de Bajtin desde Bajtin). Ademas, la cantidad y complejidad de las interpretaciones posibles a

cargo del lector podrian incluir la ausencia de la propiedad dialdgica que se pretende demostrar.

Es innegable que al analizar los dos poemas de Tanikawa (El pato Donald de la mafiana y
Astroboy ha cumplido 103 afios, del poemario EI Mickey Mouse de la noche (2003)), Taranco

intuye (sin nombrar) y cita algunas de las categorias de Bajtin como la interpelacion, la inclusion
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de la voz ajena, la "desaparicion” del discurso del autor o su refraccion, el papel de la ironia en el
dialogismo, la paradoja del héroe que busca y rechaza al mismo tiempo la aprobacion ajena y el
papel que juegan las jergas, dialectos, el cald, etc., es decir, la heteroglosia. Este esfuerzo, a pesar
de representar un avance significativo, no alcanza para describir la complejidad de la propiedad

dialdgica ni los procedimientos de su aplicacion.

Para finalizar este pequefio recorrido, se presenta un par de trabajos que no plantean la
hipétesis del dialogismo en la poesia, pero proponen un modelo de anélisis en la novela polifénica.
El primero es un trabajo riguroso de la Dra. Adriana Azucena Rodriguez (2016), Las teorias
literarias y el andlsis de textos. Como su nombre lo indica, el libro de Rodriguez presenta un
panorama de las principales teorias literarias en uso encuadradas en el marco historico y referencial
que les corresponde. Desde la introduccién, la autora reconoce la complejidad de la desarticulacion
del todo en las partes que implica el analisis literario para la comprension de la obra (pég. 11). Al
asumir dicha complejidad y necesidad, en el caso del dialogismo de Bajtin, Rodriguez propone el

siguiente esquema de analisis:

1. Extraer los elementos del discurso de los personajes que den cuenta de la diferencia

estilistica en los personajes.
2. Argumentar por que el discurso del personaje manifiesta la autoconsciencia de si mismo.

3. Establecer cual es el punto de vista del personaje acerca de si mismo y la realidad

circundante.
4. Localizar ejemplos de novela monolégica para contrastar con el tipo de novela elegido.

5. Mostrar si la novela a analizar surge en un sistema capitalista y describir su
individualidad.
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6. Describir la individualidad de consciencia del personaje: localizar testimonios del autor
acerca de su ideologia y determinar si ésta es 0 no la que condiciona los comportamientos de los
personajes; reconocer las ideas de la época en la caracterizacién de otros seres del relato;

determinar si todas las voces entran en didlogo sin llegar a una verdad impersonal (pag. 175).

En todas estas unidades de analisis se revelan algunas de las categorias bajtinianas del
dialogismo tales como la estilizacidn, autoconsciencia del personaje, vision del mundo del héroe,
monologismo y dialogismo con multiplicidad de voces; la autora también afiade elementos del
contexto social de la obra y del autor. Tomando en cuenta la funcién pedagdgica del esquema de
analisis y su necesidad de sintesis, dentro del conjunto panoramico del libro, se entiende su
consecuente caracter general. No obstante, al mismo tiempo se revela su insuficiencia y la
necesidad de un modelo de andlisis que abarque la complejidad del dialogismo polifénico, no

Unicamente en la poesia, sino también en la novela.

Sobre este mismo género, en El aplazamiento de la voz: dialogismo y simultaneidad en La
feria de Juan José Arreola, Edgar Campos (2010) realiza un analisis de la mencionada novelay,
aunque asegura en su resumen que "se lleva a cabo un estudio metddico de la misma bajo los
presupuestos bajtinianos”, solo menciona explicitamente el dialogismo, la polifonia y la
simultaneidad. Analiza algunos fragmentos de la obra donde se percibe claramente el efecto
polifénico diferenciando las distintas voces participantes, pero sin el prometido estudio metodico.
Campos distingue con claridad otras de las categorias bajtinianas como la voz ajena, la
simbolizacion, la parodia y el dialogo al infinito. No obstante, el desarrollo de su andlisis es casi

aleatorio y centrado en el tiempo y el espacio (cronotopo).
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Este breve recorrido muestra el abordaje preferencial del problema del dialogismo en la
poesia desde las disciplinas sociales, lingiisticas y literarias con sus respectivas combinaciones,

asi como los problemas metodolégicos que se han detectado.

La tarima: contexto tedrico para el desarrollo de la propuesta

En su articulo Bajtin en la encrucijada dialdgica (datos y comentarios para contribuir a la
confusién general), Tatiana Bubnova (1996) plantea el problema de en cudl campo del
conocimiento ubicar las aportaciones tedricas de Bajtin. La filosofia (sea la estética, la filosofia
del lenguaje, la filosofia antropoldgica, la filosofia de la literatura, etc., o si pertenecen a un
enfoque marxista o no) la linguistica (pragmatica o estructuralista), la semidtica, la comunicacion,
la critica literaria (formalista o posformalista), etc., son algunas de las opciones propuestas.
Aungue la "confusion™ a la que alude el titulo es un guifio de ironia, no deja de tener su fondo de
verdad cuando en otro texto afirma que “probablemente las propuestas de Bajtin, empleadas en un
andlisis practico del discurso, pecarian de un exceso de planteamientos generales en perjuicio de
la elaboracion de pasos metodoldgicamente concretos™ (Bubnova, 1984, pag. 43). La afirmacion
anterior, hecha para el problema del discurso, es importante por la aparente antitesis que plantea

entre generalidad tedrica y concrecion practica.

Es posible abordar la confusion, real o aparente, desde la metodologia de las ciencias.
Fernando Leal Carretero (2021) enumera las caracteristicas generales de una teoria: proposiciones
generales (no definiciones terminoldgicas, sino afirmaciones sustantivas); capacidad para plantear

cualquier cantidad de problemas dentro de ella y sus respectivas preguntas; procedimientos para
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resolver los problemas (reglas, algoritmos, técnicas, estrategias y métodos); una cadena
argumentativa en donde “cada premisa dice con un determinado grado de probabilidad que ciertas
cosas estan presentes siempre (0 casi siempre) que otras lo estan, y mejor aln que ciertas cosas
aumentan o disminuyen (en cierta proporcion) cuando otras incrementan o aminoran” (pag. 21) y
la posibilidad de generar cuantos modelos tedricos sean necesarios, es decir, aplicaciones de la
teoria, para la solucién de problemas especificos de la realidad. Desde esta perspectiva, el caso de
Bajtin no es diferente. Si se sigue el arbol argumentativo de la Figura 1, en sus ramales | y Il se
pueden encontrar algunas de sus proposiciones generales en el marco de la teoria que él llamo
metalinguistica.’® Estas proposiciones generales son las que han dado lugar a la amplia gama de
preguntas dentro de diferentes campos del conocimiento y su objeto de estudio general es el
dialogismo. En los ramales Il a V se encuentran las proposiciones especificas de los problemas
relativos a la poética de Dostoievski (de ahi el titulo), es decir, uno de los problemas dentro del
campo de la critica literaria. Dicho de otro modo, y a la luz de este anélisis, Problemas de la poética
de Dostoievski, constituye un modelo tedrico de la metalingtistica aplicado a la literatura. En dicho
texto, no solo se encuentran algunos de los planteamientos generales de la metalingistica y su
objeto de estudio, también se hacen las preguntas pertinentes, se plantea un sistema de tesis con
una argumentacion y se expone un conjunto de procedimientos para resolver los problemas

relativos a sus sujetos de estudio: los textos de Dostoievski.

Otro elemento importantisimo de una teoria general y sus modelos tedricos son las
hipdtesis alternativas, sean a favor o en contra de las hipétesis principales de la teoria o sus

aplicaciones especificas. Bajtin contrapone sus hipotesis principales a las hipotesis de la lingistica

10 Para la segunda edicién de Problemas de la poética de Dostoievski el término se tradujo como translingtiistica; en
la tercera edicion se recupera el término original metalingdistica.
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“pura” y la estilistica. Lo anterior no significa que dichas disciplinas queden fuera del horizonte
tedrico de la metalinguistica, el &rbol argumentativo da cuenta de ello. De hecho, a partir de esas
hipotesis alternativas surgio el punto de discusion que dio lugar a la tesis de este trabajo recepcional
(ramal V). ¢Como interpretar, entonces, dicha oposicién? Las premisas mismas lo aclaran: las
hipotesis y contenidos de la lingiistica y la estilistica, entre otras disciplinas, son necesarias, pero

no suficientes para explicar los fendmenos postulados por la metalingiistica.

Analogamente, este Trabajo Recepcional tiene como marco tedrico general a la
metalinguistica de Bajtin, el modelo tedrico aplicado al andlisis critico de los textos de Dostoievski
en Problemas de la poética de Dostoievski, algunas de las aportaciones de la linguistica, la
estilistica y las teorias e hipotesis literarias necesarias para el analisis del libro de poemas Nosotras,
los otros, y las relativas a las justificaciones pertinentes tales como las teorias sociales que abordan
el problema de la alteridad (expuestas en el apartado del tema), asi como los instrumentos relativos

al analisis logico y el desarrollo argumental que se exponen el apartado de la metodologia.

Dada la naturaleza del discurso poético, y por oposicion a la tesis derivada de Bajtin sobre
la exclusion de la poesia de las propiedades dialdgicas, asi como por analogia con las propias
hipétesis alternativas de Bajtin (relativas a la linguistica y la estilistica), se incluyen en este trabajo
algunos de los elementos de los problemas y soluciones del discurso figurado, propio de la poesia.
La descripcion del discurso poético, segun Beristain (1975), tiene que ver con los rasgos
caracteristicos de la lengua literaria, la funcion que desempefian en la obra, el desciframiento del
texto a nivel del lexicon y del sintagmario, su lectura “inocente”, su apreciacion estética y su
interpretacion, entre otros. Andlogamente, estos elementos son necesarios, pero no suficientes para

el analisis dial6gico que se propone este trabajo.
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El huateque: una metodologia

Como ya se adelanto en la introduccion y se dejo ver en el estado de la cuestion, en este trabajo se
ha optado por una metodologia basada en la argumentacion, el analisis 16gico y el pensamiento
critico (este ultimo entendido como pedagogia). Con ella, se espera abonar a la clarificacion de los
conceptos de dialogismo, polifonia y sus derivados, asi como aliviar, en lo posible, la ambigledad
y la vaguedad de otros enfoques. Al centrarse exclusivamente en la teoria de Bajtin y, por el
momento, no involucrar y no intentar explicar el dialogismo desde los desarrollos posteriores a su
teoria, se pretende obtener un punto de partida sélido para el anélisis literario que pueda incorporar,
de manera critica, los aportes de otras disciplinas en un futuro. Sin embargo, esta postura no puede
sustraerse a los avances que se han generado en décadas de estudio, pero si puede, en la medida

de lo posible y por asi decirlo, dejarlos en pausa. Para ello, es necesario convenir en los siguientes:

Supuestos: sobre advertencia, no hay engafno

1. Enfoque social de Bajtin. Al partir de la idea o categoria de la otredad y su actualizacion
en la alteridad, se considera el enfoque social de Bajtin como un supuesto que, por el momento,
no requiere demostracion ya que muchos autores han abordado profusamente el tema (algunos de
ellos ya se han citado en el apartado del Tema). A su vez, al hablar de la consciencia del héroe,
Bajtin (2012) atribuye a su autor esta categoria cuando afirma que “Dostoievski ofrece, en forma

literaria, una especie de sociologia de la consciencia, pero, ciertamente, tan sélo en el plano de la
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coexistencia” (pag. 103). Este supuesto permite centrar la atencion en los procedimientos literarios

para el anélisis lirico.

2. Entre los géneros de la novela y de la poesia hay suficientes estructuras! comunes que
hacen viable una analogia. En consecuencia, se hablara del “héroe”, el “narrador”, “la voz”, etc.,
como estructuras equivalentes en ambos géneros, sin que, por el momento, se ofrezca una prueba
de dicha equivalencia. Sin embargo, se puede adelantar una prueba indirecta si se toma en cuenta
que la hibridacién en varios géneros literarios ha avanzado lo suficiente en el Gltimo siglo como
para aproximar la novela a la poesia, aun cuando cada uno conserve su autonomia. EI mismo Batin

(1989) reconoce la constante interaccidn entre los géneros y sus efectos:

Y en toda su evolucion posterior, la novela, no ha dejado de estar en estrecha interaccion
(tanto pacifica como violenta) con los géneros de la retorica viva (publicistica, moral,
filosofica, etc.); interaccidn que tal vez no ha sido menor que la que ha tenido con otros

géneros literarios (épicos, dramaticos y liricos) (pag. 87).
Por lo tanto,

3. El sujeto lirico subsume estructuralmente al héroe, pero no desde la postura clésica
totalizadora de su consciencia, sino desde un dialogismo polifonico, también estructural, con fines
artisticos. En resumen, ni sujeto lirico ni héroe equivalen necesariamente a la voz, la consciencia
y la vision del mundo del autor. En concatenacion con los anteriores, este supuesto es necesario
debido a que, para Bajtin, la fusion de la voz del autor con la voz del sujeto lirico lleva

irremediablemente a la monologizacion de la obra.

1 Junto con Bajtin, en este trabajo se entiende por “estructuras” a los elementos del texto tales como personajes,
narrador, figuras retoricas, espacio, tiempo, autor, etc. y sus relaciones, y no solo a la organizacion temporal o
argumental de la novela.
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4. La categoria de “carnavalizacion” queda subsumida en las formas, recursos y fenomenos
descritos para los tipos de Discursos 11y Il en los esquemas de Bajtin (2012, pags. 364 y 365) y
los procedimientos generales de la estilizacion, la parodia, el relato oral y el dialogo, asi como sus
analogos y combinaciones, mismos que seran expuestos en la categorizacion y sistematizacion

resultantes del objetivo 2 de este trabajo recepcional.

Debido a la importancia, abundancia de textos, estudios y desarrollos tedricos a que ha
dado lugar la categoria de “carnavalizacion” literaria dentro de la teoria de Bajtin, es necesario
aclarar que este trabajo no se centra en ella y, aunque se reconoce su importancia, se considera un
fragmento del sistema conceptual de Bajtin. Dicho autor incluye por momentos justificaciones
historicas validas (poética histdrica) que apoyan las premisas de sus tesis. Hay que recordar que el
punto de discusion de este analisis se centra en una tesis derivada del sistema total de la teoria de
Bajtin. En concreto, se considera que las formas histéricas en que se expresa la carnavalizacion se

traducen actualmente en los recursos literarios ya citados.

El cortejo: la estrategia argumentativa

Dado que todos los supuestos del apartado anterior son necesarios, pero no suficientes para la
plausibilidad de la tesis, es indispensable vincular la teoria del dialogismo polifonico de Bajtin con
los textos liricos de Nosotras, los otros. Para tal efecto, se ha optado por una estrategia basada en
una argumentacion inductiva que concatena un argumento por analogia, seguido de un argumento

abductivo. Siendo inductiva, es indispensable recalcar que no se trata de una demostracion ni de
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una refutacion deductiva, sino que sélo se aportaran elementos de plausibilidad. De ahi que, tanto

en la introduccion como en este apartado, se usen comillas en dichos términos.

El argumento por analogia se considera relevante por todas las implicaciones del supuesto
2, relativo a las estructuras comunes entre los géneros de la novela y la poesia. Es muy importante
hacer notar que, a diferencia de las “comparaciones” o “paralelos” que algunos autores han
intentado y se presentaron en el estado de la cuestion, aqui no se pretende establecer una analogia
entre el poeta/autor del libro Nosotras, los otros y el tedrico Bajtin (Bajtin no se atribuye a si
mismo o a su obra la propiedad dialdgica, se la atribuye a la obra de Dostoievski). Persiguiendo
un enfoque literario, el interés recae sobre los géneros en estudio y se concreta en las explicaciones
que la teoria de Bajtin ofrece para describir la obra de Dostoievski y que, por extension, se podrian
aplicar legitimamente a Nosotras, los otros. En otras palabras, se trata de una analogia entre
géneros que de paso a una analogia entre obras; la primera justificada argumentativamente y la
segunda mediada por la contrastacion empirica con la teoria de Bajtin. Se considera que este punto

de partida es metodolégicamente correcto.

Con Hubert Marraud (2007), se entiende que “la argumentacion por analogia consiste en
la transferencia de un argumento de un dominio a otro con la pretension de que el argumento
término sera bueno si lo es el argumento fuente” (pag. 167). Para este caso concreto, y solo por el
momento, la analogia supone que, si el argumento de Bajtin es valido para la novela de
Dostoievski, también lo es para Nosotras, los otros. Para Marraud, (2007, pag. 168), el esquema

general del argumento por analogia adopta la siguiente forma:

XessimilarayY

Para Y se cumple Z

(Luego,) para X se cumple Z
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En donde, para este caso concreto, X equivale al dominio de Nosotras, los otros, Y al

dominio de la novela de Dostoievski y Z equivale al argumento de Bajtin sobre el dialogismo.

Una distincion clasica entre la semejanza y la analogia propiamente dicha radica en los tres
criterios que tiene una analogia completa: correspondencia uno a uno entre los objetos de ambos
dominios, las relaciones entre esos objetos y las relaciones entre esas relaciones (Marraud, 2007,
pag. 170). Aunque la correspondencia entre los objetos de los dos dominios que nos ocupan estan
supuestas en términos estructurales (véase el supuesto 2), las relaciones entre objetos y las
relaciones entre las relaciones, no se verificarian solo a partir de las semejanzas entre objetos. De
hecho, suponer que existen las mismas estructuras en ambos dominios (novela y poesia) implica
dos cosas: primero, que ambos dominios son subsistemas de un sistema de orden superior (en este
caso la literatura) y, segundo, que podemos asumir la semejanza entre las relaciones de los objetos

de los diferentes dominios (Marraud, 2007, pag. 171).

El hecho de que el propdsito de una poética sea en parte la descripcion no limita la presente
argumentacién a una descripcién comdn para objetos anal6gicos. Como se podra observar en la
poética, la descripcion de los objetos (los poemas, sus elementos, recursos literarios, significado,
etc.) no se reduce a la “demostracion” de propiedades con predicados unarios, sino con predicados
de ariedad superior o igual a 2; es decir, no es una simple enumeracion de las propiedades de los
objetos (aunque estas apareceran en sus respectivas descripciones), sino que incluye la
complejidad de las relaciones entre ellos en la explicacion de la poética. Ahora bien, al suponerse
los elementos estructurales entre ambos dominios y, sobre todo, al no ser explicitos en el dominio
término (Nosotras, los otros) puede pensarse que la correspondencia uno a uno entre ambos
dominios se rompe y pierde fuerza la analogia. Al respecto, es indispensable aclarar que el

principio abductivo de que en dominios similares valen explicaciones similares permite que entre
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los dominios D (para nuestro caso, novela de Dostoievski) y D’ (Nosotras, los otros) se pueda dar
una transferencia asimétrica como la descrita por Marraud (2007) y adaptada en la forma

argumentativa siguiente:

(1) Los dominios D y D’ son similares y en particular lo son los fendmenos F y F’

[para este caso, los fendmenos dialdgico polifonicos en ambos géneros].

