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La teoria bajtiniana y su relacion e importancia
para el estudio de la novela latinoamericana
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SEGUNDA

Y ULTIMA PARTE

Francisco Xavier Solé Zapatero

ajtin propone el estudio de la translingitistica como
complemento de la lingfistica, esto es, del estudio
del lenguaje en su plenitud, completa y viva, ya que
las relaciones dialégicas son de caricter extralin-
glifstico, sin que por ello puedan separarse del dominio de la pala-
bra, de la lengua como fenémeno total y concreto. Mas hay que
resaltar que toda palabra, todo enunciado, para llegar a ser pala-
bra dialdgica, debe ser encarnada, tiene que llegar a ser discurso,
enunciado, y recibir un autor, un emisor del enunciado determi-
nado, cuya posicién dicho enunciado exprese. En este sentido,
todo enunciado posee un autor a quien se puede percibir como tal,
se sepa o no su autoria real, la cual bien puede llegar a ser produc-
to de un trabajo colectivo, labor hereditaria de una serie de gene-
raciones, o de cualquier otro tipo de autorfa no individual, sin que
por ello dejemos de percibir una voluntad creadora, una determi-
nada posicién desde la cual podemos reaccionar dialégicamente:
la reacci6én dialégica personifica, indiscutiblemente, todo enun-
ciado ante el que reacciona.

Desde esta perspectiva teérico-metodoldgica, Bajtin propone
una minima clasificacién posible para el anélisis del discurso des-
de el punto de vista de su relacién con la palabra ajena.Y si bien
tiene un carécter de cierta manera abstracto, puesto que una mis-
ma palabra puede pertenecer a diversas variantes e, incluso, tipos
de discurso, resulta sumamente sugestiva para el anilisis del dis-
curso novelesco. Aquif sélo sefialaremos los tipos y subtipos, omi-
tiendo sus diversas variantes.?

1. Discurso orientado directamente hacia su objeto, en tanto que
expresion de la Gltima instancia interpretativa del hablante.
2. Discurso objetivado (discurso de un personaje representado).
3. Discurso orientado hacia el discurso ajeno (palabra bivocal).
a) Palabra bivocal de una sola orientacién.
b) Palabra bivocal de orientacién multiple.
c) Subtipo activo (palabra ajena reflejada).

Todas ellas, de alguna u otra manera, se encuentran en el cuento

anteriormente analizado, y en nuestro andlisis intentamos que

quedaran minimamente manifestadas, si
bien no tan metédicamente como aqui lo
sefialamos.

Mas, ;de dénde surgié esa palabra plu-
rilingtle, dialégica y parédica? ;Cémo fue
que llegé6 a formar parte de la novela?

La forma mas antigua y generalizada
de representar la palabra ajena es la paro-
dia, la cual se manifestaba de muy diver-
sas y variadas maneras. Ella, justamente,
ha permitido, a través de la risa, organizar
las formas de representacién del lenguaje
ajeno, de la palabra directa ajena, del esti-
lo directo ajeno y su consecuente ridiculi-
zaci6én. Ha permitido, por tanto, que el plu-
rilingllismo se manifieste con una fuerza
inusitada, haciendo que, en un momento
dado de la historia, éste eleve las formas
pardédicas a un nivel artfstico-ideolégico
tal que haya hecho posible la aparicién del
género novelesco. Por eso la forma més
antigua y generalizada de representar la
palabra ajena, aunque no fuese necesaria-
mente considerada como literaria en sen-
tido estricto, fue la parodia: la parodia de
géneros, de estilos, de lenguajes.

La palabra plurilingile (m4s antigua que
la palabra monolégica), la palabra nove-
lesca, tiene, por tanto, un antiquisimo ori-
gen, el cual se pierde en los inicios de la
humanidad y de la civilizacién. Se ha for-
mado, basicamente, a partir de los géne-
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ros orales familiares, del lenguaje popular hablado, de algunos
géneros folcléricos y literarios inferiores. Desde sus comienzos
refleja la antigua lucha entre tribus, pueblos y culturas, y lenguas.
De hecho, siempre ha evolucionado en la frontera entre culturas y
lenguas.

Por lo anterior, toda palabra directa, tal como lo era la de los
géneros directos, canénicos: la épica, la trégica, la lirica, la filo-
séfica, podia convertirse (y de hecho lo hacfa) en objeto de repre-
sentacién, de “imitacién” par6dica transformista. Esta “imitacién”
aleja de alguna manera la palabra del objeto. Mas afin, separa a
ambas, demostrando asi que la respectiva palabra de tal o cual
género es unilateral y limitada: no agota el objeto. Justamente, la
parodizacién impone la revelacién de aquellos aspectos del obje-
to que no se encuentran en el género y estilo respectivo.

La creaci6n de la forma parédica introduce, asf, el permanen-
te correctivo de larisa y de la critica en la seriedad unilateral de la
elevada palabra directa, de la palabra de los géneros directos, de
todos los lenguajes, estilos y voces existentes. Obliga a ver més
all4 que lo que todos ellos permiten, por lo general, hacer: obser-
var una realidad contradictoria inaprehensible. Es asi como esa
palabra directa se convierte en imagen del lenguaje, en imagen de
la palabra directa.

