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i Y como soportaria yo ser hombre

si el hombre no fuese también poeta

y adivinador de enigmas y redentor del azar!
Federico Nietzsche, Asi hablo Zaratustra.
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INTRODUCCION

Esta tesis pretende ser una contribucion al pensamiento filosofico, en el
sentido de tratar de ubicar dentro de un panorama tedrico muy extenso las
nuevas aportaciones que enriquecen a la filosofia de la poesia. Su objeto es el
estudio de dos pensadores que han intentado proponer una nueva via de
analisis del hecho poético: M'ijai] Bajtin y Pierre Bourdieu. Sus tesis al
respecto representan una opcién marcadamente diferenciada de una gran
tradicion esencialista, que arranca con Platon y llega a nuestros dias,
permeando la poética y la filosofia de la poesia de numerosos pensadores, asi
como la critica poética. De esa manera, ambos teéricos de la literatura ofrecen
una perspectiva que permite cuestionar la tradicion esencialista y abordar de un
modo distinto al fenémeno de la poesia.

La realidad poética tiene una evidente peculiaridad y constituye un
objeto dificil de delimitar en términos de objeto de investigacion. Los poemas
existen, hay miles, todos distintos entre si, pero, ;jpor qué a todos los llamamos
poemas? ;Qué clase de entidades son?. Las teorias a las que, por razones de

método, se ha denominado “esencialistas” afirman que existe una especie de



esencia universal, que permite al poeta y al que no lo es reconocer un poema.
Esencia poética que posee un caracter verdadero, universal, bello, etc.

No obstante, si bien es posible pensar que existe tal esencia, también es
conveniente considerar las propuestas de quienes piensan que al dejar de lado
esa suposicion, obtendriamos un mejor resultado en la investigacion del hecho
poético. A tales propuestas se les ha asignado el nombre de teorias no-
esencialistas de la poesia.

Las paginas subsecuentes son el resultado de una investigacion sobre
los ya mencionados pensadores y criticos que han intentado proponer una
teoria no-esencialista de la poesia, a saber, M. M. Bajtin y Pierre Bourdieu. El
objetivo es realizar un analisis que explique los fundamentos teoricos de cada
una de las propuestas de los autores.

Es importante mencionar el interés que puede suscitar un trabajo como
el realizado aqui para la filosofia de la poesia, puesto que existe una tradicion a
la que ya hemos aludido que inicia desde Platén, cuyo principio de explicacion
se ha basado siempre en la postulacion de una determinada esencia poética.
Autores como Kant, Hegel, Schiller, Schelling, Heidegger incluso, valoran la
creacion poética en términos esencialistas. Asi, al encontrar los varios intentos

de una explicacion distinta a ésta, se piensa que éstos autores tienen razones



que objetar a tal teoria, y que seria productivo saber en qué justifican dichas
objeciones.

En este estudio, el lector encontrara que las mencionadas propuestas
parten de fundamentos y propésitos distintos, pero tienen en comun el interés
por dilucidar el hecho poético. Esta tesis ha intentado precisar los
fundamentos en que M. M. Bajtin y Pierre Bourdieu, sustentan sus propuestas
acerca de la poesia y consecuentemente, comparar dichos fundamentos. En
relacion con esto, cabe mencionar que la concidencia mas cercana entre ambos
pensadores consiste en su rechazo a todas las explicaciones que consideran a la
poesia como producto de una manifestacion de una esencia poérica. En
particular, es Pierre Bourdieu quien argumenta mas enérgicamente contra esta
idea, que ¢l considera realmente un mito.

Es posible ubicar a ambos autores fuera de lo que se concibe como un
planteamiento esencialista. Pese a esta coincidencia, los caminos por los que
llegan a sefialar el equivoco que existe al pensar que la poesia puede derivarse
de la inspiracion divina o directamente del conocimiento de su esencia, son
totalmente diferentes. Bajtin es un conocedor de la tradicion formalista rusa, y
comparte con sus contemporaneos el ambiente marxista-leninista, lo cual se
refleja en sus trabajos tempranos y en su modo de explicar la formacidn del

lenguaje , pero después los rebasa ampliamente. Por su parte Bourdieu, es



considerado en Francia un pensador que ha renovado de raiz los
planteamientos heredados por el estructuralismo, apoyandose sobre todo en el
analisis social.