(2) En D vale una explicacion E del fenomeno F.

(3) En E desemperia un papel el objeto O [en este caso, las propiedades distintivas

del dialogismo polifdnico (A)].

(4) En dominios similares valen explicaciones similares. [Principio abductivo]

(5) Por tanto,

(6) En D’ vale una explicacion E’, andloga a E, del fendmeno F’, andlogo a F.

(7) Por tanto,

(8) En D’ existe un objeto O’ que desempenia en E’ el mismo papel que O en E

(pags.179-180).

El mismo Marraud (2007) refiere que Gentner y Markman (1997, péag.47) explican el

esquema anterior asi:

Cuando hemos alineado un sistema en el dominio que sirve de base con un sistema
(tipicamente menos completo) en el dominio que sirve de término, pueden proyectarse al
dominio término nuevos enunciados (inferencias plausibles) conectados con el sistema
basico de la base. Esas inferencias plausibles son meras conjeturas: su correccion factica

ha de comprobarse por separado (pag. 176).
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Esta ultima afirmacion se retomara casi enseguida. Por lo pronto, hay que decir que un

argumento asi cumple con varios requisitos de la analogia porque:

a). Permite concluir que D y D’ son similares porque la inmersioén que va del término a la
fuente esta impuesta por la ausencia de elementos y relaciones en el término que si se observan en

la fuente. (Por ejemplo, la supuesta presencia del héroe).

b). Permite ofrecer relaciones explicativas, constatadas en la fuente, pero no

necesariamente en el término (vienen a ser relaciones de orden superior).

¢). La presuncion de que E’ es la mejor explicacion disponible se justifica porque E es una
buena explicacion, los explananda son similares y el principio a casos similares, explicaciones

similares es aplicable aun cuando dicha presuncién deba probarse.

Como resultado del principio abductivo invocado, no se puede ni se debe de esperar una
“traduccion” exacta o univoca del dialogismo polifonico de la novela de Dostoievski a los textos
liricos. El significado de la analogia implica que a la explicacion de Bajtin para la novela de
Dostoievski puede corresponder, plausiblemente, una explicacion dialdgico polifénica para ciertos

textos liricos. Una forma resumida de lo anterior se puede expresar en el siguiente argumento:

Si ocurren ciertas condiciones (los géneros literarios Novela y Poesia son analogos),

entonces se obtienen ciertos resultados (algunos textos poéticos son polifonicos).

En conclusion, se habla de similitud o analogia y no de identidad entre los dos objetos
(algunas novelas de Dostoievski y Nosotras, los otros) porque ni siquiera se puede hablar de
identidad entre dos objetos del genero novela; esto es, ni todas las novelas existentes son
polifonicas ni toda la obra de Dostoievski tiene dicha propiedad: Bajtin mismo parte de la

distincion entre novela monoldgica y novela polifonica.
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Tal como afirm6 Marraud en la cita de arriba, el entramado analdgico queda en una simple
conjetura sin una prueba factica porque, aunque ya se propuso la alteridad como una unidad
temética del libro de poemas, y mas adelante se propondra como un principio literario, este
principio no s6lo es conceptual, sino que, ademas, se sostiene aqui que tiene correspondencia
analdgica con el principio de vision del mundo de Dostoievski descrito por Bajtin (2012), es decir,
se trata de un principio de estructuracion literaria que convierte a la novela polifénica en un
material empirico analizable (pag. 66). De ahi la necesidad de establecer un mecanismo especifico
de vinculacion entre todas estas conjeturas tedricas plausibles y algun tipo de evidencia empirica
en el mundo (en este caso, el mundo literario de Nosotras, los otros). A tal propdsito, se propone

el siguiente razonamiento abductivo:

Si es verdad que algunos de los poemas del libro Nosotras, los otros son dialdgico
polifonicos, entonces dichos poemas tienen en su composicion las propiedades distintivas que

Bajtin postuld para las novelas de Dostoievski.

Siguiendo a Hempel (1973), este argumento es claramente inductivo, conocido como la

afirmacion del consecuente y tiene la forma:

Si H es verdadera, entonces también lo es I.

(Como se muestra empiricamente) | es verdadera.

Por lo tanto, H es verdadera.

En donde H es la hipdtesis que se sometera a prueba, mientras que | es la implicacion
contrastadora de la hipotesis H, es decir, es un enunciado que describe los hechos observables que

se espera se produzcan (Hempel, 1973, pag. 21) y que, en este caso, corresponde a la tesis sostenida
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por el trabajo recepcional: algunos textos del libro Nosotras, los otros tienen en su composicion

las propiedades distintivas del dialogismo polifénico.

Al igual que la analogia, un argumento abductivo no tiene la fuerza de una demostracién
deductiva, esto es, no aporta una conclusion verdadera definitiva; su papel es orientar la
indagacion, la recopilacion de datos, la observacion y la experimentacion, asi como ofrecer

intentos de respuesta a los problemas planteados (Hempel, 1973, pags. 25-37).

Derivado de lo anterior, de nuestra implicacion contrastadora (1) debemos esperar que al
menos algunos de los poemas del libro Nosotras, los otros tengan en su composicién la propiedad
distintiva que Bajtin postulo para las novelas dialégico polifonicas de Dostoievski. Pero, ¢cuél es
esa propiedad? ¢En qué consiste? Debido a que las propiedades dialégico polifénicas no son
directamente observables, es decir, no son accesibles a través del analisis estilistico (véase el arbol
argumentativo) u otras teorias anteriores al dialogismo de Bajtin, se requiere obtener y sistematizar
dichas propiedades para luego verificar si aparecen en algunos poemas de Nosotras, los otros. Una
vez obtenidas se podran sustituir de manera formal y explicita tanto en el esquema abductivo como

en la poética.

Efectivamente, una vez allanado el terreno por todo el aparato argumental y obtenidas las
propiedades especificas del dialogismo, procedera la contrastacion empirica. Como cabe esperar,
la contrastacién no se dard por experimentacion (con manipulacion de variables), sino por
observacion sistematizada. Con ayuda de las herramientas del analisis logico, la obtencion y
sistematizacion de las propiedades se presentaran en el apartado La partitura de Bajtin: hacia una
definicion del dialogismo polifonico, mientras que, atendiendo al Objetivo 5, la contrastacion
misma quedard integrada directamente al apartado de la Poética y sus resultados al apartado de las

conclusiones. Del mismo modo, y como una consecuencia de la sistematizacion de las propiedades
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dialégico polifénicas, se espera poder obtener las bases de un método valido inicial para la
aplicacion de las propiedades dialdgicas a la descripcion-explicacion en la poética. Pero antes, es

necesario anticipar los criterios de validacion y algunos de sus pormenores.

Asi si baila mi hija con el sefior: criterios de adecuacién

Para la plausibilidad de la tesis sustentada en el presente Trabajo de Titulacidn ya se establecieron
dos criterios generales. EI primero es un criterio l6gico sintactico que se apoya en la plausibilidad
inferencial del argumento por analogia para el supuesto 2, empleado y explicado en la
Metodologia. EI segundo es un criterio I6gico semantico basado en el argumento abductivo que
requiere de la contrastacion y verificacion de la presencia o ausencia de las propiedades dialdgico
polifénicas en los poemas del libro Nosotras, los otros, expresadas en los procedimientos literarios
descritos por Bajtin para la novela de Dostoievski y desarrollados propiamente en la poética del
libro. (Para este criterio, tomense en cuenta todas las restricciones no deductivas que se trataron

en el apartado de la Metodologia).

Concretamente, si mediante el analisis dialégico polifénico resultante, un poema del libro
Nosotras, los otros presenta las propiedades, las relaciones y los recursos literarios descritos por
Bajtin (2012) en Problemas de la poética de Dostoievski y evidenciados por la definicion obtenida
mediante la metodologia ya descrita, entonces el poema se considera dialdgico polifonico; si no es

asi, se declara monoldgico.

De esta manera, al verificarse las propiedades dialogico polifénicas (criterio semantico) se

proporcionan elementos a favor de la posible correccion del criterio sintactico, es decir, la
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suposicion de su plausibilidad analdgica. En otras palabras, la verificacion factica se alcanza
cuando se comprueban las mismas propiedades del dialogismo polifénico en el libro Nosotras, los
otros (criterios cualitativos).

Adicionalmente, y dado que el mismo Bajtin reconoce cierta progresividad o fuerza del
dialogismo polifénico en las obras de Dostoievski, es decir, que dicha propiedad no aparece ni en
todas sus obras ni con la misma claridad y fuerza, andlogamente, Nosotras, los otros podré ser
considerado o no un libro dialdgico polifonico en su conjunto, de acuerdo al grado y el nimero de

poemas en que aparezca la esperada propiedad dialdgico polifonica (criterio cuantitativo).

La partitura de Bajtin: hacia una definicion del dialogismo polifénico desde su universo

conceptual

Este apartado, junto con el método propuesto mas adelante, es el antecedente necesario para la
comprension de la poética del libro de poemas. Aqui se describen los resultados del anélisis sobre
los conceptos y principios fundamentales de la teoria de Bajtin, asi como una propuesta de
categorizacion y sistematizacion que facilite la descripcion-explicacion en la poética. Tal como se
dijo en el apartado del marco teérico, el modelo tedrico mas desarrollado que dejé Bajtin sobre su
propia teoria corresponde al de la critica literaria, especificamente, para el caso de la obra de
Dostoievski, como objeto de estudio. El texto que redne dicho modelo es Problemas de la poética
de Dostoievski y es tambien la principal fuente de datos en la construccion de un modelo analogo
para el analisis de textos liricos y el cumplimiento de los objetivos de este trabajo recepcional,
entre ellos, la caracterizacion y sistematizacion del universo conceptual de Bajtin. Por estas

razones, la mayoria de las citas directas e indirectas de este capitulo corresponden a Problemas.
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Se prefiere esta sobrecitacion para transparentar el origen, la nomenclatura y la sistematizacion de

las categorias de Bajtin, asi como para fundamentar la analogia que se pretende establecer.

Para Bajtin (2012), el dialogismo de Dostoievski es el ultimo, es decir, el que alcanza la
cuspide del dialogismo. No obstante, el término tiene sus antecedentes importantes. En su
Diccionario de Retdrica y Poetica, Helena Beristain (1995), nos da tres acepciones del dialogismo
previo a la concepcion de Bajtin: como reflexion mental en la forma de un monélogo o soliloquio
con “interpelaciones deliberativas sin que necesariamente aparezcan como preguntas y respuestas”
(sermocinatio o sermocinacién), como sermocinacion dialdgica o juego de preguntas y respuestas
que el orador finge mantener con el pablico y como discusion dialogada o, méas bien, mondlogo
que finge ser didlogo consigo mismo (pag. 145). En cambio, el dialogismo de Dostoievski “no se
estructura como la totalidad de una consciencia que objetivamente abarque a las otras, sino como
un todo en el cual interacttan varias, sin que entre ellas una llegue a ser el objeto de la otra” (pags.
78-79). El concepto de polifonia de voces acentla todavia mas el rasgo distintivo de este
dialogismo a traves de una metafora musical. Asi como en una pieza musical polifonica las
distintas melodias pueden ser escuchadas cada una con total independencia de las demas, pero
también simultaneamente, sea por subgrupos o en el conjunto total, creando unisonos,
consonancias y disonancias, formando un todo estructurado con pleno sentido, en la polifonia
literaria de Dostoievski se hace sonar la voz de cada héroe con total independencia monolégica
(ver la definicion del este concepto en el apartado Los solistas, de la Poética) en su discurso
personal y en su conjunto, con el resto de los héroes, la narracion, etc., bajo la intencién artistica
del autor, pero no por encima de las demas voces, en un todo pleno de sentido que es la novela
dialogica. La esencia de la polifonia consiste en la voluntad artistica de “combinar muchas

voluntades” (Bajtin, 2012, pag. 85).
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Como se puede apreciar a partir de estas generalidades y del tratamiento que otros autores
han dado a lo que aqui Ilamamos dialogismo polifénico, no se trata de una categoria simple. El
resultado del analisis? muestra que la propiedad dialdgico polifonica es una propiedad compleja
(molecular), compuesta por varios grupos de propiedades atdmicas y con varios estratos y ejes de
relacion. La formalizacion logica del resultado del andlisis se puede expresar de la siguiente

manera:
A={(P1VP2VP3V..Pu)A(DiAD2AD3)A(RiVR2VRsV ...R)}
En donde:
A: conjunto de propiedades distintivas del dialogismo polifonico
P: principio
D: discurso

R: procedimiento

La Figura 2 muestra su forma esquematica mas simple.

12 Aunque no es exhaustivo y esta orientado y limitado por los objetivos de este trabajo, el analisis intenta no soslayar
los problemas que no aborda; algunos de ellos ya estan prefigurados en el apartado de los supuestos.
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Figura 2

Conjuntos de Propiedades Atomicas que Conforman la Propiedad Compleja del Dialogismo

Polifénico
Dialogismo
polifénico
o : Procedimientos
Principios Discursos literarios

En cualquiera de sus expresiones, se observa una propiedad compleja compuesta por tres
conjuntos de propiedades: principios, discursos y procedimientos literarios especificos. EI mismo
analisis obliga a considerar a (1) los objetos, (2) sus relaciones y (3) las relaciones entre dichas
relaciones. Por lo tanto, ninguna de las propiedades atébmicas, o los subconjuntos de ellas,
constituyen las caracteristicas necesarias y suficientes de la propiedad compleja del dialogismo

polifénico.
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La pauta: los principios

El término “principios” puede entenderse, en algunos casos, en el sentido de primeras causas o
axiomas y, en otros, en el sentido de reglas de composicion. En el esquema conceptual de la Figura
3, los primeros niveles de jerarquia, del nivel A al nivel D, corresponden a los conceptos mas
abstractos de las categorias bajtinianas y se puede decir que reflejan la actitud epistémica y artistica
del autor frente a la estructura mas importante del arte de Dostoievski, segun Bajtin, el héroe. Los
niveles E y F presentan los atributos del héroe y su actitud una vez que éste ha asumido su
autonomia y autoconsciencia, esto es, las consecuencias de la actitud del autor. En cambio, en los
ualtimos niveles se percibe una dimension mas instrumental orientada hacia los procedimientos
especificos del arte de Dostoievski. Quiza la diferencia entre estos Ultimos principios y los
procedimientos especificos que se presentan méas adelante sea que los procedimientos
corresponden a formas ya asimiladas por las tradiciones literarias (parodia, epistola, etc.), es decir,
aquellas que ya forman parte del repertorio instrumental de la literatura, mientras que los
“principios”, desde la perspectiva de este analisis, corresponden mas a los hallazgos y aportaciones
propias de Dostoievski, aun cuando algunas de ellas se aproximan a formas bien conocidas, pero

bajo la nueva actitud del autor.
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Se puede apreciar otra perspectiva desde el mismo esquema si se considera a cada uno de
los principios del nivel B como un eje de analisis. De este modo, al principio de “alteridad” le
corresponderia el eje I, que distingue mejor las propiedades asociadas al héroe de Dostoievski;
mientras que en el principio de pluralidad se localizaria el eje Il, que distingue el ndmero y
diversidad de las consciencias y sus discursos en el universo artistico del autor y, finalmente, el
eje 11, correspondiente al principio de coexistencia e interaccién, mismo que determina la manera
en que ocurre esa interaccion, es decir, la simultaneidad como rasgo principal de dicho eje, asi
como sus efectos estructurales. Por supuesto, conforme avanzan los niveles, los ejes se mezclan
unos con otros hasta fundirse, pero, en cualquier caso, tener en cuenta estos hallazgos del analisis

I6gico, puede mejorar el anélisis literario.

Debido a su importancia, durante mucho tiempo el estudio sobre la obra de Dostoievski se
centrd en la critica del discurso monoldgico de sus héroes (aquel que depende de una sola
consciencia total y concreta, la del autor). Sin embargo, Bajtin (2012) logré ver la esencia artistica,
técnica y procedimental de Dostoievski bajo la perspectiva dialdgica: “El héroe posee una
autoridad ideoldgica y es independiente, se percibe como autor de una concepcion ideoldgica
propia y no como objeto de la vision artistica conclusiva de Dostoievski” (pag. 57). A partir de
esta definicion del héroe, Bajtin descubre y crea un sistema de principios que pueden ser
entendidos, en ocasiones como postulados del autor (Dostoievski) para fijar su postura artistica, y
en otras ocasiones, como guias conceptuales que desembocaran en procedimientos literarios
especificos, es decir, los puntos de referencia de su intension artistica que apuntan hacia los medios

de su realizacion y suponen un cambio radical de la posicion del autor y su discurso respecto al
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héroe.® Algunos de los principios son directamente nombrados como tales por el mismo Bajtin y
en este trabajo apareceran en cursivas, los demas, aunque no los nombra como principios dicho
autor, utiliza los nombres que aparecen en las categorias o han sido inferidos porque se considera
que cumplen con la misma funcion; por esta razén, apareceran entre comillas. Tanto en el esquema
de los principios como en su descripcion se intenta seguir y completar un orden por el que unos
principios se deriven de aquellos del orden superior, pero en muchos casos se respeta la exposicion

de Bajtin aun a costa de alterar el orden sugerido.

De la tesis fundamental de Bajtin (2012) sobre la obra de Dostoievski, “La pluralidad de
voces Yy conciencias independientes e inconfundibles, la auténtica polifonia de voces auténomas,
viene a ser, en efecto, la caracteristica principal de las novelas de Dostoievski” (pag. 59), se pueden

obtener los principios fundamentales de su sistema conceptual.