Gracias a estos géneros populares, a esas formas parédicas
transformistas nace la palabra novelesca y, por tanto, el género
novela. Se crea la distancia necesaria entre el lenguaje y la reali-
dad, la cual constituye la condicién indispensable para la crea-
cién de las auténticas formas realistas de la palabra. Al quedar
fuera de la palabra directa, del estilo, de la concepcién del mundo
que ella vehicula, se crea una nueva forma de trabajo creativo con
el lenguaje: aprende a ver la palabra, el lenguaje y el estilo con
los ojos de los otros, desde el punto de vista del otro. De aquf que
la conciencia creativa se encuentre, de alguna manera, en la fron-
tera entre los lenguajes y los estilos. En el proceso de creacién
literaria, la reciproca puesta bajo luz de un lenguaje ajeno ilumi-
na y objetiva la “concepcién del mundo” del lenguaje propio y
del ajeno, su forma interna, su sistema especifico de acentos va-
lorativos; aparece, pues, lo que hace de un lenguaje una concep-
cién del mundo: el estilo como conjunto.

Mas para que esta transformacién se pueda dar por completo,
en todo su rigor y plenitud, es necesario que se den las condicio-
nes histéricas necesarias: que el plurilingilismo real y concreto se
manifieste en toda su plenitud.

Si bien desde la época griega y romana ya se tenia conciencia
de este plurilingflismo, los géneros “clésicos” canonizaban y mo-
nologizaban el lenguaje: era ~como aGn hoy de alguna manera lo
es— la lucha por la unidad y Ia supremacia de la lengua “nacio-
nal”, de la lengua literaria y de sus géneros; son precisamente las
tendencias centralizadoras del lenguaje las que hacen que una con-
cepcién del mundo sea la “adecuada”. Mas justamente es entre
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los estratos bajos de la poblacién en don-
de se conserva y se renueva el plurilingfiis-
mo, tanto el internamente jerdrquico como
el externo. Era una palabra bilingtle y bi-
vocal. Es asf como comienza a manifes-
tarse la lucha entre las tendencias centra-
lizadoras, unificadoras del lenguaje, y las
descentralizadoras, que estratifican el len-
guaje y no dejan que se petrifique.

Por esto en toda parodia, en toda pala-
bra par6dica convergen y de cierta manera
se cruzan dos estilos, dos lenguajes: el len-
guaje centralizador y el lenguaje descen-
tralizador, el unificador y el que estratifi-
ca la lengua, el parodiado y el que paro-
dia. Toda parodia es un hibrido intencio-
nal, un hibrido estilistico, y que esté, en
cierta medida, dialogizado; los lenguajes
que se encuentran en é| se entrecruzan en
su interior, se relacionan entre si como ré-
plicas de un didlogo, de manera que la pa-
labra se convierte en la arena donde se
manifiesta una disputa entre lenguajes,
entre estilos de lenguajes. Mas este didlo-
£0 no es temdtico ni seméntico-abstracto,
sino un didlogo entre puntos de vista con-
cretos e intransferibles.

La palabra con autoridad durante la
Edad Media es la sagrada, pero la relacién
mutua entre palabras ajenas que se refie-
ren a ella pasa por toda una gama de mati-
ces: desde su aceptacién reverencial hasta
la ridiculizacién parédica; es, en general,
dificil saber dénde acaba una y dénde em-
pieza la otra. Tal y como sucede hoy con
la novela, en la que muchas veces no se
sabe donde acaba la palabra directa del
autor y donde empieza el juego parédico o
estilizador del lenguaje de los personajes.

Todas las formas parddicas transfor-
mistas de la Edad Media y de la antiglie-
dad giraban, de hecho, en torno a las ale-
gres fiestas populares, que tuvieron durante
la época medieval un cardcter carnavales-
€0, que conservaba las huellas de las sa-
turnales romanas.

Durante el Renacimiento, en cambio,
se iluminan reciprocamente no dos sino
tres lenguas: el latin medieval, el latin clé-



sico de los humanistas y la lengua nacional vulgar, al tiempo que se ilumi-
naban dos mundos: el medieval y el nuevo, el popular y el humanista, De la
lucha entre estas dos grandes concepciones del mundo, de la disputa entre
ellas, aunque monologizadas, nacieron las grandes novelas del Renacimiento:
la de Cervantes, la de Rabelais, la de Erasmo de Rotterdam, etcétera.

En este universo plurilingile activo, pues, se establecieron las nuevas rela-
ciones entre el lenguaje y su objeto: entre el lenguaje y la realidad. En estas
condiciones de activacién del plurilingtiismo, tanto inteno como externo,
que da por terminada la época cetrada del monolingliismo, nace propiamente
la novela. En estas condiciones los géneros candnicos dejan de estar en su
ambiente natural y se ven “novelizados” por el género novelesco, Gnico gé-
nero en proceso de formacidn, iinico género que tiene como objeto de estudio
Ia elaboracién artistica del plurilingtiismo y del plurivocalismo real y, por
tanto, del pluriestilismo, a través del cual se manifiestan. Es en esta tridimen-
sionalidad estilistica, relacionada con la conciencia plurilingfie que se realiza
en ella, que nace y se desarrolla la novela.