Es razonable pensar que a los dos tedricos les ha parecido insuficiente la
manera en que se ha tratado de solucionar el problema de lo poético a lo largo
de la historia. Frente a la opinién que prevalece en cuanto a la existencia de
una supuesta esencia que llega a concretarse, por medio -del artista, en una
existencia substancial e independiente, Bajtin y Bourdieu ponen en entredicho
el fundamento mismo del esencialismo. Asi, en lugar de aceptar sin mas la
existencia de dicha esencia, intcntan dar una explicacidén distinta y mas
compleja del fenomeno poético. Explicacion que toma como referentes de
analisis no solo los conceptos tradicionales de belleza y juicio de valor, sino
también una serie de aspectos que, en los hechos, intervienen en el universo de
la poesia. Aspectos de una complejidad y riqueza mayor que las que sugieren
la pretendida unidad y univocidad del concepto de esencia.

Una premisa que tanto Bajtin como Bourdieu parecen compartir es que
el esencialismo es una simplificacién de un hecho (la creacion poética) que, al
ser visto desde una perspectiva distinta, sin atender a supuestos como el de
poeticidad o belleza, se manifiesta rodeado de una serie de incognitas, las

cuales no podrian percibirse si no se pone en duda la idea de esencia poética y



lo que a ella atafie. Luego de este primer cuestionamiento de base, las dos
teorias examinadas, en el presente trabajo, analizan puntualmente toda una
diversidad de factores que intervienen en el fendémeno poético.

Para exponer los resultados de la mencionada investigacion sobre Bajtin
y Bourdieu, el presente texto se divide en cuatro capitulos. En el primero de
ellos se ha desarrollado una exposicién cuya finalidad es dar a conocer al
lector, lo mas completamente posible, los fundamentos de la teoria esencialista
de la poesia. No debe sorprender que el capitulo inicie con el analisis de los
argumentos de uno de los principales defensores de la esencia poética: Platon.
Sin embargo, no basta referir solamente a este pensador griego como (nico
representante de esta forma de pensar la poesia. Asi que dicho capitulo esta
dedicado a demostrar la existencia de una vision esencialista en autores como
Marsilio Ficino, Friedrich Schiller, Roman Jakobson, y algunos estructuralistas
que aportan con sus tesis sobre el lenguaje una fuerza renovada a esta antigua
tesis, como se nota a las claras en el caso de Ferdinand de Saussure.

En el siguiente capitulo se aborda directamente la obra del pensador
rusc M.M, Bajtin. Existen en €l varios puntos de interés. El primero de ellos es
la obligada referencia a la vida de este pensador, puesto que es motivo de
admiracion su lucha por sobrevivir en medio de las condiciones adversas que

prevalecian en la antigua Union Soviética. Aunado a esta peculiar circunstancia



se encuentra el valor de su propio pensamiento, difundido tardiamente, tanto en
el extranjero como en su propia patria. Bajtin ha desarrollado una serie de
conceptos que contienen como rasgo principal la pluralidad de posibilidades de
aplicacion. Se destacan entre sus preocupaciones la comprension del texto
literario. Sus principales analisis versan sobre la novela. Pero, sin duda, su
afirmaciones teéricas rebasan esta cuestion y hacen posible la creacion de un
analisis poético genuino; maxime si se asume lo poético en un sentido amplio,
es decir, como aquello que tiene que ver con la creacion artistica en general.