(A1) Principio de vision del mundo de Dostoievski (vision artistica del mundo). El
fundamento sobre el que descansa esta cadena conceptual es el principio de vision del mundo de
Dostoievski, descrito por Viacheslav Ivanov y citado por Bajtin (2012): “consiste en la afirmacion
del ‘yo’ ajeno no como objeto [del discurso del autor], sino como otro sujeto. El consolidar el ‘yo
ajeno’ —el ‘ti eres™—"“(pag. 65). Mientras Ivanov le confiere el sentido de un postulado ético-
religioso de Dostoievski (y por lo tanto personal) que determina el contenido tematico-monolégico
de la obra del autor (error metodoldgico), Bajtin lo concibe como la forma de un principio de
estructuracién de la obra literaria (vision artistica del mundo) que permite la autonomia de las
voces de sus héroes. Al consolidar artistica y procedimentalmente el “yo ajeno” y el “ti eres” en

una forma literaria, Dostoievski inaugura la cumbre de la novela dialégica.

13 Es necesario recordar que, para efectos de la poética del libro Nosotras, los otros, el héroe quedara subsumido a la
voz del sujeto lirico.

145



(1. B1) Principio de alteridad. Para los objetivos de este trabajo recepcional también es
fundamental el principio de vision del mundo de Dostoievski (o principio de vision del mundo del
autor, tal como se nombra en otros momentos de la obra de Bajtin) porque en su base se encuentra
la idea de la alteridad. La concepcidn bajtiniana de comunicacion siempre incluye al dialogo y al
discurso de el otro en el discurso propio. Este tomar en cuenta la palabra y la vision del mundo del
otro, incluirlas en el propio discurso, mezclarlas en consonancias, disonancias y acordes (metéafora
de la polifonia), llega a conformar no s6lo un discurso del “yo” que atiende al discurso del otro
(“ta”, el “otro yo”), sino un discurso del “nosotros”. Por esta razon, aunque Bajtin no hable de él,
aqui se propone el “principio de alteridad” como una consecuencia del principio de vision del
mundo del autor. Para llegar a este supuesto se ha tomado en cuenta la siguiente cadena conceptual
diacronica: el "yo" que se afirma a si mismo (mismidad), al tiempo que afirma al “otro” como un
"t0 eres", no como objeto (otredad), sino como sujeto de apelacién pleno, con todo y su mundo

(alteridad).

(11. B2) Principio de pluralidad. Al hablar del “héroe” de Dostoievski, en realidad, se
habla de “los héroes” y sus respectivas voces, acentos, visiones del mundo, consciencias
independientes e ideologias, es decir, de “la pluralidad de centros no reducidos a un comun
denominador ideoldgico (Bajtin, 2012, pag. 77). Este “principio de pluralidad” se aproxima

directamente a la polifonia de voces.

(111. B3) Principio de coexistencia e interaccion. La pluralidad de héroes, sus voces y sus

respectivas visiones del mundo reclaman un principio de coexistencia e interaccion que dé cuenta

14 Este principio de alteridad no sustituye la nocién omnipresente de la otredad en la teoria de Bajtin. El principio de
alteridad se agrega porque, como ya se vio, se puede derivar del mismo universo conceptual de Bajtin y pretende
“completar” el modelo analogo resultante para el analisis de algunos de los poemas del libro Nosotras, los otros. Para
abundar en la nocidn de alteridad en Bajtin desde la perspectiva de otros autores, véase el apartado de EI Tema.
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de la tendencia de Dostoievski a “percibir y a mostrar todo junto y simultaneamente, como en el
espacio y no en el tiempo” (Bajtin, 2012, pags. 96-97); en lugar de pensar a sus héroes en etapas
de desarrollo o formacidn, los presenta de manera simultanea y en confrontacion dramatica de
manera espacial, mas que temporal, es decir, en estados. Pero la mera coexistencia no alcanza para
la interaccion, sobre todo, para la interaccion racional. Bajtin establece otra relacién de orden
superior al afirmar: “Lo principal en la polifonia de Dostoievski consiste precisamente en el hecho
de que todo tiene lugar entre conciencias diversas, es decir, lo que importa es su interaccion e

interdependencia” (Bajtin, 2012, pag. 110).

(1. C1) Principio de transferencia. Considerar al otro como un tl que coexiste e interactla
con el yo en un nosotros, no es solo una actitud, por eso “Dostoievski traslado al autor y al narrador,
con todos sus puntos de vista y las descripciones que ofrecen, al horizonte del héroe mismo”
(Bajtin, 2012, pag. 128). Por este “principio de transferencia” la autoconciencia del héroe “se
incluye en el marco de la conciencia del autor que la define y la representa y que le es inaccesible

desde el interior, y que ademas se da sobre un fondo estable del mundo exterior” (pag. 133).

(1. C2) Principio de autonomia de los héroes. La consecuencia inmediata de los
principios de vision del mundo de Dostoievski y de alteridad es un “principio de autonomia” del
héroe: éste es duefio y portavoz de su propio discurso, ya no existe una continuidad tematica e
ideoldgica que vaya del discurso del autor al discurso del héroe. Al contrario, el héroe “rompe el
plano monoldgico de la novela y provoca una respuesta inmediata, como si el héroe no fuese objeto
del discurso del autor sino el portador autonomo de su propia palabra” (Bajtin, 2012, pags. 57-58).
El héroe aparece, entonces, como sujeto del discurso y su relativa autonomia forma parte de la
intencion artistica del autor. Esta autonomia determina y se refleja empiricamente en los distintos

procedimientos literarios que se analizaran mas adelante.
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(1. C3) Principio polifonico. Para Bajtin, “La esencia de la polifonia consiste
precisamente en que sus voces permanezcan independientes y como tales se combinen en una
unidad de un orden superior en comparacion con la homofonia” (Bajtin, 2012, pdg. 85). De la
relacion entre los principios de autonomia de los héroes, pluralidad y simultaneidad se puede
observar que el discurso del héroe tiene “una excepcional independencia en la estructura de la
obra, parece sonar al lado de la palabra del autor y se relaciona de una manera especial con ésta y
con las voces igualmente independientes de otros héroes” (pag. 60). ;Qué es la polifonia, entonces?
“Se podria decir de este modo: la voluntad artistica de la polifonia es voluntad por combinar

muchas voluntades, es voluntad dirigida al acontecimiento” (pag. 85).1°

(I11. C4) Principio de simultaneidad. Ya que los héroes son autbnomos, la coexistencia
dramatica los coloca en un mismo plano de interaccion (la unidad de acontecimiento) por el que
es posible escuchar sus voces y “adivinar las relaciones mutuas de diversos contenidos bajo el
angulo de un solo momento” (Bajtin, 2012, pag. 96). Este es el principio de simultaneidad y esta
es una de las causas de la aparicion de dobles, entre otros recursos literarios. Pero este principio
no so6lo implica a dos voces, también se puede apreciar en las escenas de masa, al “concentrar en
un solo lugar y en el mismo momento, a menudo en contra de la verosimilitud pragmaética, la mayor
cantidad de personas y temas; esto es, a concentrar en un solo instante la mayor heterogeneidad

cualitativa posible” (pag. 97).

15 Es necesario precisar que tanto el principio polifonico como el principio de dialogizacién (que se vera mas adelante)
son dos elementos de la propiedad compleja del dialogismo polifénico; no se intenta incurrir en una falacia de peticion
de principio por la que se introduzcan de antemano en las premisas las propiedades que se pretenden definir o describir.
Hay que recordar que el término “polifénico” es usado por Bajtin como una metdfora musical para mostrar la
independencia de los héroes respecto al autor y la simultaneidad de sus voces en el dialogo, entre otras posibilidades
que ofrece dicha metafora. De igual modo, el principio de dialogizacién rebasa el uso de réplicas en el discurso
dialogado y va anunciando la complejidad del sentido en el que lo usa Bajtin. Recuérdese la introduccién de esta
seccion en donde se advierte que, de acuerdo con este analisis, ninguna de las propiedades atomicas (principios,
discursos o procedimientos literarios), por si solas, conforman la propiedad compleja final del dialogismo polifonico.
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(1. D1) Principio de diferenciacion y distanciamiento del autor. La autonomia del héroe
exige al autor una diferenciacion ideoldgica y discursiva. Esta actitud y su tarea literaria
correspondiente resulta altamente compleja dentro de la intensa relacion seméntica de ambos
discursos, pero “el distanciamiento forma parte de la intencion del autor, puesto que solo gracias
a él es posible asegurar una auténtica objetividad en la representacion del héroe” (Bajtin, 2012,
pég. 153). No se trata de la desaparicion de la consciencia y la expresion del autor (como se dice
actualmente, el autor se sigue haciendo cargo de lo que escribe: su presencia es permanente y
ubicua). De lo que se trata es de una nueva y radical actitud de éste frente al héroe (autonomia,
equidad, etc.) y sus repercusiones estructurales literarias (discursivas y procedimentales); se trata,

pues, de un verdadero “principio de diferenciacion y distanciamiento del autor”.

(1. D2) Principio de autoconsciencia del héroe. La autonomia discursiva no es un rasgo
de caracter individual o social del héroe de Dostoievski, sino “su ultima palabra acerca de su
persona y de su mundo” (Bajtin, pag. 126), es decir, por el “principio de autoconsciencia”, el autor
nos permite saber del héroe “qué es lo que representa el mundo para €l y qué es lo que viene a ser
para si mismo” (pag. 126). La tarea del autor consiste, entonces, no en definir y representar la
realidad de sus rasgos caracteroldgicos y tipicos sociales (o que el héroe representa para el
mundo), sino en hacernos ver que toda la realidad exterior y sus rasgos individuales son objeto de
la reflexion del mismo héroe; “el autor ya no ilumina la realidad del héroe, sino su autoconciencia
como realidad del segundo orden” (pag. 129). Para desintegrar la imagen monoldgica del héroe
comun (la representada por la unica vision del autor) es necesario que el héroe se represente a si
mismo y no sélo se exprese, es decir, no funda su voz con la del autor y llegue a ser su portavoz.

Esta distancia entre el autor y el héroe constituye otro de los aspectos del “principio de autonomia”.
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(1. D3) Principio de transparencia. Cuando el héroe es quien se define, describe y
reflexiona sobre si mismo, el autor Unicamente representa y caracteriza su consciencia. Por este
“principio de transparencia” el autor “no deja para si mismo, es decir, en su Unico horizonte, ni
una sola definicion importante, ni una sola sefial, ni un solo rasgo del héroe; nos introduce en su
horizonte, nos arroja al crisol de su autoconciencia” (Bajtin, 2012, pag. 126). Todas las cualidades
estables y objetivas del héroe, su tipicidad socioldgica y caracteroldgica, su habitus, su mundo
interior y hasta su misma apariencia, es decir, todo aquello que suele servirle al autor para la
creacion de una imagen estable y definida del héroe (el “quién es”), todo ello viene a ser para

Dostoievski el objeto de la reflexion del mismo héroe.

(1. D4) Principio de representacion de la idea. Esta visto que, por los principios de
transferencia, autonomia y transparencia, el autor deja al héroe la definicién de todos los rasgos
fisicos y objetivos de su apariencia, asi como los de su autoconsciencia, pero el contenido de esta
ultima, es decir, la idea que el héroe tiene de si mismo y su idea del mundo “no llegan a ser en
absoluto principios de representacion y de estructuracion de toda la novela, es decir, principios del
mismo autor en tanto que artista” (Bajtin, 2012, pag. 91), sino objeto de representacion de este. Si
la idea le perteneciera al autor, entonces tendria que ser expresada. En cambio, al pertenecerle al

héroe (al ser palabra ajena), necesita ser representada.

(11. D5) Principio de equidad. Bajo los principios de autonomia y pluralidad, surge el
“principio de equidad” por el que la voz y la vision del mundo personal del autor estan lejos de
ocupar el primer lugar en el mundo polifénico. Distintos héroes, sus voces, acentos, visiones del
mundo Y sus respectivos discursos coexisten en la unidad del acontecimiento argumental (principio

polifonico) y “los elementos més dispares de las obras de Dostoievski se distribuyen entre varios
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mundos y varias conciencias autonomas, no se dan en un mismo horizonte sino en varios,

completos y equitativos” (Bajtin, 2012, pag. 75).

(I1I1. D6) “Principio de interdependencia”. En el mundo de interaccion y coexistencia de
los héroes, sus ideas y sus consciencias siempre estan vinculadas bajo un principio de
interdependencia que exige el didlogo, la polémica, etc., es decir, la inclusion de la palabra del
otro, la palabra ajena en el discurso propio. “La consciencia en Dostoievski nunca es autosuficiente

sino que se vincula intensamente a otra” (Bajtin, pag. 103).1°

(I1I1. D7) “Principio de eternidad”. La simultaneidad aplica tanto para la multiplicidad de
voces como para el tiempo en la conciencia de los héroes. Este rasgo de Dostoievski se manifiesta
“en su tendencia a enfrentar ‘extremos’, a encontrarlos ya en el presente, a adivinar en el futuro
como algo que ya existe en la lucha de fuerzas coexistentes” (Bajtin, 2012, pag. 99). Y por este
“principio de eternidad” se explica por qué los héroes de Dostoievski “no recuerdan nada, no tienen
biografia en el sentido de algo pasado y totalmente agotado. Recuerdan de su pasado s6lo aquello
que no deja de ser para ellos el presente y que se vive por ellos como tal” (pag. 98), todo lo esencial
de su vida esta actualizado, no hay génesis ni causalidad. La actualidad constituye el primer rasgo

de la carnavalizacion literaria en el contexto de los géneros comico-serios.

(I11. D8) “Principio de ambivalencia. A medio camino entre los principios polifénico y
de simultaneidad, pero ahora desde el angulo del contenido, se encuentra el “principio de
ambivalencia”, porque Dostoievski “en todo gesto captaba simultaneamente la seguridad y la

incertidumbre a la vez, percibia la profunda ambivalencia y la polisemia de todo fendmeno”

16 Autonomia e interdependencia no llevan a una contradiccion de términos. La autonomia del héroe se da respecto al
autor, mientras que la interdependencia se da entre héroes, personaje y estructuras. Esta interdependencia es
indispensable para la dialogizacion.
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(Bajtin, 2012, pag. 100). Aunque ambivalencia no es necesariamente contradiccion, de toda la
gama de posibilidades entre las ideologias simultaneas es precisamente éste significado el que

domina en la novela polifénica.

(111. D9) Principio de unificacion. Las consciencias autbnomas y ubicadas en un mismo
plano temporal y espacial dejan al descubierto su ambivalencia y toda la gama de los posibles
significados de sus discursos. Bajtin encuentra en el carnaval, la percepcion carnavalesca vy,
particularmente, en la forma literaria de la menipea, un principio unificador “de elementos al
parecer absolutamente heterogéneos e incompatibles: el didlogo filosofico, la aventura y lo
fantastico, el naturalismo bajo, la utopia, etc.” (Bajtin, 2012, pag. 261) y lo coloca como el
antecedente historico de la tradicion por la que Dostoievski llega a integrar artisticamente la

pluralidad de relaciones humanas captadas de la realidad social que le tocé vivir.

(1. E1) Principio de inconclusividad. Cuando la funcion del héroe es concientizarse a si
mismo y a su mundo, el autor ya no puede definir la imagen, caracter y destino de aquél bajo su
propia y Unica vision del mundo, ni el héroe acepta conclusiones que no pasen por su
autoconsciencia: este es el “principio de inconclusividad” del héroe. Como se verd mas adelante,
este principio también involucra al didlogo, como una de sus consecuencias, a través del “principio
de didlogo abierto e infinito”. Si el autor no puede definir y concluir al héroe, entonces seran otras
consciencias (héroes) quienes intentaran hacerlo. El postulado que Bajtin encuentra detras de la
actitud de Dostoievski frente a su héroe seria: “En el hombre siempre hay algo que s6lo €l mismo
puede revelar en un acto libre de autoconciencia y de discurso, algo que no permite una definicion

exteriorizante e indirecta” (Bajtin, 2012, pag. 144).

(1. E2) Principio de no identidad. “El hombre nunca coincide consigo mismo. Jamas se

puede aplicar al hombre la férmula de identidad A es igual a A” (Bajtin, 2012, pag. 145). Este
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“principio de no identidad” reitera la imposibilidad de determinar y definir a un hombre en
ausencia de su propio discurso. S6lo de su autoconsciencia, en profundo didlogo con otras, saldra

su Ultima palabra.

(I. E3) “Principio de omnisciencia”. La autoconciencia, junto con la decision del autor
de no definir, no concluir y no cerrar el mundo del héroe conduce al “principio de omnisciencia”.
El héroe paga un precio muy alto por su autoconsciencia: “lo sabe todo, lo toma todo en cuenta y
lo anticipa: ya entabl6 una relacion dialdgica con toda la vida que lo rodea” (Bajtin, 2012, pag.
170). No obstante, este principio tiene una manifestacion inversa a nivel argumental, es decir, en
ocasiones se expresa como si el héroe no quisiera darse cuenta del conocimiento que ya tiene
respecto a si mismo y el otro; cierra los 0jos a esa realidad, pero esta actitud solo sirve para
enfatizar su ambiguedad y reforzar su intencion de evadirse de dicha realidad. La ambigiiedad da
lugar a diversos fendémenos cuya expresion mas simple son los dobles pensamientos del héroe: “un
pensamiento es evidente y determina el contenido del discurso; otro es oculto y sin embargo
determina la estructura del discurso, al echar sobre €éste su sombra” (pag. 448). La funcion de este
doble aspecto del conocimiento del héroe es la de “obligarse a si mismo a ver y reconocer
finalmente aquello que en realidad él sabe y ve desde el principio” (pag. 448). Todos sus recursos
discursivos, desdoblamientos, escapatorias, ambigiedad, etc., sirven para soslayar temporalmente

la verdad y, parad6jicamente, arribar a ella.

(1. E4) Principio de anticipacién. Por su estrecha relacion con el principio de
omnisciencia, al saberlo todo y al tomar en cuenta la consciencia y la palabra de los otros, el héroe,
“con sufrimiento analiza todas estas definiciones desde su interior” (Bajtin, 2012, pag. 134) y se

anticipa a su interlocutor, incluyendo su discurso, sea para convenir, complementar o contrariar su
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contenido. Como se vera adelante, conocimiento y anticipacion también tienen consecuencias

procedimentales para el discurso literario.

(1. E5) Principio de verosimilitud. Por el “principio de verosimilitud” un personaje es
para Dostoievski la verdad de su palabra interna acerca de si mismo en toda su nitidez. La “verdad”
del héroe so6lo puede ser verdad de la consciencia propia, no neutral, y en la forma de enunciado
confesional. Asi, “una verdad determinada en su ausencia, llega a ser una mentira” (Bajtin, 2012,
pag. 146). Por eso, en el discurso del héroe “la palabra acerca del mundo se funde con el discurso
confesional sobre si mismo. La verdad sobre el mundo, segin Dostoievski, es inseparable de la
verdad personal” (pag. 172). De aqui que la verosimilitud del héroe pueda resultar caracterologica
y socialmente atipica o contradictoria, tal como lo es su propio discurso desde el punto de vista

monoldgico.