Asf pues, la nueva conciencia cultural y literario-creadora vive ya en un
mundo activo y plurilinglie. E] mundo cerrado de coexistencia de las lenguas
nacionales ha finalizado: las lenguas se iluminan reciprocamente. En este
universo plurilinglie, interno y externo, se forma y desarrolla el género nove-
lesco. Por esto pasa a situarse a la cabeza del proceso de evolucién y renova-
cién de la literatura, tanto desde el punto de vista lingfliistico como estilistico;
asi es como se ve clarificada 1a especificidad estilistica de la novela en su re-
lacién con el plurilingfiismo: se advirti6 la existencia de una multitud de len-
guajes nacionales, y especialmente de lenguajes sociales, capaces de ser “len-
guajes de verdad”, en contraposicién al lenguaje Ginico de los géneros mono-
linglies, que se convertfa as{ en el Gnico e indiscutible medio linglistico para
el pensamiento ideolégico.

Mas desde la antigiiedad se han ido conformando, dependiendo de c6mo

sea tomado en cuenta dicho plurilingllismo, dos grandes lineas estilisticas, las
cuales han seguido funcionado para la historia de la novela europea hasta la
actualidad. Veamos someramente las principales caracteristicas que
distinguen a cada una de dichas lineas estilfsticas.
La primera linea, que llamaremos convencionalmente “homo-
fénica” (con el fin de evitar problemas terminolégicos al lla-
marla “monolégica™), encontrd en la “novela sofistica™ una
expresién bastante completa y acabada, la cual ha influi-
do en ciertas variantes de la novela europea hasta la ac-
tualidad. Su caracteristica principal estriba en la exis-

' tencia de un lenguaje inico y de un estilo
unico (més o menos estrictamente

realizados); el plurilingtiis-
mo, de hecho, queda

fuera de la novela,

15




mas exactamente fuera del lenguaje novelesco, pero lo determi-
na en cuanto que le sirve de trasfondo dialégico, con el que se
relaciona, polémica y apologéticamente, el lenguaje y el univer-
so composicional y temético de la novela. Por tanto la estiliza-
cién abstracta, idealizante, de este tipo de novelas viene de-
terminada no sélo por su propio objeto y por la expresién di-
recta del hablante (como sucede en el discurso puramente
poético estricto, y del cual se distingue este tipo de novela),
sino también por la palabra ajena, por el plurilingiiismo. Impli-
ca, por tanto, de cualquier manera, una mirada, aunque externa,
por fuera de la lengua novelesca, a los lenguajes ajenos, a

otros puntos de vista, a otros horizontes seméntico-concretos.

La segunda linea, que llamaremos “dialégica”, y que da
como resultado la novela polifénica de Dostoievski (que
quiza pueda ser considerada como una linea nueva), fue
preparada por la antigtiedad a través de una serie de géneros
muy heterogéneos, tales como los banquetes, los panfletos,
la poesia bucdlica, el “didlogo socratico™, la “sétira meni-
pea”, etcétera, géneros que se podrian llamar “cémico-se-
rios”. Esta linea ain no ha cristalizado y canonizado su forma
novelesca y se caracteriza por introducir el plurilingilismo so-
cial en su estructura, orquestando su sentido por mediacion de
aquél, y renunciado con frecuencia al discurso directo y puro
del autor.

De hecho, las dos lineas estilisticas, aparte de que se di-
viden en una serie de variantes estilisticas especificas, se
cruzan y se combinan de manera variada. Asi, la estili-
zacion del material se une a la orquestacién plurilin-
gile, si bien uno de ambos polos seré siempre definito-
rio. i

Para la mayor comprension de estas dos lineas es ne-
cesario pasar al segundo y tercer rasgos estructurales R
principales de la novela. Mas cabe sefialar que el anlisis esti-
listico de la novela no puede ser productivo fuera de la com-
prensién profunda del plurilingiiismo, del didlogo entre los len-
guajes de la época (y de otras épocas) respectiva(s). Para enten-
der este didlogo, para ofr ahi un didlogo por primera vez, no es

s

suficiente el conocimiento del aspecto lingilistico y estilistico Estas caracteristicas se revelan y se cla-
de los lenguajes, son necesarios una comprension profunda del rifican mejor si se compara la novela con
sentido social-ideolégico de cada lenguaje, y el conocimiento la epopeya. Asi, la epopeya, como género
exacto del reparto social de todas las voces ideoldgicas de la(s) especifico, parece tener tres rasgos esen-
época(s). ciales:

Pasemos ahora, entonces, al segundo y tercer rasgos, que se 1. El pasado épico nacional, el “pasado
refieren a los momentos teméticos, de la estructura del género absoluto”, sirve de objeto de represen-
novelesco: la transformacién radical en la novela de las coorde- tacién a la epopeya.
nadas temporales de la imagen literaria, y la nueva zona de 2. La tradicion, la leyenda nacional (y no
construccion de la imagen literaria en la novela, zona de méxi- la experiencia personal y la libre fic-
mo contacto con el presente imperfecto, con la contemporanei- cién que se desarrolia con base en la
dad. primera) sirve de fuente a la epopeya.
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3. El universo épico esta separado de la contempo-
raneidad, es decir, de la época del rdpsoda (del
autor y sus oyentes) por una distancia épica ab-
soluta.