En el tercer capitulo se expone el pensamiento del francés Pierre
Bourdieu. Este autor conoce de cerca la evolucion del estructuralismo, sin
embargo, realiza un proyecto antiestructuralista, anti-inmanentista, anti-
esteticista de las condiciones de produccion de las obras literanas. El ca.inpo de
produccion de las obras o campo literario es el concepto clave en el
pensamiento de Bourdieu. Gracias a éste, pone a descubierto algunas
incongruencias que se aprueban y se institucionalizan debido a la influencia de
los elementos que dominan en el campo social, mismos que no comparten
siempre una finalidad estética. Incongruencias que inciden en el modo de
percibir las obras, a los artistas y a los receptores del arte.

El ultimo capitulo consiste en un analisis personal, que trata de mostrar

los aspectos no-esencialistas de ambas teorias de la hiteratura y lo poético. En



el caso de M. M. Bajtin se ha encontrado que resulta mas dificil concretizar su
iniciativa, dado que su teoria literaria engloba una rica y amplia gama de
conceptos sujetos a interpretaciones muy diversas e igualmente pertinentes. La
situacion de Bourdieu es diferente puesto que él mismo se ha trazado una meta
bien definida: la comprension social de las obras literarias; es decir, toma
desde un principio y con toda claridad una postura anti-esencialista.

En realidad, este ultimo capitulo hace las veces de las conclusiones del
trabajo, por lo que consideré redundante dedicar un capitulo especifico de
conclustones, porque seria como puntualizar de otro modo lo mismo. Alli se
puede encontrar asimismo una serie de observaciones que permiten proyectar
en la teoria poética una vision apartada de la tradicion filoséfica esencialista.
La gran mayoria de estas observaciones hallan su sustento en las obras de los
pensadores que en esta tesis se destacan, es decir, Bourdieu y Bajtin. Sin
embargo, también se basan en los trabajos de Josu Landa, Iris Zavala, Osmar
Sanchez Aguilera, entre otros. Ademas, es preciso reconocer las valiosas
aportaciones que ha hecho Tatiana Bubnova a nuestro pensamiento al permitir
al lector en es;;aﬁol el conocimiento.de la obra de M. M. Bajtin y al proponer
importantes claves para su mejor interpretacion.

Me gustaria terminar estas palabras introductoras agradeciendo muy

especialmente a mi asesor, Josu Landa, porque ha sido un excelente y paciente



guia en esta investigacion. También agradezco a la Facultad de Filosofia y
Letras, porque me ha dado la oportunidad de conocerle, al igual que a otros
profesores y amigos, que han sido para mi ejemplo de dedicacion vy
generosidad.  Sin duda, es a mi familia a quien debo algo mas que
agradecimiento por el amor que me dan y sé que todos a quienes quiero y me
quieren, la idea de dar término a esta investigacion les hara congratularse

conmigo.



Capitulo 1
La alternativa no-esencialista en la explicacion de la poesia. Aspectos generales.
El “esencialismo” se ha defimdo como una postura filosofica que supone la realidad
objetivade esencias, es decir, de ciertos substratos ontologicos de caricter universal, sin los
cuales la existencia misma de las cosas seria impensable.

Todo el esfuerzo explicativo de las teorias esencialistas se centra en la mvestigacion
de las esencias. Para Nicola Abbagnano, la esencia es la respuesta a la pregunta “; qué es?”,
esto e, la esencia expresa el ser integro de alguna cosa definiéndola de manera precisa por
los rasgos o caracteristicas que la hacen ser asi y no de otra manera.' Por ello, el concepto
de esencia ha sido siempre el pilar que sostiene una sene de afirmaciones ontologicas
respecto de las cosas, incluyendo la poesia. Se entiende por esencia la entidad o conjunto
de propiedades que responden a dicha pregunta, és decir, lo que define las cosas. Los
caracteres deben ser necesarnios, en el sentido de que solo ellos hacen ser a la cosa lo que es.
La esencia de algo es la reunion de elementos suficientes para definir completamente a la
cosa, sin ninguno de los cuales puede entenderse. Asi, encontramos la definicion de esencia
en el Grand Larousse de la Longue Frangaise: “En filosofia, conjunto de caracteres

constitutivos de una cosa, aquello que hace que ella sea lo que es: 1a esencia de un tangulo