(1. E6) Principio de visién del mundo del héroe. El principio de vision y comprension
del mundo de los héroes sintetiza muchos de los principios de 6rdenes anteriores. Ademas, se
integra en €l una de las categorias mas importantes de Bajtin, la idea en el héroe, misma que ocupa
todo el tercer capitulo de Problemas. Para Dostoievski, segun Bajtin (2012), “el héroe no es
solamente un ser consciente, sino un idedlogo” (pag. 172). Por ello, la idea no se le atribuye como
un rasgo de su caracter o tipificacion social, sino que forma parte del mismo discurso del héroe.
Una idea de estas caracteristicas “incrementa de una manera extraordinaria la importancia directa
de la expresion propia, refuerza su resistencia interna a toda conclusion. La idea ayuda a la
autoconciencia a afirmar su soberania en el mundo artistico de Dostoievski” (pag. 173). El
resultado es la superacion de una imagen estable, sélida o neutral. A partir de lo dicho hasta ahora,
y de acuerdo con Bajtin, ya es posible enumerar las condiciones que determinan en Dostoievski la

posibilidad de una representacion artistica de la idea: la imagen de la idea es inseparable de la
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imagen del hombre, su portador (pag. 126); “segiin Dostoievski, la idea no sélo debe y puede ser
comprendida, sino también ‘sentida’” (pag. 184); pero el hombre en el hombre de Dostoievski
supera su coseidad “s6lo entrando en la esfera pura e inconclusa de la idea, es decir, tan sélo
transformandose en un desinteresado hombre de idea” (pags. 184-185); se vincula a la palabra
ajena cuando “la idea empieza a vivir, esto es, a formarse, desarrollarse, a encontrar y renovar su
expresion verbal, a generar nuevas ideas, tan sélo al establecer relaciones dialdgicas esenciales
con ideas ajenas” (pag. 187). A partir de aqui nos encontramos ya en la dimensién dial6gica de la
idea y su expresion, es decir en el contacto entre la idea y otras voces y consciencias; en
consecuencia, la idea no es Unicamente un fendmeno psicologico, “la idea es interindividual e
intersubjetiva, la esfera de su existencia no es la conciencia individual sino la comunicacion
dialégica entre conciencias” (pag. 188). Como resultado, ésta “adquiere una complejidad
contradictoria y las maltiples facetas de una idea de la época y hace eco de ideas similares
pertenecientes a otras épocas” (pag. 190); una misma idea-imagen, cuando se enfrenta a otras
consciencias, “ya posee otra tonalidad, iniciando un contacto dialégico con otra posicion vital
sumamente fuerte e integra” (pag. 190); bajo los principio de coexistencia e interrelacion y
eternidad, Dostoievski descubre las posibilidades de las ideas en los prototipos histéricos reales,
adivina su desarrollo al cambiar sus condiciones, pronostica los futuros encuentros entre ideas
aparentemente desligadas y las combina en un “juego sublime y tragico” (pags. 193-194); cada
pensamiento es una personalidad total, “por eso un conjunto de pensamientos representa un
conjunto de posiciones totales, un conjunto de personalidades [principio de pluralidad]” (pag. 196),
es decir, “dos pensamientos son dos hombres, porgque no existen pensamientos que pertenezcan a
nadie, y todo pensamiento representa un hombre” (pag. 197); todo pensamiento requiere de una

expresion, por ello, “Dostoievski no sabe ni quiere separar la idea del hombre, de la enunciacion
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viva” (pag. 200); esta dinamica dialdgica de la idea implica que “pensar significa interrogar y
escuchar, poner a prueba las posiciones, conjugando unas y desenmascarando otras” (pag. 200),
esto es, un método de contraposiciones dialdgicas integrales; Dostoievski “busca entre estas
posturas una orientacion mas autorizada y no la percibe como su propio pensamiento verdadero”
(pag. 203); y prefiere permanecer con el error, que llegar a la verdad como férmula, como
postulado y, finalmente, para cada novela, Dostoievski concibe una idea dominante (pag. 206)
cuya funcioén es la de “dirigir la seleccion y la disposicion del material (‘la eleccion de las cosas

de que se hable’), y ese material son voces y puntos de vista ajenos” (pag. 206).

Aunque cada novela estd dominada por una idea, Bajtin (2012) encuentra en el trasfondo
de la actitud del héroe de Dostoievski una posicion especifica frente al mundo. Dicha actitud sera
muy clara a partir de los principios mas procedimentales, pero se puede adelantar su enunciacion

conceptual:

Su pensamiento se desarrolla y se estructura como el pensamiento de alguien
personalmente ofendido por la organizacion universal, personalmente rebajado por su
ciega necesariedad. Este enfoque confiere un caracter profundamente intimo y apasionado
al discurso ideoldgico y le permite entretejerse intimamente con el discurso acerca de si

mismo. (pag. 429).

Finalmente, la salida que encuentra Dostoievski para dicha actitud, es la solucién dial6gica
polifonica en su expresion artistica; la unién del hombre con el coro, en su expresion religiosa, y

a nivel social, el regreso de los intelectuales con el pueblo (Bajtin, 2012, pag. 451).

(1. F1) Principio de dialogo abierto e infinito. Se puede considerar un “principio de

didlogo abierto e infinito” por el que un “hombre permanece vivo por el hecho de no estar aiin
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concluido y de no haber dicho todavia su ultima palabra” (Bajtin, 2012, pag. 145). Cuando el autor
no puede definir y concluir al héroe (no quiere como parte de intencion artistica), entonces seran
otras consciencias (héroes) quienes intentaran hacerlo; al negarse a ser definido por esas
conciencias y sus discursos (pero, al mismo tiempo, tomando en cuenta dichos discursos), los
héroes forman un circulo vicioso de autoconsciencias que desemboca en un didlogo también
abierto e inconcluso. Asi, cada “pensamiento se percibe como una réplica de un didlogo

inconcluso” (pag. 103) y por eso el didlogo no puede ni debe terminar.

(I. F2) “Principio de umbral”. La relativa, pero poderosa libertad del héroe, lo mantiene
siempre al borde de su propia existencia. Por ello, con el “principio de umbral”, Dostoievski
“siempre muestra al hombre sobre el umbral de una ultima decision, en su momento de crisis y de

un cambio inconcluso —y no predeterminado— en su alma” (Bajtin, 2012, pag. 148).

(1. F3) Principio de gradualidad. Por el principio de omnisciencia, el héroe lo sabe todo
desde el principio, pero la dialogizacion (principio) de su autoconsciencia, en tanto que vision
ideoldgica en el mundo, se prepara por anticipado y el “proceso de comprension y del gradual
reconocimiento del hecho de que él, en realidad, sabia lo que le decia su otra voz, representa el
contenido de las partes subsiguientes de la novela” (Bajtin, 2012, pag. 449). Este “principio de
gradualidad” se refiere, entonces, mas al aspecto semantico o del contenido del pensamiento del
héroe, mientras que el principio de disrupcion se refiere a un aspecto estructural, tanto del paso de

la palabra ajena al discurso del héroe, como de su expresion en distintas voces.

(I. F4) “Principio de refraccion”. Un “principio de refraccion” en el héroe resulta del
conocimiento de si mismo y de su entorno, de su resistencia a ser definido, asi como su capacidad
de tomar en cuenta y anticiparse al juicio ajeno. Todo ello hace del héroe un ser profusa y

profundamente dialdgico que “esta captando cualquier palabra ajena acerca de su persona, se esta
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mirando en todos los espejos de las conciencias ajenas, conoce todas las posibles refracciones de

su imagen en ellas” (Bajtin, 2012, pag. 135).

(I. F5) “Principio de conservacion” (del significado). Al dejar en manos del héroe su
propia vision del mundo y la idea en que se expresa, la consciencia del autor puede coexistir e
interactuar con la autoconsciencia del héroe. A diferencia de la novela monoldgica, esta fusion de
discursos no destruye, sino que conserva el sentido y la importancia plena de la idea en la
autoconsciencia del héroe (Bajtin, 2012, pag. 173): “Dostoievski, precisamente, sabia representar
la idea ajena conservando su plenitud de significado en cuanto idea, pero guardando a la vez la
distancia, sin afirmarla y sin fundirla con su propia ideologia expresa” (Bajtin, 2012, pag. 182).
Este “principio de conservacion” del significado “entabla la relacion mas estrecha con la palabra
ajena, pero sin fusionarse con ésta, sin absorberla ni diluir su validez, esto es, respetando su opinion
plenamente autonoma” (pag. 153). En este punto, es necesario adelantar una distincion entre este
principio y el “principio de resignificacion”: la conservacion del significado de la palabra y la idea
del héroe se da en el contexto de la diferenciacion y distanciamiento con el autor, es decir, por la
actitud epistémica con que el autor asume a su héroe (va de la actitud del autor a la actitud del
héroe e implica la coexistencia de significados en sus respectivos discursos); mientras que el
“principio de resignificacion” opera una vez que se ha iniciado la dialogizacion multiple, y tiene
como proposito reorientar al héroe dentro de ese contexto seméantico complejo, es decir, la

resignificacion va del heroe al héroe mismo.

(I1. F6) Principio de reorientacion y reestructuracion. Cuando dos discursos se dirigen
a un mismo objeto dentro de un mismo contexto, la palabra que contiene dicha colision de
significados presenta, inevitablemente, una reorientacion (semantica) y reestructuracion

(discursiva) “no importa si se reafirman reciprocamente, se complementan o, por el contrario, se
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contradicen, o se encuentran en una relacion dialdgica de algun otro tipo (por ejemplo, relacion
pregunta-respuesta)” (Bajtin, 2012, pag. 347). Ambos discursos emprenden una reorientacion
mutua, misma que puede ir: del discurso de un personaje a otro (principio de transposicion), de un
tipo de discurso a otro (0 de una variante a otra), de un contenido a otro (principio de
resignificacion), de un acento a otro (principio de reacentuacién) y, como consecuencia, de una
estructuracion sintactica o formal del discurso a otra, por ejemplo, del discurso del personaje al
discurso de la narracion (véase el principio de aproximacién). La reorientacion y reestructuracion
de su propia palabra es la tarea principal del héroe. Se trata de “encontrar su voz orientdndola entre
las otras voces, combinarla con unas, oponerla a otras o aislarla de la otra voz con la que la propia

se funde, imperceptiblemente” (pag. 435).

(IM11. F7) Principio de contradiccion irresoluble. La pluralidad de consciencias
independientes, su heterogeneidad de materiales (contenidos), visiones del mundo, estilos
linguisticos y literarios, no requieren de una unificacion monoldgica, sino artistica: el dialogismo
polifonico. “Se puede decir que para Dostoievski todo en la vida es didlogo, es decir, una
contraposicion dialogica” (Bajtin, 2012, pag. 121). Las consciencias autonomas discuten, los
contenidos de sus argumentos se contraponen y, todas esas consciencias, al negarse a ser definidas,
no so6lo abren el didlogo a un infinito de réplicas, sino que determinan la irresoluciéon de los
conflictos. En este sentido, “No se trata, por supuesto, de una antinomia, de una contraposicion de
ideas abstractas, sino de la oposicién argumental de personalidades integras” (pag. 79, nota a pie
de pagina n° 25). A pesar de su cercania con los principios de inconclusividad y dialogo abierto,
este “principio de contradiccion irresoluble” rebasa al contenido argumental, a la personalidad de
los heroes y sus estilos heterogéneos: un dialogo podria estar abierto al infinito si los dialogantes

sucesivamente encuentran mas y mas coincidencias y soluciones alternativas a su discusion; en
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cambio, la contradiccion aqui se vuelve interminable y sin posibilidad de resolverse, es decir,

radical.

(1. G1) Principio de falso infinito o paradoja del héroe. El sentido en el que el héroe se
anticipa a la réplica ajena tiene una expresion mas especifica en “el deseo de conservar, por su
cuenta, la tltima palabra, y ésta debe expresar una plena independencia del héroe con respecto a
la palabra ajena, su completa indiferencia a la vision y la valoracion del otro” (Bajtin, 2012, pag.
417). El héroe quiere autoafirmarse frente al otro mediante esa indiferencia, independencia y
devaluacion de la opinion ajena. Por esta razdn, y por el temor a que se piense que él necesite el
perdon y la valoracién del otro, anticipa la réplica. Pero con esta marcada anticipacion, desde su
propio punto de vista, demuestra la dependencia que tiene frente al juicio del otro. Esta es la
paradoja del héroe. En su propia consciencia se revela su incapacidad de autodefinicion, se da
cuenta del circulo vicioso que provoca su actitud, por eso busca la ultima palabra en su dialogo
real o interno con el otro, “se forma una especie de perpetuum mobile de su polémica interna con
otros y consigo mismo, un didlogo infinito en que una réplica engendra otra, la otra a una tercera
y asi hasta el infinito y sin ningun avance” (pag. 418). La paradoja del héroe es una forma mas
procedimental del principio de contradiccién irresoluble y de anticipacion. De la dependencia y
hostilidad del falso infinito surge una peculiaridad en la palabra, esto es, una “falta de pulcritud en
el estilo, intencionada y sometida a una logica artistica especial. La palabra [...] carece de decoro
porque no tiene ante quien lucirse. Su palabra no se centra ingenuamente en si mismay en su tema”

(pag. 420). Se trata de imponerse a toda costa sobre el otro con excentricidad, cinismo o ruptura.

(1. G2) Principio de resignificacién. El principio de resignificacion tiene su punto de
partida en el principio de vision del mundo del héroe, en tanto que portador de ideas sobre si mismo

y el mundo, en coexistencia con otro u otros portadores de ideas o idedlogos. La conservacion
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(principio) y sostenimiento pleno de los significados de cada idea bajo la vision de cada portador,
sea en didlogo de replicas, didlogo oculto o cualquier otro procedimiento, permite (por el principio
de reorientacion y reestructuracion) la apreciacion de un significado no revelado o bien su
resignificacion. En la polémica oculta o en la parodia, por ejemplo, el rechazo de la palabra ajena
cambia radicalmente la semantica de la palabra, asi como su expresion linglistica, entonacion y
construccion sintactica, etc. El grado extremo de esta resignificacion ocurre cuando, en ese
proceso, “cada nueva persona se convierte para él en un simbolo y su nombre se vuelve nombre
comun” (Bajtin, 2012, pag. 433). Son simbolos porque para él no son personajes del argumento
(hermana, novio, etc.), sino cierta solucién practica al problema que le aqueja; solucién con la que

no concuerda y, por eso, requiere de una reorientacion de sentido, de acentuacion y estructural.

(II. G3) “Principio de reacentuaciéon”. El “principio de reacentuacién” es uno de los
efectos del principio de reorientacion. Una vez iniciada la dialogizacion de la palabra, los
enunciados de los distintos discursos participantes reorientan sus significados y se distribuyen en
diferentes voces. En la transposicion (principio) de un discurso a otro la palabra del héroe cambia
de acento bajo el influjo de la palabra ajena, pero también por el efecto de su vision del mundo y
sus intentos de evasion. Bajtin lo resume de este modo: “desde el principio se da una determinada
heterogeneidad seméntica, relativamente estable e inalterable desde el punto de vista del

contenido, y dentro de esta variedad solo sucede un cambio de acentos” (Bajtin, 2012, pag. 435).

(1. G4) Principio de transposicion del discurso. El contenido de un discurso puede
distribuirse en dos o mas voces con sus respectivos discursos. “Esta trasposicion del discurso de
una boca a otra, en la que los enunciados de un mismo contenido cambian de tono y de su ultimo
sentido, representa el procedimiento principal de Dostoievski” (Bajtin, 2012, pag. 394). Teniendo

como antecedente el principio de duplicacién, el autor obliga a sus personajes, mediante este
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“principio de transposicion”, a un autorreconocimiento. Es decir, al cambiar de acento un mismo

contenido y sonar de otra manera (burla, parodia, etc.), la idea del héroe sufre una reorientacion.

(I1. G5) Principio de aproximacion. Cuando la transposicién se da no de un personaje a
otro, sino de un tipo de una estructura a otro tipo de estructura, tal como del personaje al narrador,
estamos frente a el “principio de aproximacion”. La narracion dostoievskiana ofrece esta
peculiaridad respecto a la perspectiva entre el narrador y el héroe. Ademas de la representacion
exacta de los movimientos y gestos del protagonista que da lugar a reiteraciones, el narrador
“parece estar amarrado a su personaje, no puede apartarse de ¢l a una distancia adecuada como
para ofrecer una imagen resumida y totalizadora de sus actos y hechos” (Bajtin, 2012, pag. 410).
La proximidad entre el narrador, el personaje y el suceso conllevan a una representacion carente
de perspectiva. Esta falta intencional de perspectiva conecta directamente con la unidad de

acontecimiento y los principios de eternidad e inconclusividad y transposicion del discurso.

(111. G6) Principio de duplicacion. La interaccion de consciencias en un unico espacio-
tiempo (coexistencia), la simultaneidad y pluralidad de voces y discursos, la ambivalencia de sus
significados (contenidos), su unificacion y la contradiccion resultante, son principios por los que
Dostoievski obliga “a sus héroes a conversar con sus dobles, con el diablo, con su alter ego, con
su caricatura (Ivan y el diablo, Ivan y Smerdiakov, Raskdlnikov y Svidrigailov, etc.). Un “principio
de duplicacion” se aplica cuando “de cada contradiccion dentro de un solo hombre, Dostoievski

quiere hacer dos hombres para dramatizar esa contradiccion y extenderla” (Bajtin, 2012, pag. 97).

(1. H1) Principio de evasion o escapatoria. Como resultado de la paradoja y el circulo
vicioso que ¢l mismo genera, el héroe busca una escapatoria, esto es, “la posibilidad de cambiar el
altimo y definitivo sentido de su propio discurso” (Bajtin, 2012, pag. 423). Supongamos que, al

autodefinirse, el héroe se condena a si mismo frente al otro (lo que busca, en realidad, es el elogio
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y la aprobacion). Supongamos al menos dos posibilidades de respuesta del otro frente a este hecho.
Si el otro coincide con el contenido de su condena, el héroe se opone a dicha opinion. Si el otro se
opone a la autocondena del héroe, éste también se opone y se reserva siempre la ultima palabra
sobre si mismo tanto para su autocondena como para su autoabsolucion. Los contenidos de ambas
posibilidades, autocondena y autoabsolucion, se distribuyen en dos voces del mismo héroe
(retraccion). La ultima palabra lo es en el sentido convencional del argumento, porque en realidad,
por el principio de falso infinito, se trata de la penultima palabra, volviendo el discurso del héroe
en algo ambiguo y difuso para si mismo (péag. 423). Esta pretension del héroe puede tener efectos

estructurales tales como cambios de tono y de sentido, rupturas, modulaciones, etc.