Veamos algunas caracteristicas mfnimas de es-
tos rasgos.

El universo de la epopeya es el pasado heroico
nacional, ése es su contenido. Mas no es esto lo fun-
damental, sino que ese pasado representado en la
epopeya estd valorado tanto por el autor-creador
como por el oyente desde ese mismo pasado. Mien-
tras ambos se hallan situados en el mismo nivel va-
lorativo (jerérquico), el mundo de los héroes que
representan y que escuchan esta situado a un nivel
valorativo y temporal distinto y, de hecho, inaccesi-
ble para ellos, separado por una distancia épica, en
el “pasado épico absoluto”. Y entre ellos se encuen-
tra, como intermediario, la leyenda nacional.

Justamente, el que se represente un acontecimien-
to en el mismo nivel valorativo y temporal de uno
mismo y sus contemporaneos (y por tanto que esto
sea hecho con base en la experiencia personal, so-
cial e histérica, y a partir de la ficcién personal) sig-
nifica efectuar un cambio radical: es pasar del uni-
verso épico al universo novelesco.

La principal capacidad y fuerza creadora de la
literatura antigua esta precisamente en la memoria
y no en el conocimiento: las leyendas acerca del
pasado son sagradas, ahi se encuentra “la verdad”, y
no en el presente, en la experiencia, en el conoci-
miento, en la préctica (en el futuro): éstos sélo for-
man parte de la novela, pero no de la epopeya.

Existe, pues, una frontera absoluta que separa al
pasado épico del rapsoda y sus oyentes. Destruir esta
frontera significa destruir la epopeya como género,
ya que el pasado épico es absoluto y perfecto: en él
todo esté acabado y elaborado.

Y ese pasado, absoluto y acabado, se conservay
se revela a través de la tradicién nacional, de la le-
yenda nacional. Es su fuente, su material. Mas, de
nuevo, no es esto lo que importa, sino que esa le-
yenda debe ser valorada a partir de ella misma, des-
de la tradicién misma y no desde el presente. Estd
dada como tal, es sagrada e incontestable y, por tan-
to, tiene una validez universal. Lo tinico que se pue-
de hacer es ser respetuoso con el objeto de la repre-
sentacién y con la palabra que lo representa. No ha-
cerlo asi, valorarlo desde el presente, no sélo signi-
fica destruir la forma epopéyica, sino entrar de lle-

no en el mundo novelesco, cuando menos dentro de
su linea “homof6nica”.

Estos dos rasgos: el pasado absoluto como obje-
to de la epopeya y la leyenda incontestable como su
tinica fuente, definen el tercer rasgo esencial de la
epopeya en cuanto género: la distancia épica abso-
luta. El pasado épico absoluto esté cerrado y separa-
do de las épocas posteriores y del presente por una
barrera infranqueable; por su parte, la leyenda na-
cional separa el universo de la epopeya de cualquier
reconocimiento nuevo, de cualquier posibilidad de
interpretarlo, de cualquier posibilidad de verlo con
otros ojos, con otro punto de vista, a partir de una
valoracién distinta, de la experiencia personal. El
universo épico est4d acabado y definitivamente ce-
rrado: ni se puede cambiar ni reinterpretar ni reva-
luar, estd dado de una vez y para siempre.

En esto reside precisamente la distancia épica: el
universo épico tiene que ser aceptado como tal, con
veneracién. No se le puede tocar, estd fuera de la
actividad humana. La distancia estd dada tanto para
¢l material, para los acontecimientos que suceden,
para los héroes representados, como para los puntos
de vista y sus valoraciones: punto de vista y valora-
cién se han unido al objeto en un todo indisoluble.
De aqui que el objeto no sea libre ni auténomo; y
dado que la palabra épica es inseparable del objeto,
sus caracteristicas seménticas se dan en total unién
con los elementos objetuales y espacio-temporales
(cronotdpicos), y con los valorativos (jerarquicos).

Otros géneros elevados propios de la antigiledad
clisica y de la Edad Media tienen, més o menos,
rasgos semejantes a los de la epopeya. Para ninguno
de ellos la cotidianeidad, el presente, la contempo-
raneidad, forman parte de su objeto de representa-
cién. Este tipo de objeto de representacién sélo es
posible para la novela, o para los géneros que la pre-
pararon, de los géneros inferiores, en especial de los
que forman parte del dominio de la creacién cémi-
co-popular o cémico-seria. Entre ellos se genera y
forma la palabra novelesca. A partir de la risa, y de
las formas par6dicas que trae como consecuencia,
hay que buscar las verdaderas raices populares de la
novela.