' Abbagnane. Nicola, Diccionario de Filosofia. trad. de Alfredo N. Galletti. México, FCE. 6° reimp..
1986, p.434.



es tener tres lados y tres angulos.™ Se encuentran también en las definiciones de esencia las
cualidades que tales caracteres constitutivos deben tener, pues no se trata de una simple
descripcién sino hace referencia a la existencia absoluta de la cosa, de ahi que tales
propiedades deban ser reales, verdaderas, intrinsecas, invanables, etc. Por su parte el
diccionario de la Universidad de Oxford subraya la diferencia entre la concepcién de
esencia como existencia real 0 como existencia norminai:
Aquello que constitisve el ser de una cosa, €5 dedr, “por lo cual esto es lo que ¢s”. En dos
diferertes aplicaciones (distinguidas por Locke como esencia nominal v esencia real
Tespectivamente) © a relativa a una entidad concepumal: la totatidad de las propiedades,
elanentos congtifutivos, etc, con los cuales una cosa puede ser constantemente 1a misma
oosa; los atributos indispensables y necesarios de una cosa opuestos a aquelios que puede
tencr o no. Ademas, en sentido limitado, aquellos atriatos indispensables entre los cuales s
incluye todo el resto, por consecuencia logica, v son suficientes para uma definicion vélida, ‘la
connotacion de género'. b. relativa a una entidad real: caricter objetivo. natraleza intrinseca
COMmO UNa ‘cosa en § misma’, ‘la constucion imema, de la cual dependen todas las

iedad ﬂlﬁ.rj

= Guilbert, Lois, Lagane, René. Niebey, George. et autres, Grand Larousse de la Langue Frangaise,
Tome trosiéme, Libraire Larousse, 17 rue du Moentpamese et Boulevard Raspail 114, Paris, 1973,
p. 1746. “En philosophie, ensambie des caractercs constitutifs d’ une chose. ce qui fait qu’ elle est qu’
elle est: L" esence d’ un triangle est d” avoir trois catés et trois angles.”

* Simpson, J.A. and Weiner, E.S.C. The Oxford English Dictionary, Volume V. Claredon Press-
Oxford University Press, Sccond edition, 1989, p.401. “That which constitutes the being of a thing;
that ‘by which it is what it is’. In two different applcations (distinguished by Locke as nominal
essence and real essence respectively): a. of a  concepmal entity. The totality of the properties
constituent elements, etc., without which it would cease to be same thing: the indispensable and
nesessary attributes of a thing as opposed to those which it may have or not. Also, in narrowcr sense,
those among the indispensable atributes which involve all the rest by logical consequence, and are
sufficient for a valid definition; the ‘connotation of de class-name’.b. of a real entity: objective
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En todo caso, se describe a la esencia como aquello que expresa el ser mismo de la
cosa, o como la reunion de propiedades necesarias que se siguen definitivamente de la
realidad de la esencia; es decir, la concepeion segiin la cual a las cosas les corresponde, por
participacion de 1a esencia absoluta, una serie de cualidades que refiejan el ser de aquélla.

El “esencialismo” en poesia acepta la idea de una realidad esencial, objetiva, de la
poesia; la existencia de una “poesia en si”, a partir de 1a cual se explica a su vez la existencia
de poemas que participan en determinado grado de esta esencia. Para explicar el fendmeno
poético, el “esencialismo” en la poesia postula una serie de elementos tales como la belleza,
la armonia, la perfeccion, la estructura, etc, elementos que siempre son iguales a si mismos,
que son necesarios y verdaderos, es decir, que comparten las caracteristicas que definen a la
esencia poética.

Platén, Marsilio Ficino y Schiller han sido escogidos en este trabajo como ejemplos
del esencialismo en teoria poética y también porque muestran la tendencia dentro de la
historia de la filosofia a recurrir a este tipo de explicacién. En teoria literaria, se abordara el
formalismo y el estructuralismo como concepciones acerca de lo poético que concuerdan
con el modelo “esencialista”,

a La poética esencialista de Platon.

character. intrinsic nature as a ‘thing-in-itscIl". "that internal constitution, on which all the sensible
properties depend™.