(1. 1, 11, 111) Principio de dialogizacion. El “principio de dialogizacion” establece los
pardmetros generales de la tarea del autor ya que (1) sintetiza su actitud dialdgica, es decir, aquello
que entiende Dostoievski por el didlogo de y con su héroe, (2) implica a la teoria del discurso de
Bajtin y, finalmente, (3) permite entrever el tipo de procedimientos que se necesitaran para el

cumplimiento de dicha tarea. Bajtin (2012) resume el primer aspecto:

Asi, pues, la nueva posicion artistica del autor con respecto a su héroe en la novela
polifonica de Dostoievski es una posicion seriamente planteada y sostenidamente
realizada de dialogismo, que defiende la independencia, la libertad interior, el caracter
inconcluso y falto de solucion del héroe. Para el autor, el héroe no es “él” o “yo”, sino un
“t0” con valor pleno, es decir, otro “yo” equitativo y ajeno (un “ta eres”). El héroe es el
sujeto destinatario de un dialogo profundamente serio, auténtico y no retéricamente
representado o literariamente convencional. Y este dialogo —el “gran dialogo” de la
novela en su totalidad— no se lleva a cabo en un pasado, sino que se realiza ahora, es decir,

en el presente de su proceso creador. No se trata de la transcripcion literal de un didlogo
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concluido, ya rebasado por el autor y por encima del cual este Gltimo se ubica actualmente
como si se tratara de una posicién suprema y decisiva; en tal caso, un didlogo auténtico o
inconcluso se convertiria en una imagen objetivada y concluida del didlogo que es habitual
en toda novela monoldgica. Este gran didlogo en Dostoievski esta artisticamente

organizado como una totalidad abierta de una vida colocada en el umbral (pags. 151-152).

Esta actitud del autor es tan radical que “mediante toda la estructura de la novela, no habla
acerca del héroe, sino con el héroe” (Bajtin, 2012, pag. 152). Dicha estructuracion tiene como
sustento la distincién instrumental de Dostoievski y tedrica de Batin de los distintos tipos de
discursos, ya que “el héroe viene a ser el portador de un discurso con valor completo, y no el
objeto, mudo y carente de voz, del discurso del autor. EI autor concibe a su héroe como un

discurso” (pag. 152).

En una atmosfera y una estructura semejantes, el discurso “debe tratarse del discurso de la
‘segunda’ y no de la ‘tercera’ persona” (Bajtin, 2012, pag. 153). Dado que las consciencias ajenas
no pueden ser objetos o cosas, “pensar en estas conciencias significa hablar con ellas; en caso
contrario, ellas en seguida empiezan a mostrarnos su lado objetual: se callan, se cierran y se
convierten en imagenes concluidas y objetuales” (pag. 160). Esta es la clave de la comunicacién
dialégica que todo lector de Dostoievski entiende como una extension activa de su propia
conciencia. En su vision artistica, Dostoievski entiende el didlogo no como recurso, sino como
finalidad; el dialogo es la accién misma, no su antesala; el ser es dialégico para si mismo y para
otros: el fin del dialogo es el fin de la existencia, es decir, el didlogo no puede acabar. Por eso, dos
voces es el requerimiento minimo de la vida dialégica y la complejidad ideoldgica del héroe, como
se verd, demanda mucho mas que un didlogo en réplicas. Entonces, “la dialogizacion total de todos

los elementos de la obra sin excepcion alguna representa el momento esencial de la intencionalidad
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del autor” (pag. 453). Por esta capacidad del didlogo de abarcar toda la obra, es decir, su
dialogizacion, se ha colocado a este principio como derivado de todos los anteriores y como
antecedente de los principios méas instrumentales, aquellos que apuntan a la realizacién de muy

particular forma en que Dostoievski comprende el dialogo.

(J1) Principio de apelacion. Derivado de los principios de vision del mundo (por la
molestia que siente el héroe con el orden universal existente), de anticipacion (por la paradoja que
implica) y de evasion (por su pretension de escapar de la definicion ajena), “para el personaje,
hablar significa dirigirse a alguien, hablar de si mismo es apelar con su discurso a si mismo, hablar
del otro significa dirigirse al otro, hablar del mundo, dirigirse al mundo” (Bajtin, 2012, pag. 430).
Este “principio de apelacion”, por los efectos estructurales del discurso bivocal, significa no s6lo
dirigirse a si mismo y al otro y su discurso ya asimilado en el propio, sino que “se dirige
simultaneamente al tercero: lanza una mirada furtiva hacia el oyente, testigo, juez” (pag. 430). De
esta triple orientacion se obtiene el caracter excepcionalmente vivo, inquieto, exaltado, y pertinaz,

de la palabra.

(J2) Principio de disrupcion. Ya vimos que por el “principio de gradualidad” el héroe se
aproxima, prepara o descubre el contenido ideoldgico de su vision del mundo. En cambio, el
“principio de disrupcion” afecta la esfera estructural del discurso. Teniendo como base la
orientacion hacia a palabra ajena, el discurso del héroe se encuentra constantemente bajo una
dindmica de cambio, ya sea en el tono, por ejemplo, con un cambio de un lenguaje adecuado a otro
impropio —su antecedente historico es la menipea (Bajtin, 2012, pag. 235); sea por el tipo de
discurso —entre otros recursos, la palabra unidireccional pasa abruptamente a otra de orientacion
multiple (pag. 363) o, en la forma, con transiciones bruscas e inesperadas de la parodia a la

polémica oculta, del didlogo oculto a la estilizacion, etc. (pags. 371).
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(J3) Principio de retraccion. Dostoievski concibe todas las partes y relaciones de sus
novelas como un “gran didlogo”. Pero uno de los puntos culminantes del dialogismo de
Dostoievski consiste en el “principio de retraccion”, es decir, en la superacion del dialogo
estructural entre sus héroes a la manera de simples réplicas y llevarlo al interior de la conciencia.
Por este principio, el didlogo “se retrae hacia el interior, impregnando cada palabra de la novela,
volviéndola bivocal, penetrando todo gesto, toda expresion mimica del héroe, haciéndola
intermitente y tensa; asi aparece el ‘microdidlogo’, que determina los rasgos del estilo verbal de
Dostoievski” (Bajtin, 2012, pag. 119). Por su importancia, se reproduce la siguiente descripcion,

muy cercana a un procedimiento:

Supongamos que dos réplicas de un didlogo sumamente intenso, la palabra y la
contrapalabra, en vez de seguir una a otra y ser pronunciadas por diferentes personas, se
superpusieran y se fundieran en un solo enunciado de una sola persona. Las réplicas van
en sentidos opuestos, chocan entre si; por eso su superposicion y su fusion en un solo
enunciado conduce a una desviaciébn muy enérgica. La colisién de réplicas enteras,
autosuficientes y con un solo énfasis, se transforma ahora, en el nuevo enunciado obtenido
de la fusién, en una ostensible disonancia de voces opuestas en todo detalle, en todo atomo
de dicho enunciado. La colision dialdgica se retrajo hacia el interior, en los elementos
estructurales mas finos del discurso (y, respectivamente, en los elementos de la conciencia).

(Bajtin, 2012, pag. 382).

(J4) Principio de combinacion de voces. Como su nombre lo indica, este principio permite
la combinacidn de voces a partir de los principios de duplicacién, dialogizacion, disrupcion y

retraccion, especialmente, pero, como también ya se dijo, es el resultado procedimental de todos
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los demas. Por lo tanto, no se trata de un simple dialogo de réplicas donde intervienen todos los

personajes. De hecho, basta con uno solo para que empiece a operar el procedimiento.

Por el principio de aproximacion (entre otros recursos), el narrador puede convertirse en la
consciencia ajena de cualquier personaje e influir en su discurso a nivel de contenido obligandolo
a buscar una escapatoria (principio). Al tomar en cuenta ese discurso, el personaje opone su
discurso real (primera voz), a la voz de su consciencia (segunda voz), influida ya por la palabra
ajena (tercera voz). La dialogizacion resultante puede presentar disrupciones (principio) de un
discurso a otro (no sélo por el nimero de voces, sino por el tipo, es decir, puede pasar del discurso
monoldgico de un personaje al discurso de doble orientacion de otra consciencia), Y,
obligadamente, ocurre una reorientacion tanto en el significado como en la sintaxis y las formas:
“Esta combinacion contrapunteada de las voces pluriorientadas, dentro de los limites de una sola
conciencia, le sirve de fundamento y de apoyo para introducir las otras voces reales” (Bajtin, 2012,

pag. 405).

Cuando se encuentran dos voces reales con sus respectivas representaciones en la
estructura de dos personajes, puede ocurrir que uno de esos personajes sea el doble del héroe (por
el principio de duplicacion). El didlogo formal entre estos dos personajes, por supuesto, tendra las
caracteristicas de un contrapunto con sus respectivas diferencias de tono, procedimiento especifico
(estilizacion, parodia, etc.), acentuacion y contenido (principios de transposicion, reacentuacion y

resignificacion).

Pero distintos personajes pueden tener, a su vez, sus respectivos dobles y, en cada uno de
sus discursos, puede intervenir el narrador con distintos tonos e intenciones. La complejidad
semantica y estructural de este gran dialogo, obliga al héroe a encontrar su voz “orientandola entre

las otras voces, combinarla con unas, oponerla a otras o aislarla de la otra voz con la que la propia
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se funde, imperceptiblemente; éstos son los problemas que los héroes solucionan en la novela”
(Bajtin, 2012, pag. 435). Por esta razon, los héroes, sea que necesiten sostener su idea (vision del
mundo) o descubrirla para si mismos dentro de esta heterogeneidad semantica, “en su didlogo las
réplicas de uno se sobreponen o incluso parcialmente coinciden con las réplicas del didlogo interior
de otro” (pag. 460). Queda claro, entonces, por qué Bajtin consideraba al dialogismo de

Dostoievski como la cumbre del dialogismo literario.

Hasta aqui lo referente a los principios. A pesar de su complejidad, la sistematizacion
propuesta permite avanzar gradualmente hacia la concepcion del héroe en Dostoievski-Bajtin.
Cada nivel y cada eje, en combinacién, agrega una capa de significados y su consecuente
realizacion procedimental, de tal manera que al final se tiene una perspectiva amplia de la vision

dialdgico polifénica de dichos autores.

Las llaves: los discursos

El segundo conjunto de propiedades de este analisis lo conforman los tipos de discursos que
distingue Bajtin en la prosa literaria. Los dos primeros tipos corresponden al contexto monol4gico
de la palabra, mientras que el discurso tipo Il se encuadra plenamente en el contexto dialégico de
Dostoievski. En el ambito de la prosa, el contexto monoldgico es aquel donde la palabra se
determina en relacidn con: su propio objeto (por ejemplo, la teoria de tropos); con otras palabras,
de un mismo contexto, de un mismo discurso (la estilistica en su sentido restringido) o con un

material linguistico impersonal.
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Desde el enfoque de la metalinguistica, disciplina propuesta por Bajtin para el estudio de
las relaciones dialdgicas, el discurso es la estructura de dichas relaciones, en donde, por el término
palabra “sobrentendemos la lengua en su plenitud, completa y viva, y no hablamos de la lengua
como objeto especifico de la linglistica” (Bajtin, 2012, pag. 335), sino de la lengua como
fendmeno de la comunicacidn que se da entre los hablantes, en cualquiera de sus usos. Entonces,
cuando la lengua no es una abstraccion, sino la comunicacién viva, el discurso es (1) un enunciado
sostenido por un autor (emisor) que expresa una posicion plena en el mundo (principio de
verosimilitud); de ahi que las relaciones linglisticas, I6gicas y tematico-semanticas, “para ser
dialdgicas, como ya hemos dicho, deben personificarse, es decir, han de formar parte de otra esfera
de la existencia, llegar a ser discurso” (pag. 339). Ademas de esta primera propiedad del discurso
dialégico, “la reaccion dialdgica personaliza el enunciado al que responde” (pag. 340), es decir,
por los principios de vision del mundo del autor y alteridad, (2) el emisor identifica y valida a su
receptor (interlocutor) como otra posicion plena en el mundo. La siguiente propiedad del discurso
consiste en que (3) las relaciones dial6gicas son posibles tanto en enunciados completos como en
“cualquier parte significante del enunciado, incluso con respecto a una palabra aislada” (pag. 340),
siempre y cuando, dicha palabra se perciba, por el principio de alteridad, como “signo de una
posicion ajena con sentido global, como representante de un enunciado ajeno, es decir, si
percibimos en ella una voz extrafia” (pag. 340). Ademas, de acuerdo con el principio de pluralidad,
(4) “las relaciones dialdgicas también son posibles entre estilos lingiiisticos, entre los dialectos
sociales, etc., pero solo en el caso de que éstos se perciban como ciertas posiciones de sentido”

(pag. 340). Finalmente, para Bajtin (2012) (5):

Las relaciones dialdgicas son igualmente posibles con respecto al propio enunciado de uno

[el emisor mismo], en su totalidad, con respecto a sus partes aisladas y con respecto a la
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palabra aislada en el enunciado, en el caso de que nos separemos de alguna manera de ellos,
hablemos con cierta reserva interna, tomemos una distancia respecto a ellos [principio de
diferenciacion y distanciamiento del autor] o desdoblemos la autoria [principio de

duplicacion] (pag. 340).

Como se aprecia, todas estas propiedades estan atravesadas por la actitud dialdgica del
hablante respecto a su propio discurso y respecto al discurso del otro; se sostienen en todos los
principios ya descritos y, a su vez, el discurso es la expresion y representacion de aquéllos. En este

contexto de relaciones dialdgicas, Bajtin propone tres tipos de discursos.

Discurso Tipo I. Es el discurso directo e inmediato, orientado tematicamente “(palabra que
nombra, comunica, expresa, representa), que cuenta con una comprension inmediata e igualmente
orientada hacia una comprension referencial” (Bajtin, 2012, pag. 343). Al ser directo, el
significado y la intencion de este discurso se toman al pie de la letra. La palabra “se conoce tan
solo a si misma y a su referente, al cual trata de adecuarse [expresivamente] al maximo” (pag.
345), esto es, no entra en didlogo con otra consciencia. Ademas, no imita a nadie y el estilo depende
directamente de las palabras de autor. La palabra en este tipo de discurso es univocal porque
corresponde a una sola voz, la del autor. Con todo y su aparente limitacion, el Discurso Tipo | es
el unico que puede imitarse, estilizarse y llegar a ser convencional porque puede ser objeto de otro

discurso.

Discurso Tipo I1. También pertenece al mundo de la palabra univocal, pero establece una
primera brecha entre la palabra del autor y la palabra ajena. Se trata del discurso representado u
objetivado de los personajes en el sentido de que se vuelve objeto del discurso del autor. Cuando
en el discurso del autor aparece el discurso del personaje “nos enfrentamos a dos centros

discursivos y a dos unidades del discurso dentro de los limites de uno solo: unidad del enunciado
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del autor y unidad del enunciado del personaje” (Bajtin, 2012, pag. 344). En este contexto, la
palabra del personaje se subordina a la palabra del autor, tanto a sus propdsitos como a su expresion
estilistica. Mientras el estilo del autor es directo, expresivo, significativo o elegante, y se define
por su objeto o proposito (cognoscitivo, poético u otro), el estilo del personaje esté definido por su
caracter o tipificacion social. Otra posibilidad frecuente consiste en que la palabra del autor puede
ser sustituida estructuralmente por la palabra del narrador (pag. 345). Tanto en el caso del discurso
del personaje como en el caso del discurso del narrador, la actitud del autor no crea un
distanciamiento real, porque toda “disputa de dos voces dentro de un mismo discurso por su
posicion y predominio esta resuelta de antemano: no es sino una discusion aparente” (pag. 372),
es decir, la interpretacion de ambos discursos se reduce a un solo centro discursivo y una sola
conciencia, la del autor (en los términos de este andlisis, no esta presente el principio de autonomia,
incluso cuando aparezcan distintos acentos para cada discurso). Por tal razén, “el discurso objetual
de un personaje nunca es convencional; éste siempre habla seriamente. La actitud del autor no

penetra en el interior de su discurso; el autor lo observa desde el exterior” (pag. 348).

Discurso Tipo 1. Los tipos anteriores de discurso pertenecen al contexto monoldgico de
la palabra. Para que el discurso dialdgico Tipo 11l rompa dicha estructura necesita “que se enfrenten
dos enunciados dirigidos, equitativa y directamente, hacia un mismo objeto” (Bajtin, 2012, pag.
347) dentro de los limites de un solo contexto (el dialdgico). Esta coexistencia (principio) de
enunciados dirigidos a un mismo objeto, les permite, por el principio de unificacion, “entrecruzarse
dialogicamente, no importa si se reafirman reciprocamente, se complementan o, por el contrario,
se contradicen, o se encuentran en una relacion dialdgica de algun otro tipo (por ejemplo, relacion
pregunta-respuesta)” (pag. 347). Pero en el caso de enfrentarse, dichos enunciados tendran que

emprender una reorientacion mutua (principio de reorientacion y reestructuracion), una relacion
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semantica plena entre dos puntos de vista completos (visiones del mundo). Este es el caso cuando
“en una misma palabra aparecen dos orientaciones de sentido, dos voces” (pag. 348). Esta es la
palabra bivocal, la méxima expresion del dialogismo polifénico. La palabra bivocal siempre es
convencional porque el enunciado del autor objetiva al enunciado del otro o reacciona frente a él.
Aun cuando el significado inicial de uno de ellos fuera directo y no convencional, en el contexto
dialégico, “ahora sirve a otros propodsitos que se posesionan de la palabra y la hacen convencional”
(pag. 349). La manera en que ocurre este paso de la palabra directa a palabra convencional es
objeto del anélisis del siguiente apartado. Antes de llegar eso, es necesario hacer especificaciones

importantes sobre las variantes del discurso tipo I11.