Ese mundo del presente, del “yo mismo”, de “mis
contemporaneos”, “mi época”, fueron en principio
motivo de risa ambivalente: jovial y cdustica al mis-
mo tiempo. Ahi es donde comienza a generarse la
nueva actitud, radical, hacia la lengua y la palabra.



Junto a la palabra directa, frente a la representacién directa, nace y florece la
parodizacioén y el transformismo. Ahi es donde ese “pasado épico”, esa “le-
yenda nacional”, esa “distancia épica absoluta” cambian: se vuelven presente,
se valoran desde el presente, se parodian desde el presente, desde la contem-
poraneidad.

Ahi, pues, nacen los géneros cémico-serios, antecedentes directos de la
linea dialégica de la novela basicamente, pero también de la linea homdfoni-
ca, ya que la realidad, la contemporaneidad, el presente familiar y cotidiano se
convierten en el punto de partida para la comprensién, valoracién y formacion
del objeto de la representacién.

Por tanto, el campo de la representacién del mundo cambia segiin los géne-
ros y épocas, de la evolucion de la literatura, se organizan y delimitan de ma-
nera diferente en el espacio y en el tiempo. El proceso de asimilacion en la
novela del tiempo y el espacio histérico real y del hombre histérico real, que
se encuentra en el marco de éstos, ha sido un proceso complejo y discontinuo.
El respectivo estado de evolucion histérica de la humanidad ha permitido que
ciertos aspectos del tiempo y el espacio sean asimilados por la novela. A la
conexion esencial de relaciones temporales y espaciales asimiladas artistica-
mente por ella se le llama cronotopo.

El cronotopo novelesco, de hecho, determina la unidad artistica de la obra
literaria en sus relaciones con la realidad. Por eso en la obra siempre incluye
un momento valorativo 0, mds bien, una serie de valores cronot6picos de di-
versd magnitud y nivel. Asi tenemos, por ejemplo, el cronotopo del “encuen-
tro”, que tiene lugar generalmente en el “camino™, que es el lugar espacial y
temporal donde se encuentra gente de todo tipo, de diversa condicion social,
de diferente edad, nacionalidad, etcétera. En é] se combinan, de manera espe-
cial y original, las series espaciales y temporales de los destinos y las vidas
humanas, es donde se entrelazan y consuman los acontecimientos. El nicleo
principal de este cronotopo es el tiempo, el cual se vierte en el espacio. De esta
manera, el camino es especialmente adecuado para la presentacion de un acon-
tecimiento que esta dirigido por la casualidad: como en Don Quijote o Los de
abajo (sin que por ello consideremos que dicho cronotopo sea necesariamente
el principal y basico). En ellos el tiempo adquiere un caracter concreto-sensi-
tivo: son los que ofrecen el campo principal para la representacion de los acon-
tecimientos en imagenes.

Este cronotopo, como todos los demés cronotopos que conforman una no-
vela, es importante primeramente desde el punto de vista remdtico, ya que
organiza los principales acontecimientos argumentales de la novela. En el cro-
notopo se enlazan y desenlazan los nudos argumentales. La formacién del
argumento se da a partir del cronotopo. Por lo mismo, en él se concretan los
acontecimientos argumentales. Se puede narrar o informar acerca del aconte-
cimiento; se pueden dar indicaciones exactas acerca del lugar y el tiempo de
su realizacion. Mas no es el acontecimiento el que se convierte en imagen,
sino el cronotopo. Este permite representar dichos acontecimientos en forma
de imégenes y, por tanto, sirve de punto principal para el desarrollo de las
“escenas”. Asl, la representacion se concentra y se condensa en pocas escenas,
las cuales iluminan las partes informativas de la novela.

Sobra sefialar que el cronotopo del “camino”, del “encuentro” es sélo uno
de los cronotopos que puede estar presente en la novela, si bien es uno de los
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esenciales. De hecho, en cada gran cro-
notopo puede estar incluido un niimero
ilimitado de cronotopos més pequefios,
aunque uno abarca o domina més que los
demads. Es mds, cada motivo puede tener
su propio cronotopo. Los diversos cro-
notopos de una novela estdn relacionados
entre si de maneras muy diversas y com-
plejas, que son caracteristicas de la obra
o del autor respectivo. El caracter gene-
ral de estas interrelaciones es dialogisti-
co (en el sentido mis amplio del térmi-
no).

Mas las relaciones entre los diversos
cronotopos ya no forman parte de ningu-
no de los cronotopos que se estan rela-
cionando, es decir, se encuentran fuera
del mundo representado, aunque no fuera
de la obra en su conjunto. Dicho didlogo
pasa a formar parte de los mundos del
autor y del lector, mundos que, a su vez,
también son cronotdpicos.

Asi, el autor (el lector) se
encuentra(n) fizera de la novela, como
individuo(s) que tiene(n) una existencia
biografica propia, y dentro de ella, en su
calidad de creador (recreador) de la obra
misma, al mismo tiempo que fitera de los
cronotopos representados, como si
estuviera(n) colocado(s) en forma tan-
gencial a ellos. Ambos se encuentran,
por tanto, dentro y fuera de la obra en
forma simulténea o, si se quiere, en la
frontera entre ambas.

¢Desde qué punto espacio-temporal,
cronotdpico, el autor compone, crea, ob-
serva el acontecimiento representado?
Desde el presente, desde la contempora-
neidad, desde la cultura en su sentido
mds general. Desde esa posicion, el autor
refleja sus intenciones en la obra, las
cuales son reflejadas en el acontecimien-
to representado, sea que éste se dé desde
el punto de vista de la “imagen del au-
tor”, desde el punto de vista del narrador
o del héroe o personaje. Desde allf el au-
tor construye los diversos cronotopos y
sus interrelaciones dialégicas, representa
a los personajes y conduce la narracién,

N e

constituye las iméage-
nes y representa las palabras
en su relacién con el plurilingilis-
mo real, el autor entra en comple-
jisimas relaciones con el lector-
oyente de la obra, ya que la obra esta
f=<d siempre orientada hacia su exterior,
hacia el lector-oyente, anticipando de cier-
ta manera sus posibles reacciones (de aqui que el
lector-oyente deba orientarse a partir de esa posi-
ci6n del autor si quiere entender la intencién valora-
tivo-ideoldgica de la obra); en sintesis, el autor ocu-
pa una posicién desde la cual puede desarrollar el
relato, constituir la representacién y ofrecer la in-
formaci6n.

Es justamente esta posicién del autor primario,
real, fuera y dentro de la zona de contacto con el
mundo representado, lo que hace posible la apari-
cion de la imagen del autor. Esta posicién del autor
ante su mundo representado tiene una importancia
fundamental, tanto desde el punto de vista formal-
compositivo y estilistico, como desde el histérico-
literario ya que, ademds de que es esta caracteristica
la que lo separa totalmente de los géneros canéni-
cos y lo convierte en un género en proceso de for-
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macién, se relaciona directamente con las dos lineas
de la estilistica literaria: la homofbnica y la dialdgi-
ca, y con el problema del cronotopo que, como ve-
remos, determina —por su carécter tipico, de géne-
ro—las diversas variantes genéricas de la novela: los
cronotopos sirven para que el autor pueda asimilar
la verdadera realidad temporal (histérica hasta cier-
to punto); permiten reflejar e introducir en el plano
artistico (plurilingtie, plurivocal y pluriestilistico) los
momentos esenciales de esa realidad.

Al parecer, el autor puede ocupar una posicién,
dentro de una triple posible, de acuerdo con la acti-
tud que tenga ante el acontecimiento representado.
A saber: una monolégica, una dial6gica y una poli-
fonica (consecuencia y resultado de la anterior). Estas
tres posiciones est4n relacionadas directamente con
las raices histéricas principales del género noveles-
co: en forma esquemdtica, la epopéyica, la retérica
y la carnavalesca. Al parecer, las dos primeras, la
epopéyica y la retdrica, pertenecerian bésica y ten-
dencialmente a la linea homofénica de la literatura
europea, a la posicién monolégica del autor y, por
lo tanto, a una percepcién “racional-occidental”:
“basicamente seria”; mientras que la segunda: la car-
navalesca, se relacionarfa bésica y tendencialmente
con la linea dialégica de la literatura europea, con la
posicién dialégica y polifénica del autor y, por lo
tanto, con una percepcién “carnavalesca” de la rea-
lidad: “cémico-seria”.

Recordemos, y tengamos siempre presente, que
tanto dichas raices, como las lineas histéricas y sus
variedades, como Ia percepcién cronotépica de la
realidad, se entremezclan y se entrecruzan de for-
mas muy diversas y complejas; por tanto, cada obra
en particular tendré que ser analizada para conocer
primariamente su tendencia principal, para poste-
riormente ser ubicada en forma tendencial y tentati-
va (hasta no tener una visién amplia y completa de
la historia literaria de que se trate) dentro de la va-
riedad y la linea histérico-literaria correspondiente.

Por lo anterior, podemos decir, en forma esque-
mética, simplificadora y formal, que las caracteris-
ticas que conforman el principio de visién y repre-
sentacién del mundo, de seleccién y unificacién del
material, del tono ideolégico de la obra (si lo hay)
de todos los elementos de la obra, en la primera po-
sicién del autor, la monolégica, se manifiestan des-
de la unitaria conciencia del autor; representan un
Gnico mundo objetivo, en el que se desenvuelven la
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pluralidad de caracteres y destinos. En la segunda
posicién, la dialégica, se manifiestan desde la posi-
cién dialdgica del autor; representan una pluralidad
de mundos ubicados en diferentes planos, donde se
desenvuelven la pluralidad de puntos de vista dial6-
gicos (plurilinglies) entre el autor (si es que est4 pre-
sente), el narrador (si es que existe) y los personajes.