Dentro del discurso tipo 11, Bajtin distingue tres variantes con sus respectivas propiedades.
En las dos primeras, el autor aprovecha el discurso ajeno para expresar sus concepciones en el
mismo sentido o en el sentido opuesto de dicho discurso; por lo tanto, desde el punto de vista de
la palabra ajena son variantes pasivas. En la Gltima variante, la palabra ajena queda fuera del
discurso del autor, pero éste la toma en cuenta y se refiere a ella; la palabra ajena conserva su
significado, pero actua, influye y determina la palabra del autor; por ello, constituye una variante

activa (Bajtin, 2012, pag. 361). Sus caracteristicas son:

Variante 1. Se trata de un discurso de palabra bivocal, pero con una sola orientacién
semantica, la del autor (o la de otro personaje, en el caso del texto literario), que coincide

plenamente con la palabra ajena.

Variante 2. Aqui, la palabra bivocal es de orientacion semantica maultiple, es decir,
conviven en un mismo discurso la palabra del autor (o del personaje) y la palabra ajena, cada uno

con su propio sentido que, en ocasiones, chocan.
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Variante 3. Subtipo activo. Aunque la palabra ajena queda fuera del discurso del autor (o
del personaje), por el principio de alteridad, éste toma en cuenta dicha palabra, se refiere a ella, y
constituye el posible discurso del destinatario (palabra reflejada). Esta palabra conserva su

significado, pero influye y determina la palabra del autor.

Las notas: los procedimientos literarios

Los procedimientos literarios!’ especificos conforman el tercer y Gltimo conjunto de propiedades
que caracterizan la propiedad compleja del dialogismo polifénico. Cuatro son los procedimientos
bésicos descritos por Bajtin para lograr el efecto polifénico: la estilizacion, la parodia, el relato
oral y el didlogo. De sus diferentes grados y combinaciones, asi como de sus procedimientos
analogos, se obtiene la amplia gama de posibilidades de la expresion final de dicha propiedad en
el texto literario. Es indispensable recordar que “las definiciones como Icherzahlung, relato del
narrador, relato del autor, etc., son definiciones del tipo de composicion” (Bajtin, 2012, pag. 354)
y no definen, por si solas, a qué tipo de discurso pertenecen. La descripcion de los procedimientos

béasicos se puede consultar en la Poética, mientras que sus derivados aparecen a continuacion.

Polémica oculta. Igual que en el discurso Tipo I, la polémica oculta orienta la palabra del
autor directamente, pero “cada asercion acerca del objeto se construye de tal manera que, aparte
de su sentido referencial, entra polémicamente en conflicto con el discurso ajeno sobre el mismo

tema” (Bajtin, 2012, pag. 358). La palabra ajena no se reproduce, se sobreentiende. Por eso, el

17 Se han designado como procedimientos literarios porque los fendmenos lingiiisticos descritos por Bajtin para la
realizacién del efecto polifénico (en combinacion con los otros componentes) corresponden tanto a estructuras y
estrategias discursivas (relato y didlogo, respectivamente) como a tropos de diccion (ironia) e, incluso, géneros o
subgéneros (como la parodia, la epistola, etc.) o algunas de sus partes.
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choque se da en el mismo discurso del autor, en donde ahora aparece otro significado orientado
hacia y determinado por esa palabra ajena sobreentendida y rechazada de antemano. Algunos
indicios linglisticos como la entonacion y la construccion sintactica, ayudan a revelar el choque
de significados. A diferencia de la polémica explicita y abierta en que la palabra ajena es refutada
directamente, en la polémica oculta “el discurso autoral estd orientado hacia su referente objetual:
lo nombra, lo representa, lo expresa, y sélo indirectamente ataca la opinion ajena como si chocara
con ella dentro del objeto mismo” (pag. 359). La influencia de la palabra ajena sobre el autor se
da desde el interior de su propio discurso, determinando su tono y significado. La palabra bivocal
se percibe intensamente a través de su estructura aun cuando la palabra ajena esté Unicamente
sobreentendida y reflejada sobre el discurso del autor. Tal es caso del habla cotidiana colmada de
“ataques indirectos al otro, de comentarios maliciosos, etc.; a ella pertenece también todo discurso
humilde, tortuoso, que de antemano se niega a si mismo, con miles de reservas, concesiones,
subterfugios, etc.” (pag. 359). También el discurso literario lleva una fuerte carga de polémica
implicita en la percepcion y anticipacion de su destinatario, sus posibles réplicas y, sobre todo, en

el estilo como reaccion frente a otro estilo literario.

Dialogo oculto. A diferencia de la polémica oculta, el didlogo oculto es un fendmeno que
se presenta como una conversacion muy enérgica en la cual sélo uno de los interlocutores esta
realmente presente, mientras que el otro se percibe, pero sus réplicas se omiten. Las palabras de
este segundo interlocutor no se oyen y, a pesar de ello, determinan el discurso del primero con una

intensa reaccion (Bajtin, 2012, pag. 361).

Réplica del didlogo. Como su nombre lo indica, la réplica del didlogo es la reaccion a la
palabra ajena, “anticipandosele y respondiéndole. El momento de la respuesta y anticipacion

impregna profundamente en el interior de la palabra intensamente dialégica. Una palabra asi
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parece absorber y asimilar las réplicas ajenas, transforméndolas vigorosamente” (Bajtin, 2012,
pag. 360). La inmediatez del diélogo le da a la réplica el caracter de acontecimiento, mismo que
conlleva fendbmenos de cambios seméanticos sutiles cuando la palabra ajena es tomada en cuenta

para modificar la respuesta.

Epistola. Como enunciado monoldgico del héroe, la epistola no determina de antemano el
discurso, pero es favorable al tercer tipo, y se caracteriza por “una aguda sensacion del interlocutor,
del destinatario. Al igual que la réplica de un dialogo, la epistola va dirigida a un hombre
determinado [principio verosimilitud], calcula sus posibles reacciones, cuenta con su posible
respuesta, etc. [principio anticipacion]” (Bajtin, 2012, pag. 374). En todo caso, hay una sustitucion

estructural del discurso de un interlocutor ausente.

Narracién parddica. Lo que Bajtin describe para el personaje principal de El doble vale
para la forma mas compleja de la narracion parddica en la narrativa de Dostoievski: “El narrador
retoma las palabras y las ideas de Goliadkin, las palabras de su segunda voz, refuerza los tonos de
mofa y burla y en esos tonos representa todos sus actos, gestos 0 movimientos” (Bajtin, 2012, pag.
396). Esto es, mediante modulaciones acentuales (y por el principio de aproximacion) otros
discursos suenan de manera burlona en la voz del narrador. Los distintos discursos pueden llegar
0 no a fusionarse, en tanto que voz (como en el ejemplo de Dostoievski), pero sus réplicas
potenciales se presentan como parte de una misma estructura narrativa. Algunos marcadores
textuales pueden aparecer: réplicas desintegradas, réplicas que pasan del discurso de la narracion
al discurso de alguna de las voces del héroe (o bien, fusion de réplicas), ausencia o presencia de

comillas, puntos suspensivos, etc.

Microdialogo. Por los principios de combinacion de voces Yy retraccion se entiende por

microdidlogo al “contrapunto de voces que se da, por asi decirlo, atomizado, la combinacién de
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las voces dentro de los limites de una sola conciencia desintegrada” (Bajtin, 2012, pag. 402). El
héroe, al desdoblar su palabra en dos o mas discursos diferenciados en tono, acento o
procedimiento (estilizacion, parodia, narracion parddica, etc.) y con un mismo contenido (idea,
fendmeno, suceso argumental, etc.) refracta y retrae su palabra, ya imbuida por la palabra ajena,
en un didlogo interno donde las voces suenan y “se dan la cara orientadas una a otra: no estan
hablando una acerca de otra sino una con otra” (pag. 401). Los recursos para lograr dicho efecto
pueden ir desde un doble literariamente estructurado en un personaje, con su respectivo discurso
y tono, sonando en la consciencia del héroe; la aparicion del discurso ajeno, sea replicado tal cual
y con comillas, o parodiado en sus tonos, o bien, el mismo discurso del héroe ya deformado por la
accion de la palabra ajena. El paso de una voz a otra puede ser paulatino o disruptivo (principio)
mediante pausas, acentos, frases incompletas, etc. Cada voz da la relevancia a los enunciados que
le interesan aun cuando el contenido sea el mismo (la forma sintactica de esta estrategia consiste
en colocar la oracién de interés como principal y las oraciones de las otras voces como

subordinadas). Bajtin (2012) resume:

Ya hemos dicho que el didlogo interior (es decir, el microdialogo) y los principios de su
estructuracion fueron la base sobre la cual Dostoievski inicialmente solia introducir las
otras voces reales. Esta interrelacion del didlogo interno y externo (estructuralmente
expresado) ha de ser observada con una mayor atencion, porque en ella radica la esencia

de la dialogologia de Dostoievski (pag. 459).

Parodia literaria. Cuando se parodia a un género, una obra literaria especifica o a su autor,
lo que esta en juego es el convencionalismo que sostiene al objeto o al sujeto parodiado, es decir,
aquellos elementos que el lector reconoce a partir de un cierto estilo, un tema, toda una época, etc.

Asi, un “tono elevado”, la polémica entre autores de una época, la representacion de la alta
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sociedad, hechos historicos, etc., son elementos que se deslizan entre las diversas estructuras
literarias en forma de parodia. Dostoievski exploto plenamente esta posibilidad en el discurso del
narrador al agudizar su acercamiento con el discurso del personaje (principio de aproximacion) y
garantizar su indefinicion externa (principio de no identidad) y su independencia. Ademas, “tal
convencionalismo, segun la intencion de Dostoievski, no sélo no disminuy6 la importancia del
contenido ideoldgico de sus novelas, sino que, por el contrario, la aumentd” (Bajtin, 2012, pag.
413). Aunque en sus obras tardias la narracion dostoievskiana adopta un estilo seco y protocolario,
en todos los casos su funcion principal es “desenmascaradora y provocadora, esta dirigido al héroe,
parece hablarle a él y no acerca de é1” (pag. 413). En resumen, “la introduccién en el relato o en
los principios estructurales de la palabra convencional, estilizada o parodiada” (pag. 413) es uno

de los recursos neutralizadores del monologismo en Dostoievski.

Icherzéhlung. El relato en primera persona resulta idéneo para la palabra, aspiraciones y
concepciones refractadas del autor. En tanto que sustitucion estructural del autor, esta forma,
aungue no predetermina su pertenencia a algun tipo de discurso, es apta para la bivocalidad de una
sola orientacion. En su variante de confesion literaria (no necesariamente personal),
procedimientos como la polémica (oculta o abierta), la anticipacién a la palabra ajena y el tono
negativo, son frecuentes. Respecto a esto ultimo, “es tipico el aumento del tono negativo (para
molestar al otro) bajo la influencia de la reaccién ajena anticipada. Las rupturas semejantes siempre
llevan a la acumulacion de palabras injuriosas 0 —en todo caso— desagradables para el otro”

(Bajtin, 2012, pag. 415).

Confesion. En Dostoievski, la confesion no se da en el sentido personal del autor, sino
como la representacion de un acontecer que se lleva a cabo dentro de la consciencia del héroe, es

decir, se trata de la refraccion de las intenciones artisticas del autor y no de un documento personal
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(Bajtin, 2012, pag. 391). Cuando el héroe interioriza la palabra ajena en su discurso, por los
principios de inconclusividad y no identidad, se resiste a su poder y da inicio la dialogizacion. En
su intento por librarse de la palabra ajena, el héroe deforma su propia imagen en el otro, trata de
escapar (principio) y vuelve cinicamente objetivo e indecoroso su discurso. El principio de
verisimilitud obliga al héroe a una reorientacion (principio) por la que busca su propia verdad, es
decir, su propia palabra dentro de la heterogeneidad seméntica que él mismo ha creado, Ilevandolo
a una paradoja (principio). En todo caso, la confesion se determina ante todo por su orientacion
dialdgica interna hacia el otro, o bien, la penetracién de la palabra ajena es tan profunda que no

deja indicios de retraccion (pag. 444).

Discurso interior. En el discurso interior el personaje se dirige a si mismo y a los objetos
como si hablara con las cosas o el otro, a veces con un ta, y tiene la funcién de convencerse,
mofarse o desenmascararse. Esta lleno de palabras ajenas absorbidas recientemente, asi como de
sus entonaciones y acentos; palabras que sufren necesariamente una reorientacion (principio). En
este discurso, cada personaje, en tanto posicion de una vision especifica en el mundo, representa
el simbolo de una solucion al problema ideoldgico en discusion (grado extremo del principio de
resignificacion). Es interior porque alterna, confronta, compara, contrapone las voces y las
desenmascara mutuamente; es un discurso filoséfico con los puntos de vista de todos los
personajes en un dialogo imposible en la realidad. Al devolver a cada personaje sus propias
palabras las colma de acentuaciones propias y alteradas, asi como de entonaciones ajenas: “Debido
a que suenan dentro de una sola conciencia, las voces logran ser reciprocamente permeables. Se
encuentran proximas, superpuestas, parcialmente cruzadas, creando alternancias en las zonas de

interseccion” (Bajtin ,2012, pag. 434).
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Discurso penetrante. El discurso penetrante es una variante del discurso interior, es decir,
“una palabra capaz de inmiscuirse activa y seguramente en el didlogo interno del otro, ayudandolo
a reconocer su propia voz” (Bajtin, 2012, pag. 439). En su forma extrema, “este tipo de discurso
debe ser solidamente monoldgico, sin ruptura, sin retraccion, sin una escapatoria, sin polémica
interior. Pero este tipo de palabra sélo es posible en un didlogo real con el otro” (pag. 451), una
que nunca llega a ser decisiva e independiente. La manera en que aparenta serlo es mediante un
cinico desentendimiento del otro, una frase brusca, concisa, exacta y no documental. Su palabra se
entrega sin acento valorativo que permita ocultar el tono personal, la turbacion o el

arrepentimiento.

El dialogo polifonico de Dostoievski. La especificidad del didlogo en Dostoievski esta
dada tanto por los aspectos ideoldgicos (representados por los principios mas abstractos) como por
los aspectos méas procedimentales. En su vision artistica, Dostoievski piensa que no se puede
aprender del hombre mediante el analisis o la empatia, s6lo obligandolo a descubrirse en la
comunicacion. EI alma, como sujeto de representacion, sélo es posible si se representa en
comunicacion con el otro (Bajtin, 2012, pag. 455). El didlogo no es recurso, sino la finalidad en
si; tampoco es un medio para descubrir el caracter del otro, es la comunicacién con el otro y
consigo mismo. Por lo tanto, el didlogo no debe terminar (principio de falso infinito), se ubica en
la eternidad (principio). El dialogo siempre es de dos voces, como minimo, y se encuentra fuera
del argumento porque no tiene conclusion (principio de inconclusividad) o definicion (pag. 456).
El esquema del didlogo siempre es la contraposicion del yo con el otro mediante el principio de
combinacion de voces. Por este principio “Dostoievski introduce a dos héroes de tal modo que
cada uno de ellos queda intimamente ligado a la voz interior del otro” (pag. 460) en réplicas

superpuestas y reorientadas (principio) en sentido, acento y tipo de discurso. Los procedimientos
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del microdialogo, la palabra penetrante, etc., ahora se distribuyen en las réplicas de los
participantes del didlogo y, mediante los principios de omnisciencia (tanto en su reconocimiento
abierto, como en su negacion inicial), los hablantes tienen la tarea de descubrirse mutuamente
exhibiendo su propia paradoja (principio). La lucha ideolégica se libra en el umbral de sus vidas.
Un personaje se desdobla (principio de duplicidad) o toma las palabras de los otros bajo un nuevo
matiz (parodia, ironia, etc.); sus propias palabras también son objeto de una revaloracion desde su
propio punto de vista y desde el punto de vista de los otros. Cuando uno percibe su verdad en las
palabras del otro, la niega de tal manera que “las réplicas explicitas de uno contestan a las réplicas
implicitas del otro” (pag. 463). Las absoluciones y condenas se distribuyen en bandos de
personajes alternando sus justificaciones y reproches, pero éstas mismas se distribuyen en las
voces desdobladas de un mismo personaje cambiando de entonacion y complicando el contexto
semantico del didlogo (escapatoria). La réplica anticipada atrinchera al héroe en su diélogo interior
y lo prepara para debatir con las voces reales, pero no desde las funciones del argumento, sino
como simbolos de una posible solucion a su conflicto. Las frecuentes alusiones en el dialogo
explicito revelan el proceso interno del dialogo oculto, la polémica oculta, la escapatoria, etc., y

tienen la funcion de provocar la irrupcion de los enunciados verdaderos (pags. 468-469).

La confesion en el didlogo de Dostoievski, es decir, el dialogo confesional, combina
precisamente las posibilidades de ambas estructuras. Ademas de los recursos como la escapatoria
y el consecuente falso infinito, la ambigtiedad y hostilidad resultantes, la réplica anticipada por las
voces reales o desdobladas, etc., la posicion del hombre en el umbral dentro de la confesion es un
marco idoneo para la representacion del héroe desde la vision artistica y social de Dostoievski
(principio); esto es, el papel del otro, sea quien sea, “el hombre en el hombre”, fuera del argumento

y representante de todos los otros. A causa de esta actitud “la comunicacion adquiere un caracter
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especifico y se ubica més alld de todas las formas sociales, reales y concretas (familiares,
estamentales, de clase social, de suceso cotidiano)” (Bajtin, 2012, pag. 478). Esta trascendencia de
la idea sobre el argumento (aun cuando venga preparada por él) también se encuentra en la voz del

otro real. En palabras de Bajtin (2012):

En todas partes se da el cruce, la concordancia o la interferencia de las réplicas del dialogo
explicito con las réplicas del didlogo interior de los personajes [microdialogo]. En todas
partes aparece un determinado conjunto de ideas, pensamientos y discursos que atraviesa
varias voces separadas, en cada una de las cuales suena de una manera diferente. La
intencion del autor no es mostrar este conjunto de ideas por si mismo; no, su objeto es
precisamente ese transcurrir del tema a través de muchas y diferentes voces, una polifonia
y heterofonia de principio. A Dostoievski le importa la misma disposicion e interaccion de

las voces (pag. 479).

De todo lo anterior podemos decir que el dialogo en Dostoievski se estructura en tres
niveles: el dialogo interior del héroe que ya ha absorbido el discurso ajeno y se encuentra en pugna
con su propia vision del mundo (dicho dialogo se da, generalmente, en dos voces, como minimo),
el dialogo real y explicito con otros personajes (en los que también suenan otras voces) VY,
finalmente, el gran dialogo de toda la novela en la que el héroe se une al gran coro social (pag.