Finalmente, en la tercera posicion, la polifénica,
se manifiestan por la combinacién de la pluralidad
de conciencias auténomas con sus mundos corres-
pondientes; forman la unidad de un determinado
acontecimiento y conservan su carécter inconfundi-
ble. Es decir, el dialogismo se presenta en el nivel
composicional mismo.

Esta dltima, por lo mismo, a diferencia de las dos
anteriores, no se orienta hacia un mundo de objetos
(narrador, personajes, etcétera: objetos de la repre-
sentacién homofénica o dial6gica), sino ante un
mundo nuevo de sujetos auténomos (narrador, per-
sonajes, etcétera: portadores auténomos de su pro-
pia palabra), ante los que el autor tiene que colocar-
se de tal manera que sea capaz de darles la libertad y
autonomfa (relativa) necesaria (aunque sujetos, no
dejan de ser objetos de su representacién) de manera
que sean capaces de enfrentarse a su creador, de no
estar de acuerdo con €l y hasta de oponérsele, y sin
que el autor, finalmente, diga la ultima palabra al
respecto.

Por tanto, el principio de representacién (mono-
légico, dialégico o polifénico) y la dominante de la
vision artistica —o dominante artistica de la estructu-
racién de la imagen del hombre (del personaje) y de
la idea-, a través de la que se logra dicha representa-
cién, serén totalmente diferentes para cada una de
las posiciones en las que se puede ubicar el autor
para representar el acontecimiento.

Para el caso de las lineas dialégica y polifénica
(que cuenta con sélo un autor en su repertorio: Dos-
toievski, y la cual hemos separado para comprender
mejor sus diferencias con la posicién dial6gica), és-
tas se relacionan con una poderosa tradicién genéri-
ca que nace de los inicios mismos de la literatura
europea y que, como vimos, esta relacionada con los
géneros “comico-serios”, los cuales a su vez estan
unidos al folclor carnavalesco, a una percepcién car-
navalesca del mundo. Més aiin, algunas de las varie-
dades de estos géneros “cémico-serios” formaban

parte de los géneros orales mismos de ese folclor
carnavalesco.



La literatura (Ia novela) camavalizada seré aquella que haya
experimentado, en forma directa o indirecta, la influencia de una
u otra forma del folclor carnavalesco, sea antiguo o medieval, y
que determinan tanto los cronotopos que conforman el argumen-
to, las imégenes novelescas y la imagen del hombre en la novela,
en su relacién con la realidad; la palabra y el estilo novelescos en
su relacién con el phurilingllismo y el dialogismo real, histérico y
concreto; como Ias variedades génericas que se han formado y
desarrollado a través de ]a historia literaria, bisicamente por el
lado de la linea dialégica de la novela europesa.

La percepcién camavalesca del mundo, por tanto, determina
las particularidades principales de los géneros de Ia linea dialégi-
ca de la novela, los géneros “cémico-serios”, asf como, aunque
en mucho menor medida, de Ia linea homofSnica, los géneros
“biisicamente serios™: coloca su palabra y su imagen en una rela-
cién especifica con Ia realidad.

Por un lado, el punto de partida para la comprensién, valora-
cién y tratamiento de Ia realidad no esté ya basada en un distan-
ciamiento épico 0 trigico y en el pasado absoluto del mito, sino
en la actualidad viva y cotidiana, en Ia zona del contacto inme-
diata y familiar con los coetineos vivos: hay, pues, un cambio en
la zona temporal y valorativa de la estructura de la imagen artis-
tica (bdsicamente cronotdpica); y por otro, para la construccién
de sus imégenes: ya no se apoyan en la tradicién, en la leyenda
nacional, sino en la experiencia y en Ia libre invencién.

Mas un elemento que determine, de alguna u otra manera, su
pertenencia en el interior de la linea homofénica o dialégico-po-
lifnica de la literatura europea es su actitud hacia la palabra aje-
na, sin olvidar que ésta definitivamente influye y define las fun-
ciones de las dos caracteristicas antes mencionadas.

La linea dialégico-polifénica se caracteriza bésicamente por
la deliberada heterogeneidad de estilos y de voces, Ia pluralidad
de tonos en 1a narracién, de diversos niveles de la representacién,
etcétera; as{ aparece, junto con la palabra que representa, la pala-
bra representada. En cambio, Ia linea homofénica (epopéyica o
retérica) se caracteriza (bédsicamente) por ia homogeneidad del
estilo, la unidad en el tono general de la obra; etcétera, 1a relacién
dialégica con el plurilingfiismo (caracteristica bésica de la nove-
la) se manifiesta en el contacto con el exterior de la obra.

A partir de esto se pueden plantear, en forma simplificada y
esquemdtica (como lo hemos hecho en todos los casos), Ias tres
raices principales del género novelesco: la epopeya, Ia retérica y
el carnaval, sin olvidar que entre ellas existen, por supuesto, nu-
merosas formas de transicién.

Mas, ;cuiles son las minimas caracteristicas de la visién car-
navalesca del mundo que sirven para conformar la linea dialégi-
ca de 1a novela europea? Veamos 108 rasgos més sobresalientes.
Dicho en forma muy elemental, podemos empezar por mencio-
nar que ésta nace como parte del conjunto de todos los festejos
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tigiiedad y, por lo tanto, no es un fenéme-
no literario. Es, finalmente, una forma de
especticulo sincrético con caréicter ritual.

El carnaval elabora todo un lenguaje de
formas simbélicas concretas y sensibles
que expresaban de una manera articulada
una percepcién camavalesca, unitaria y
compleja del mundo.Y si bien este lengua-
Jje no puede ser traducido en forma satis-
factoria al discurso verbal, y mucho me-
nos al lenguaje de conceptos abstractos, si
se presta para una cierta transposicién al
lenguaje de las imégenes artisticas, al cual
esté emparentado por su carficter sensorial
y concreto, esto es, al lenguaje de Ia litera-
tura (de Ia novela en especial). Se puede
llamar justamente carnavalizacién literaria
a dicha transposicién,

De esta manera, se puede decir que la
vida carnavalesca es una vida desviada de
su curso normal: es, en cierta medida, “una
vida al revés”, es el “mundo al revés”. Por
tanto, las prohibiciones y limitaciones que
determinan el curso y ¢l orden de la vida
normal se cancelan al entrar en la vida car-
navalesca, durante ol camaval. Asi nace una
serie de categorias camavalescas. Cabe
mencionar entre ellas: el contacto libre y
familiar entre la gente, la excentricidad, las
disparidades carnavalescas, la profanacién,
las acciones camavalescas, la coronacién
burlesca y el subsiguiente destronamiento
del rey del camaval, el pathos de cambios
y transformaciones (de muerts y renova-
cién), Ia alegre relatividad. Todas estas
categorias carnavalescas influyen fuerte-
mente tanto en las imégenes como en el
lengusje y el estilo de 1a linea dialégica de
Ia literatura europea. _

Este Gltimo punto en especial, dado el
caricter heterogéneo (socio-econdémico y
étnico-cultural) de nuestra sociedad y, por
lo mismo, dadas las caracteristicas “camna-
valescas” (de “fiesta”) de nuestros pueblos
y, consecuentements, de nuestras literatu-
ras, as{ como, en general, de todos los ras-
gos presentados anteriormente sobre la
novela (europes) —explicados en forma sul



generis por Bajtin—, manifiestan —de forma simplificada, cier-
tamente, pero (desde nuestra perspectiva) de manera fehacien-
te— su importancia para ¢l estudio de la novela latinoamerica-
na, tanto a nivel teérico-metodolégico e histdrico-literario,
como en la posible (e indispensable) articulacién orgénica en-
tre ambos.

Mas afin, brinda la oportunidad y da, al mismo tiempo, los
elementos (categorias, conceptos, nociones) minimos —que en
cierta medida es uno de los problemas fundamentales, puesto
que implica estudiar hasta d6nde sus propuestas explican nues-
tra novelistica— tanto para la creacién de una teorfa y una me-
todologfa propiamente latinoamericanas, como para lare-cons-
truccién de nuestra historia literaria.

Sea de esto lo que fuere, he aquf una forma, un principio,
unas bases minimas para intentar resolver algunos de los mul-
tiples problemas del estudio de la novela latinoamericana, tra-
bajo que, como ya resultara obvio a estas alturas, no puege ser
individual sino colectivo, y claramente interdisciplinario.A
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N. dela R. : En la versién original entregada por el autor,
habia dos llamados a nota de pie de pigina numera-
das como 6, pese a que se corrigid, el error subsistio.
De esta manera, 1a segunda llamada con el 6 (1a col-
mena 14/15, pag 20) corresponde a la nota 7, que se
reproduce a continuacién;

7 Dice Baijtin al respecto: “La novela [el cuento] es la
diversidad social, organizada artisticamente, del len-
guaje; y a veces de las lenguas y voces individuales.
La estratificacién intema de una lengua nacional en
dialectos sociales, en grupos, argots profesionales,
lenguajes de género; lenguajes de generaciones, de
edades, de corrientes; lenguajes de autoridades, de
circulos y modas pasajeros; lenguajes de los dias, e
incluso de las horas; social-politicos (cada dia tiene
su lema, su vocabulario, sus acentos); asi como la
estratificacién intena de una lengua en cada momento
de su existencia histérica, constituye la premisa ne-
cesaria para el género novelesco; a través de ese
plurilingliismo social y del pluriformismo individual,
que tiene su origen en si mismo, orguesia la novela
todos sus temas, todo su universo semdntico-concre-
to represeniado y expresado. El discurso del autor y
del narrador, los géneros intercalados, los lenguajes
de los personajes, no son sino unidades compositivas
fundamentales, por medio de las cuales penetra el
plurilinglismo en la novela; cada una de estas uni-
dades admite una diversidad de voces sociales y una
diversidad de relaciones, asi como de comrelaciones
entre ellas (siempre dialogizadas, en una u otra medi-
da)”. Mijail Bajtin, Teoria y estética de la novela,
Taurus, Madrid, 1989, p. 81. (E! subrayado es nues-
tro.)