480), todo en alternancias, superposiciones, desfases y simultaneidad.

La dinamica: fenébmenos de gradacion de la dialogicidad entre las variantes del discurso
tipo 111y su realizacion procedimental (interrelacion entre discursos y procedimientos).

La manera en que el autor utiliza y combina estos recursos genera fendmenos de gradacion que

muestran, o bien una tendencia hacia la monologizacién, o bien una tendencia hacia la
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dialogizacion del texto. Una manera resumida de expresar estos fendomenos en las variantes del

discurso Tipo Il seria la siguiente:

Variante 1. Al disminuir la objetivacion de la palabra ajena, también disminuye la
dialogizacidn, y se observa una tendencia hacia la fusion de voces del discurso Tipo I. Es el caso
de un estilizador que se acerca tanto a la palabra estilizada (con la consecuente disminucion de la

objetivacion) que el discurso se vuelve univocal Tipo .

Variante 2. Al disminuir la objetivacion, aumenta la activacion de la palabra ajena y con
ella la dialogizacion; de continuar dicha tendencia, la palabra bivocal se desintegra en dos
discursos aislados e independientes del tipo I. Por ejemplo, si la palabra parodiada se resiste a la
objetivacion del autor, la parodia se complementa con tonos de polémica oculta y surge la

dialogizacion.

Variante 3. En cambio, en la palabra activa, el discurso ajeno actla desde el exterior, pero

su influencia deformadora se percibe en diferentes grados y por diferentes procedimientos.

Como resultado de esta dindmica, un enunciado, en el sentido extenso que Bajtin le
confiere, “puede pertenecer simultdneamente a diversas variantes e incluso a varios tipos de
discurso” (Bajtin, 2012, pag. 363). Hay que recordar que la palabra viva no tiene un caracter
inamovible y “la correlacion de voces en el discurso puede cambiar bruscamente [principio de
disrupcion]; la palabra unidireccional puede convertirse en palabra de orientacion maultiple; la
dialogizacion interna puede reforzarse o debilitarse; un tipo pasivo puede llegar a ser activo,

etcétera” (pag. 363).
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Hasta aqui el analisis de las propiedades atdmicas. La coleccion de objetos resultante y sus
relaciones puede considerarse una definicion extensional de la propiedad compleja del dialogismo
polifonico: consta de 42 principios, tres tipos de discursos y cuatro procedimientos basicos con
variaciones que dan lugar a un numero creciente de combinaciones. Aunque puesta en nimeros
parece abrumadora (y hasta cierto punto lo es, debido a su complejidad), hay que tomar en cuenta
que el conjunto més abundante, el de los principios, sélo requiere de la comprensidn progresiva de
la manera en que Dostoievski, segin Bajtin, concibe a su héroe, pero no todas las cualidades son

aplicables a un mismo tiempo.

La definicion dificilmente se aplicaria en su totalidad a una sola obra. Mas bien, cabe
pensar en subconjuntos de cada conjunto de la propiedad compleja (principios, discursos y
procedimientos) para llegar a la descripcion de una obra. Esto se debe a que cada obra en particular
tendrd en su composicién algun tipo de género, subgénero y un conjunto de caracteristicas
irrepetibles en otras obras, y porque cada una tendra un nivel de dialogicidad y distintos grados de

variacion en sus componentes.

Se puede adelantar que los principios mas abstractos, los que corresponden a la actitud
epistémica del autor frente a su héroe, siempre estaran presentes; en cambio, solo algunos de los
principios de los siguientes niveles apareceran, dependiendo de las caracteristicas particulares que
ya se sefialaron. Del mismo modo, cada obra particular contendra uno o ambos tipos de discursos
y uno o varios tipos de procedimientos en su composicién. La relacién entre los distintos tipos de

discursos y los procedimientos literarios se puede observar en la Tabla 2.

Por lo tanto, a cada obra lirica descrita con la definicion le corresponde un subconjunto de

la coleccion de objetos (propiedades) que aparecen en ella. Lo méas importante para el analisis de
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cada obra sera cuales subconjuntos de la coleccion son los que hacen visible la palabra bivocal,

aquella en la que se resume el efecto dialdgico polifonico.
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Un método de analisis (Véase el Capitulo 1 de la poética)

Anélisis de otros poemas del libro
666. Se trata de un texto en primera persona en donde cada afirmacion, dirigida a su sujeto de
apelacion, tiene el carécter de una declaracion de principios. Por estas caracteristicas, se puede
considerar una epistola confesional. Esta estructura es la que constituye la unidad del enunciado

monoldgico del personaje.

El autor s6lo ha aportado la forma: 16 estrofas cercanas a las tercerillas, pero de versos
hexasilabos sin rima. Dicha forma queda aludida en el titulo y constituye un refuerzo simbolico
del contenido anunciado en el epigrafe y parte del discurso del héroe. La carencia de rimay de un
lenguaje elegante, puestos al frente del discurso, dota al poema de una aparente planitud figurativa

al servicio del significado de fondo.

Al estar fusionado con el narrador, el discurso del héroe subsume a la unidad de la
narracion. El referente tematico se encuentra en el epigrafe, mientras que su correlato es la unidad
del acontecimiento del discurso del héroe. No existe un didlogo real entre el héroe y su sujeto de
apelacién. Por ello, la unidad de dialogo entre los personajes queda retraida a los procedimientos

dial6gicos internos.

En las primeras cinco estrofas, el héroe fija su posicion frente al hecho con frases cortas y
firmes. Pero dicha posicion ya ha sido determinada por el discurso de su sujeto de apelacion (Sélo
yo lo mato. / Si me da la gana, / lo vuelvo a matar). La fuerza, o, mejor dicho, la violencia de cada
enunciado permite ver que el héroe se encuentra en el umbral de su consciencia (principio) y que

cada afirmacion se sostiene no sélo como una verdad universal (para €l), sino, por el principio de
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verosimilitud, como una verdad encarnada (Porque soy su padre /'y lo traje al mundo / en vientre
robado). A partir de la sexta estrofa aparece el sujeto de apelacién y la violencia potencial, dirigida
hacia el hijo, se vuelve hacia la mujer (Y si mato a todos, / los divido en tajos, / ¢es de tu
incumbencia?). Esta violencia virtual dirigida hacia su propio hijo, en la primera parte del poema,
es un simbolo de su victimizacién (el hijo como victima de la violencia reactiva del sujeto de
apelacion), mientras que la violencia dirigida a la mujer es la negacion de la primera y constituye
la respuesta del héroe en su propia consciencia (principio de contradiccion irresoluble). La
reorientacion del contenido a distintas entidades dentro de una misma consciencia anuncia el
caracter de la palabra bivocal en el discurso ya que cada punto de vista conserva su significado

(principio de conservacion) y acentla el conflicto.

La predeterminacion y distribucién del contenido, la estructura y la forma, revelan la
participacion de un discurso tipo Il1, variante 3 o activa, en donde la palabra ajena ha anidado en
la consciencia del héroe, mostrando sus reacciones. Las respectivas visiones del mundo chocan en
un mismo discurso y se expresan al mismo tiempo. Por lo tanto, la palabra bivocal no se concentra
ni se expresa en un término, un enunciado o un conjunto de ellos: la palabra bivocal suena en todo

el discurso del héroe.

El procedimiento que hace posible una palabra bivocal de tal naturaleza es el dialogo
oculto. No se puede hablar de una polémica oculta porque el fondo de la discusién ya esta
prefigurado en el epigrafe, pero su estructuracién corresponde a la fuerte percepcién del discurso
del otro en las mismas afirmaciones y negaciones del héroe. Las réplicas del sujeto de apelacion
se sobreentienden y se enciman, por decirlo asi, sobre las réplicas del héroe, sonando

simultaneamente (Me sé tus teorias / sobre la igualdad / y me rio de ellas).
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La palabra bivocal es el campo de batalla de dos discursos y dos visiones del mundo en
conflicto. EI héroe mismo las ha hecho coincidir para no ser definido (principio) por el discurso
del otro (Con esta pezufia / de macho cabrio / me rio y lo mato) y para buscar quedarse siempre
con la ultima palabra (principio de falso infinito), es decir, como un recurso de escapatoria. El
héroe cree que puede tener la ultima palabra sobre la discusion (Me sé tus teorias / sobre la
igualdad...), percibe la profunda contradiccion en su discurso porque con cada afirmacion busca
refutar el discurso de su interlocutora virtual y, al mismo tiempo, busca su aprobacién, la
convalidacion de sus afirmaciones. La paradoja (principio) que entrafia esta actitud se expresa en
una necesidad de escapar al juicio del otro; actitud que le atribuye, precisamente, a ella (Si ahora
estés libre / por complicidad / de jueza impostora). El héroe se mira en el espejo del discurso del
otro (principio de refraccion). El resultado de este microdialogo es la participacion de tres
discursos: el que corresponde al punto de vista del héroe, el discurso no explicito del sujeto de

apelacion y el que combina a los dos anteriores a un mismo tiempo.

Desde el punto de vista formal, el texto tiene un final, el punto final de la historia que el
héroe proclama para si y para el otro (yo te digo claro: / no hay defensa propia / ni juez que te
salve / del juicio del pueblo / del odio divino, / de ésta, nuestra historia), pero la historia ya esta
escrita (en el epigrafe) y la contradiccion irresoluble (principio) que entrafia deja al descubierto la
posibilidad y la necesidad de un didlogo infinito (principio), uno que, quiza, sélo es la

representacion del dialogo social.

De cémo hacer una martir (o el otro lado de un mismo tren). En el libro de poemas, este
texto se encuentra en seguida de 666 porque intenta establecer un dialogo con su antecesor. El
titulo y el subtitulo aclaran en qué sentido se prefigura dicho dialogo, es decir, es una extension

del tema, ahora desde otro punto de vista.
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En su unidad del enunciado monoldgico del personaje, lo primero que salta a la vista es la
forma. Se trata de un poema con métrica y rima que consta de una tirada de 32 versos octosilabos,
en rima predominantemente consonante y dos rimas asonantes, esto es, una forma bastante cercana
al romance espafiol. Como tal, se trata de un poema narrativo. El relato se presenta en primera

persona en su variante confesional.

A nivel de la unidad de la narracion, el personaje narrador establece una discusion en
ausencia de su interlocutora en un tono de autobiografia y confesién con matizacion polémica.
Desde el principio del texto aparecen las marcas de la palabra bivocal cuando el narrador refiere
el tema en discusion y la palabra ajena (Me vinieron a contar / que ando muy mal reputado). Es
decir, podemos esperar que la palabra ajena se encuentre integrada al discurso del narrador y
predetermine su contenido, su estructura y sus acentos. Inmediatamente después de establecer el
tema, en los siguientes versos, el personaje se dirige a su sujeto de apelacion, en segunda persona
del singular y, a partir de ahi, la polémica ya no se abandona (Pues, no se engafie, sefiora...;

Porque, mire, su merced...; Lo que nunca usted podra).

Al igual que en 666, cada afirmacion esta dirigida a refutar el enunciado ajeno que no
aparece explicitamente, pero se puede inferir. Por esta razon, la unidad del dialogo de los
personajes queda absorbida por el procedimiento del didlogo oculto. Con estos elementos se puede
establecer un tipo de discurso 11, variante 3 o activa, porque la palabra ajena se encuentra ausente,
pero determina el contenido, la forma y los acentos del discurso (que quien enciende el fogon /y
no se arrima a la hoguera / no puede hacer mogollon / cuando el invierno le aprieta). Por tal
motivo, se puede esperar una participacién necesaria del principio de reorientacién y

reestructuracion.
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El procedimiento literario predominante es la parodia en su expresién més amplia. Al
valerse de la forma del romance, el autor muestra una intencion de parodia literaria que tendré que
comprobarse con el contenido del discurso. Dicha estructura se complementa con un lenguaje
adecuado a la forma, es decir, el autor también se vale de la estilizacion parodica para aproximar
la forma a sus fines (Pero entre hacer los amores / y divulgar su version / pueden brotarle colores
/ que refuten su razon). A diferencia de la estilizacion sin parodia, el modelo real que se reproduce
queda dentro del contexto del parodiador, pero no fusiona su voz o su visién del mundo con el
duefio primitivo del estilo y no refracta su intencion volviéndola una sola. Los dos recursos
parodicos precedentes culminan con la palabra parddica (enunciado) que viene a ser, precisamente,
la palabra bivocal (jQue usted empafia el espejo / y siente que no esta claro!). Esta apropiacion de
la palabra de ajena, hace sonar, en su version original (evocada) la vision del mundo sostenida por
el sujeto de apelacion del narrador y, al mismo tiempo, en su version parddica, la posicion que
sostiene el narrador. Estos tres recursos parodicos no requieren de una reproduccién exacta de la

forma, el estilo y la palabra originales (no desean imitarlos), solo requieren ser sobreentendidos.

Al utilizar la palabra ajena en un sentido opuesto al sentido del portador original, el
personaje narrador introduce también un discurso bivocal tipo Ill, variante 2 o de orientacion
maltiple. Por el principio de ambivalencia, la ironia refuerza a la parodia en varias ocasiones
(entrar a lugares santos, / salir con rostro encendido); incluso, los versos finales confirman, con
este procedimiento, la autoria de la portadora original de la palabra bivocal (jAy, cuanta falta nos

hace / nuestro anhelado Sor Juano!).

A diferencia de 666, la palabra bivocal resulta directamente accesible, aunque aparezca
hasta el final del poema. El tema anunciado desde el titulo, asi como los elementos parédicos,

permiten, por el principio de gradualidad, no sélo su preparacion, sino su expectativa. Esta
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coherencia peculiar entre procedimientos inhibe la participacion de elementos disruptivos
(principio), pero lleva el convencionalismo a un grado méximo, en donde la palabra bivocal y la

ironia siguiente reorientan y revelan, no el significado, sino el propésito de la estructuracion.®

Huachicol. Desde el punto de vista estructural monoldgico, Huachicol se presenta bajo la
apariencia del relato oral y se divide en dos partes: la narracion y el didlogo final. Por lo que
respecta a la primera, la unidad del enunciado monologico del personaje se encuentra desplazada
por la unidad de la narracién. Esta estructura conduce la narracion del acontecimiento casi en
calidad de testigo de la accion (Algunos sélo miraron) y desde el lenguaje sencillo de la descripcion
en tercera persona (Fueron a convidarlos como se invita a una fiesta). A pesar de la apariencia de
planitud en la descripcién del acontecimiento (monologicidad), a través de algunas marcas se
distingue que el discurso de la narracion ya esta impregnado y predeterminado por la palabra ajena
cuando se refiere a ella (Que alcanzaba y sobraba para todos, / que llevaran vacio lo que tuvieran)
y cuando opina sobre la misma desde su propia consciencia y juicio (jquién no va estar feliz por
completar la semana / sin pedir de fiado o sin lamerle las botas al patrén!), es decir, cuando
reacciona a la idea o vision del mundo contenida en la palabra ajena. Estos enunciados son una

parte de la palabra bivocal dentro de un discurso tipo 11, variante 3, o palabra activa.

Ademas, el autor ha hecho pasar su discurso con la forma de un relato oral, pero las marcas
de la palabra bivocal revelan a la narracion parddica como el procedimiento para confrontar a las
ideas en el campo de batalla de la unidad de acontecimiento. Por ello, otro discurso resultante es

de Tipo I, variante 2, de orientacion multiple. Aunque se hace pasar por un lenguaje referencial,

18 Un poeta consagrado (1) opind sobre este poema que estaba bien para demostrar que el autor se encontraba en
dominio de tales recursos (metro, rima, romance), pero que nunca lo publicara. Independientemente de la calidad del
poema o de si deba de publicarse o no, resulta obvio que hablaba desde su vision monolégica de la poesia, es decir,
parafraseando a Bajtin, aquella que reduce a una sola consciencia el discurso poético y descarta el didlogo con los
recursos de tradiciones supuestamente rebasadas por los parametros contemporaneos.
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el poema no es el correlato del acontecimiento real: no es su documento, como diria Bajtin. La
forma del relato oral parodiado es el vehiculo de un discurso que ya tomo una posicion al respecto
y que ya tomd en cuenta otras posiciones sobre un mismo hecho. Su representacion conlleva la

distribucion de sendas visiones del mundo y sus respectivos discursos.

A nivel semantico, dos ideas se alternan y confrontan en la unidad de acontecimiento
simbolizado por el autor. Por un lado, la idea que mira el acontecimiento desde el ritual de la
eucaristia cristiana (Fueron a llamarlos como se llama a misa; mientras que los méas conversos se
sumergian en cabal ablucion; Pero los celebrantes los amenazaron con prenderles fuego) y, por
otro, la idea que lo mira desde un ritual pagano (Fueron a convidarlos como se invita a una fiesta;
Fue una lenta danza alrededor de la charca; La fiesta siguid. / Iban y venian, felices y locos). En
el fondo de esta simbolizacion se encuentra la suposicion de la legitimidad o ilegitimidad de los

actos representados por la narracion.

Al incluir la palabra ajena en su discurso, el personaje narrador no puede permanecer en la
neutralidad, maxime cuando su consciencia y su juicio ya han tomado una posicion (jquién no va
a estar feliz...). La unidad de acontecimiento queda abarcada desde esta vision amplia que alterna
la narracién del hecho y su toma de consciencia (principio de verosimilitud). Esta concentracion
de visiones con sus respectivos discursos es posible gracias a los principios de trasferencia y

transposicion.

La alternancia entre la apariencia de una narracion documental y la toma de posicion frente
al acontecimiento narrado parece frenarse cuando disminuye la objetivacion de la primera, es decir,
cuando disminuye la participacion de la palabra bivocal e irrumpe el lenguaje poético del autor al
llegar al limite de la seccion narrada (Volatil, etéreo, por fin sono el conjuro. / Se rasgo el cielo,

se incendio el pasado, se callo el futuro). Estos versos, con su discurso figurado de metéafora,
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similicadencia o personificacion, es decir, con los atributos propios de su objeto estético, significan
la idealizacion monoldgica del acontecimiento y, en consecuencia, la suspension de la
dialogicidad. A pesar de que esta vision idealizada le pertenece al autor, su expresion se encuentra
incluida en el discurso del narrador e indica que dicha visién ya fue tomada en cuenta por él, junto
con las otras palabras ajenas. La consecuencia de esta intrusién implica la participacion simultanea
de otro tipo de discurso, Tipo Ill, variante 1, por el que el autor refracta sus intenciones en el
discurso del narrador (al menos, una de sus intenciones). El principio de gradualidad ha mediado
entre ambos estados y la aparicion del didlogo es, por el principio de disrupcion, una respuesta a

la pérdida de la palabra bivocal.

En la unidad de dialogo,'® sélo dos lineas de réplica bastan para representar, por el
principio de contradiccién irresoluble, la paradoja en la que se encuentra la consciencia del
narrador. Dos réplicas cuyos hablantes no se encuentran identificados, pero que pueden
considerarse, el primero como el narrador desdoblado en una voz real con funciones de su propia
consciencia (principio de refraccion) idealizando el acontecimiento, desactualizando su
multiplicidad de ideas y consciencias (la distancia entre la ultima parte de la narracion, en su
funcion poética, y el primer replicante es casi inexistente, tan carente de perspectiva, que suena
como un desdoblamiento del narrador) y otra voz real, en la segunda réplica, que intenta regresar

a la multiplicidad de la primera parte del relato, y su consecuente bivocalidad.

Como discurso monologizado, el contenido de la primera réplica (Si, sefior, algunos fuegos

fatuos hicieron, despavoridos, su Ultima carrera) se constituye en simbolo del hecho terrible que

19 Cuando se presentd este poema en el curso de Poesia IV, la mayoria de los talleristas se inclinaron por la
recomendacion de eliminar el didlogo final. Las opiniones abarcaron desde el “No me gusta” hasta “Es incoherente
con el efecto estético del resto del poema”. Aunque en esos dias ya se contaban con las profundas intuiciones sobre la
funcidn de las réplicas, no se tenia, en cambio, las explicaciones que ahora se ofrecen.
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no se quiere nombrar, pero si se refiere en el titulo. Este cambio del discurso del relato oral
parodiado a otro figurado, con su consecuente idealizacién y monologizacion del acontecimiento,
representa una pérdida de la heterogeneidad de voces y del orden polifénico establecido de

antemano por el personaje narrador, pérdida que el segundo replicante no esta dispuesto a permitir.

Desde la misma estructura del dialogo, la segunda réplica (No, no te confundas, manito,
esto no es una apologia del descaro) regresa el discurso a la bivocalidad tan abruptamente como
se alej6: manito y apologia, representan al discurso polifonico del relato oral parodiado y al
discurso figurado monolégico del autor, respectivamente; ambos en un mismo enunciado y
sonando simultaneamente. Esta conjuncion de términos, poco verosimil para la caracterizacion y
tipicidad social de un personaje, desde la perspectiva monoldgica, es posible gracias al principio
de unificacién de elementos incompatibles y, junto con el principio de no identidad, reafirma la
actitud de su portador que se niega a ser definido en los nuevos términos del narrador. La nueva
palabra bivocal obliga a la reorientacion dialdgica y dota al poema de un sentido ausente hasta
antes de su presentacion (principio de resignificacion). Asi, el personaje narrador, condensador de
los diversos puntos de vista (voz colectiva del pueblo, pero no reducida a una idea dominante) es

Ilevado al umbral de su consciencia (principio).

Con solo dos lineas, la palabra bivocal del didlogo, junto con sus antecesoras, permiten
adivinar que la sucesion de réplicas posibles, en el mismo sentido que cada una de ellas sostiene,
se puede proyectar hasta el infinito y sin solucién posible (principio de dialogo abierto e infinito).
Con sélo dos lineas que sintetizan las posiciones anteriores, el conjunto de voces entra en un
equilibrio irresoluble, sin posibilidad de definicion o solucion para ninguna de ellas (principio de

equidad).
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Desplanto por una madre. El subgénero de la elegia es un canto lirico de duelo por el ser
amado, mismo que es descrito, aludido o interpelado en su desarrollo. Libre del metro y la rima
clasicos, Desplanto por una madre es un discurso confesional, en primera persona, que viene a ser
la unidad del enunciado monoldgico del personaje. Al ser descriptiva de los atributos de la persona
a la que se dedica, la unidad de la narracién corre por cuenta del personaje narrador, mientras que
la unidad de dialogo se funde con los recursos dialogicos de la palabra bivocal. El tono de lamento
es una parte fundamental de la elegia y, en este texto, es el principal indicador de los discursos,

sus portadores y sus procedimientos.

Como en muchas elegias, el duelo se manifiesta a través del dolor personal, pero también
através de la enumeracion de las cualidades de la persona irremediablemente ausente. No obstante,
Desplanto por una madre inicia con un elemento disruptivo (desde el punto de vista de la forma):
introduce de lleno las posiciones en conflicto (Te naci en el segundo ensayo y, / por supuesto, / no
fui lo que esperabas. / jNadie lo es, a fin de cuentas!). Este tono, mezcla de dolor y beligerancia,
se suaviza enseguida para iniciar la descripcion de los atributos del sujeto de apelacion (Pero ta,
heroica, / torciste el rumbo de la tribu / a fuerza de tu fuerza). Esta primera estrofa contiene,
entonces, dos discursos: el discurso inicial del narrador, imbuido ya de la palabra ajena, y el
discurso que se repliega a la forma lirica preestablecida. Por lo que respecta al primero, se trata de
un discurso tipo Ill, variante 3 o0 de palabra activa, es decir, palabra sobreentendida, pero
determinante del contenido y la forma del discurso del narrador. ElI segundo, en cambio,
corresponde a un discurso tipo 11, variante 1, que aprovecha la estilizacion de la estructura para

sus propios fines expresivos.

A nivel semantico, no se trata solo del dolor por la imposibilidad de superar la muerte, se

trata del dolor por la imposibilidad de superar el conflicto previo a ella. En la unidad de
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acontecimiento, la idea, no es solo el dolor por la muerte y no es sélo el consuelo por las virtudes
del sujeto de apelacién. A diferencia de 666 en que cada afirmacion del personaje narrador choca
de frente con el discurso del sujeto de apelacién, aqui, dicho discurso estd mediado y justificado
por el mismo personaje narrador (Fue cierto, / la rudeza era necesaria / en ese campo de batalla
/'y yo no lo sabia). Se trata de una combinacion de voces (principio) mas compleja a través de un
microdialogo. El personaje narrador expone su idea y la confronta con la idea referida de su sujeto
de apelacién, pero ésta ha penetrado tanto en la consciencia del narrador que el reclamo y el elogio
suenan simultaneos y se neutralizan (¢Qué quieres que te diga?). Al tomar consciencia de su
paradoja, el héroe insta a su sujeto de apelacion a defender su idea (jLevantate, Teresa! / jRecoge
t0 misma tus despojos!), pero su rendicidn esta anticipada (abraza mi orfandad) y determina la

irresolucion del didlogo (principio).

jArde el mundo! En jArde el mundo! se distingue una estructura de tres partes claramente
diferenciables: un diélogo, un relato y un anexo de posdatas, es decir, se trata de un texto hibrido.
Por la experiencia acumulada en los analisis anteriores y por la estructura propia de este texto, es
posible alterar el orden que se venia siguiendo y comenzar, precisamente, por la unidad de dialogo.
Los replicantes no se identifican, pero parecen ser al menos dos que sostienen una actitud

divergente frente a los hechos aludidos en el epigrafe y el titulo.

Dos elementos simbdlicos emergen del titulo, los epigrafes y las seis réplicas del dialogo.
El bosque La Primavera es un simbolo de un orden natural alterado o descuidado por el ser
humano, mientras que la catedral de Notre Dame es otro simbolo de la civilizacion occidental,
igualmente descuidado. La valoracion del primero parece no estar dentro de la vision del mundo
de la segunda replicante (—No me importa.). A pesar del argumento del primero (—jSe perdieron

mas de 1900 hectareas de bosques!), la segunda replicante refuerza la centralizacién de su postura
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(—¢Son Eliseos?). Aunque antitética, esta polémica explicita no constituye todavia un dialogismo

en los términos de Bajtin.

La segunda parte esta a cargo de un narrador pretendidamente oral. Esta fusion de la unidad
del enunciado monoldgico del personaje y la unidad de la narracion distribuida en las siguientes
estrofas, mantiene una unidad estilistica, pero el contenido revela posturas divergentes a favor o
en contra de aquellas sostenidas por los replicantes en el didlogo, es decir, por los principios de
aproximacion y transposicion, el conflicto de los discursos de estos ha pasado al narrador en los
mismos términos de una polarizacion (la pérdida de jcasi 800 afios de arte universal! vs. una
civilizacion saqueada y destruida). Ahora bien, mas alla de la polémica en el contenido, el narrador
parece representar no s6lo dos voces, sino varias: una por cada estofa (una mujer se desgarra...,
Otro hombre apela..., Aquel, americano..., Mientras (otre? ..., el neo “tata-transformer”).
Aunque el didlogo se sostiene en un tiempo definido por los epigrafes, y bajo una determinacion
parcial del espacio (Paris), el narrador traslada la discusion a un contexto temporal y espacial mas
amplio. Lo anterior permite, por el principio de reorientacién y reestructuracion, resignificar el

contenido aparentemente monoldgico del dialogo.

Con estos elementos se puede distinguir un discurso tipo Ill, variante 3 o activa para el
narrador, esto es, la palabra ajena expresada en el didlogo se ha retraido a la narracion y la ha
predeterminado. El procedimiento inicial, ya bajo la perspectiva del discurso activo, ha sido el
didlogo en réplicas, seguido de la narracion pardédica. En cada estrofa, el personaje narrador
representa una voz diferente a través de su respectiva parodia (Unos les llaman trinos y otros
gorgojeos, / pero, a despecho de sus followers; cuyo origen y alcance le parece mas universal que

el gotico “romantizado”; lanza el anzuelo que supone la pérdida de nuestra Catedral
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Metropolitana, emergiendo de un nopal en el concreto, el neo “tata-transformer” exigio disculpas

—vagamente sustentadas—).

En la ultima estrofa, el narrador se personaliza y se dirige a otro personaje (Y aqui,
nosotros, querido Quasimodo). La parodia alcanza el nivel de sarcasmo (por una vez que se
calienta la Sefiora, / jya se nos quemo la casa!) y supone, a su vez, una retraccion del discurso del
narrador. ¢Constituye esta ultima estrofa un metadialogismo polifonico? Al afinar el anélisis se
puede ver que el discurso del narrador ya operaba como palabra bivocal que hacia sonar
simultaneamente los puntos de vista de los replicantes en el primer dialogo, mas los otros
discursos, uno por estrofa. En seguida, un segundo narrador, el de la Gltima estrofa, que bien podria
ser el autor, toma por su cuenta la palabra del primer narrador y, mediante una nueva parodia en
discurso tipo 111, variante 2 o palabra bivocal refractada, desvia los dos discursos anteriores (el del

didlogo y el de la narracion) hacia su propio contexto.

Lo anterior se comprueba con la primera posdata. Para empezar, la forma del relato oral
pasa a la forma de la epistola o, por lo menos, uno de sus elementos (P. D. 1 El gargolario persiste
heroico e indemne). Aunque el contenido hace conexion con un elemento arquitectonico de Notre
Dame, parece mas (y asi es) un chiste local del autor, inexplicable para el lector no enterado. Lo
anterior supone una pérdida de la bivocalidad porque el nuevo discurso, con todo y la ambivalencia
que lo conecta al tema, pasa al dominio de una sola consciencia, es decir, a la monologizacion. No
obstante, y nuevamente por el principio de disrupcién, el autor retoma de inmediato la palabra
bivocal sin abandonar su propio contexto. La segunda posdata, con todo y que alude nuevamente
a un elemento personal (Como dice Cordero), retoma su discurso tipo Ill, variante 2, por la que
refracta el tema y la vision del mundo que sostiene a su interés parodico (Los ricos insisten en

pagar por ver sufrir a los pobres en el musical Les Misérables).
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En otras palabras, a la maxima dialogizacion del discurso (por el nimero de voces
participantes) le sigue un cambio de nivel hacia el discurso tipo 11, variante 2, y otra disminucion
hacia la monologizacion del autor. Pero la segunda posdata regresa disruptivamente (principio) al

tema y dialogismo del segundo narrador.

En resumen, este poema muestra por qué el simple diadlogo de réplicas, sin el andamiaje
dialogico polifonico, no produce el efecto bivocal. También exhibe, por los principios de
gradualidad (en este caso, en sentido inverso) y disrupcion, la disminucion y recuperacion de la
objetivacion del discurso y su paso de un grado maximo de consciencias participantes a su
monologizacion a cargo del autor, asi como su recuperacion hacia la bivocalidad. Aunque Bajtin
no habla de un metadialogismo, el procedimiento expuesto no le es ajeno y no es la primera vez

que aparece en este libro de poemas, pero en este caso se muestra con mucha claridad.

The news. Los primeros elementos que Ilaman la atencion de este texto son, por un lado,
su fragmentacion (seis segmentos) y, por otro, el simbolismo de cada uno de ellos al servicio de la
busqueda de una sola imagen condensadora. Respecto al primer elemento y con relacién a la
unidad del enunciado monolégico del personaje y la unidad de la narracion, cada estrofa parece
ser una unidad semantica separada de las otras y representada por tantos portadores potenciales de
discurso como fragmentos tiene el texto. Respecto al segundo elemento, el simbolismo casi
hermético de cada seccién parece ir a contracorriente de la caducidad que le asigna la
estandarizacidn de los acontecimientos bajo el esquema comunicativo supuesto en el titulo. Ambos
aspectos ya anticipan los rasgos de la bivocalidad. Puestas en sucesién, la unidad que supone cada
estrofa, pueden contribuir a la simultaneidad de iméagenes debido a su mismo caréacter

fragmentario, muy a la manera de un cuadro cubista.
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A diferencia de jArde el mundo!, en donde cada punto de vista y su respectiva voz
confluyen en un s6lo tema, en The News, la fragmentacion empieza por los diversos temas a cargo
de una sola voz estructural. El discurso del narrador, tal como lo haria un editor o un presentador
de noticias, mantiene un estilo (simbdlico o hermético, en este caso) que le da unidad a la totalidad
del texto. Pero el contenido de cada nota es tan divergente que, junto con el hermetismo en primer
plano, el narrador encuentra una resistencia en el interior del mismo discurso. Dicha resistencia,
entonces, se da tanto a nivel seméntico como estructural. Por los principios de aproximacion y
transposicion, el narrador global asume la unidad de acontecimiento de cada fragmento y en cada
fragmento enfrenta, por el procedimiento de la polémica oculta, la palabra bivocal que ha
predeterminado el discurso que expresa. Por lo tanto, se trata de un discurso tipo Ill, variante 3 o
activa. La polémica oculta suena débil si se le considera aislada y contenida en cada estrofa, pero
su reiteracién sucesiva a lo largo del texto y la disrupcion (principio) de un segmento a otro,

permiten un efecto de acumulacion.

El esquema general de cada nota es el siguiente: el tema se presenta en tantos enunciados
como sea necesario (La vibracion se expande, / en resonancia sorda / EI emblema-rascacielos de
un Banco da tumbos), mientras que la palabra bivocal se introduce casi siempre mediante una
oracion coordinada que obliga a la resignificacion total del segmento (y no es septiembre, y no es
diecinueve). Esta reorientacion seméntica evidencia la existencia de otra vision respecto al mismo

acontecimiento.

Al interior de la polémica planteada por los enunciados introductorios, la palabra bivocal
se identifica por el procedimiento especifico de la ironia (y un suicida se anota su Unica victoria;

pero un s6lo poemoji lo siembra / bajo el mar de nubes; y el new game sin el fair play).
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Los tltimos dos segmentos tienen elementos de heteroglosia. En el segmento cinco, el autor
parece introducir su discurso figurado tipo I, generando una reduccién de la objetivacion y la
bivocalidad, acentuada con el hermetismo (Los ojos de los buhos / nunca prometieron tanto frio /
y una mano se derrite). Pero esta reduccion es aparente. La polémica oculta a nivel de cada
segmento, ahora se lleva al exterior. Dicho de otra manera, el discurso poético polemiza con el
formato periodistico estilizado por el narrador. Dicha estilizacion, a la luz de su confrontacion con
el discurso poético, se revela mas bien como una parodia. Nuevamente, se presenta una
metadialogizacion. El ultimo segmento, sin perder la unidad estructural inicial, remata
francamente con el sarcasmo (jTantos afios tratando de afinar / y ahora mismo / se encumbra el
desliz al microtono, / el grito megafénico, / los valses atonales, / el amarillo eléctrico / —sin

sefializacion, por favor—).

Pre-textos para un pre-romance heptasilabo. Tal como el titulo lo indica, en este poema,
tanto en su unidad del enunciado monolégico del personaje como en su unidad de la narracién,
la estructura elegida por el autor ha sido la de una forma que parodia al romance, con una tirada
de 42 versos heptasilabos y una rima asonante en e-0. En los Pre-textos, se encuentra el tema (con
un tono caballeresco actualizado, si se puede decir) y en el pre-romance, la forma a la que le falta
una silaba en el metro para ser octosilabica. Asi, la pura forma y su alusién en el titulo ya coloca

al poema dentro del discurso tipo Ill, variante 2, de orientacion multiple.

La controversia se establece desde el principio (Evades la mirada; / estas huyendo, es
cierto; Excusas las ojeras, / la pérdida de tiempo) y la palabra ajena, la de la interlocutora ausente,
aparece referida por el narrador a lo largo de todo el texto (que no me comprometo, / que no
encuentras trabajo, / que viene lleno el metro, / que todo esta muy caro). Aungue la interlocutora

estd ausente, su palabra aparece en el discurso y sirve de premisa al narrador en una larga
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enumeracion en la que muestra como realmente la ha tomado en cuenta. Este tipo de parodia
(procedimiento) no tiene fines ir6nicos ni mucho menos sarcésticos, sino de trasparencia
(principio) por la que el autor no se reserva nada del caracter de los personajes. Al mismo tiempo
y por el principio de omnisciencia, el personaje narrador toma consciencia de la irresolucion del
conflicto (principio) y la manera en que lo asume (que el mundo no te entiende, / que yo soy un
pendejo, / jque me vaya al carajo!). A pesar de esta actitud, hacia el final del poema se reduce la
objetivacion del discurso cuando el narrador asimila la idea del otro (la inconformidad con el orden
establecido en el mundo) y la unifica en su consciencia (Yo sé lo que te pasa / porque eso mismo
siento; / pues siempre que te miro / me miro en un espejo). A diferencia de otros poemas, la
bivocalidad de la variante activa ya no se recupera de manera disruptiva 0 mediante otro
procedimiento, instalandose en el discurso tipo Ill, variante 1 de una sola orientacion. Por lo

anterior, se puede considerar este texto como uno de transicién hacia una sola voz.
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