11



Para Platon, la teoria de 1a poesia esta supeditada en su desarrollo a su teoria general de las
ideas. Teoria que define a las ideas como realidades trascendentes, etemas € inmutables,
realidades substancialmente diferentes a las presencias sensibles que el humano capta con
los sentidos. Debe quedar claro que la nocién de poesia tuvo diferentes implicaciones en los
estudios que de ella hizo Platon, de los que pueden inferirse una multiplicidad de ideas que,
incluso, resultan contradictorias. Se suman a esto las particularidades especificas de todos
sus estudios, la evolucion de su pensamiento a través del tiempo y las objeciones y
replanteamientos que se constatan en sus dialogos. Sin embargo, a pesar de los diferentes
matices que adquiere el concepto de poesia, este implica (como se vera mas adelante) en
todo momento un esencialismo. Asi que, tomando en cuenta anticipadamente este hecho, se
resumen ahora los aspectos que son fundamentales en la poética platénica.

De acuerdo con Platon tanto la ciencia como el amor -inclusive las artes- tienen
como objeto las ideas. La formacion del alma humana tiende hacta ese mundo de realidades
supremas, que en ultima instancia se verifica como una posibilidad de conocimiento
universal y perfecto. Sin embargo, en el caso de la poesia hay una diferencia sustancial
porque ésta no es considerada por Platon un arte. El arte siempre es resultado del
aprendizaje de técnicas y reglas, la poesia es resultado de la influencia divina sobre la parte

irracional del alma humana.
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El arte utiliza la técnica, la poesia implica mas el proceso creativo espinitual. Es
sabido que los griegos consideraban la poesia como un concepto que abarcaba todo tipo de
creacion. Platén subraya esto en su didlogo £/ banquete.

El amor en Ef banguete es un medio para explicar la creacion (pdiesis). Toda
creacion esta dirigida a la belleza, pero no como simple objeto sino como condicion de
creacion. Esto es porque la belleza representa a la vez, en este dialogo, la conjuncion de lo
bello, de lo bueno y lo verdadero.

De acuerdo con el anilisis del didlogo Fedru, para Platon, arte en los discursos
significa tener conocimiento previo de la técnica (retorica), pero la integridad o
conveniencia de ser arte no se logra si los discursos no son dirigidos al alma y con la mira
de convencer y obtener la verdad.”

Elalmaes susceptible de conocer, pero para poder diferenciar entre lo aparente y lo
que es real, Platon piensa que el alma debe superar los componentes sensibles y dingirse
por medio de su razonamiento a una realidad mas perfecta: a la realidad divina.

Aunque sea comun la tendencia hacia lo divino, por parte de la ciencia, la filosofia,

el arte y la poesia, existe para Platon, segiin Cappellett, una diferencia que se establece a

* Platén asegura por voz de Laconio que: “No hay arte de hablar que no esté umdo a la verdad, ni lo
habra jamas.” Aiiade también que “’[...Jtodo ¢l que ensefie técnicamente a otro la elocuencia deberd
mostrar con exactitud el ser de la naturaleza de aquelio a lo cual va aplicar los discursos. Y esto serd
sin duda el alma” Platén, Obras Completas. Fedro, trad. de F. De Samarach. Madrid, Aguitar, 2°
reimp., 1997, pp.§73, §79.

13




causa de la relacién del alma con lo inteligible. Para la ciencia vy filosofia supone los
siguientes aspectos:

a) La existencia de Fommas trascendentes y eternas que

constituyen el Ser absoluto v la divinidad en el mas pleno sentido

de ia palabra;

b) La existencia de un alma racional, también etema y divina,

aunque inferior a las formas trascendentes.

¢) La posibilidad de un contacto directo o inmediato del alma

con las formas, mediante la contemplacion.’

De acuerdo con estos supuestos, la relacién del alma racional con lo divino es

directa, inmediata, y tiene origen en el alma misma, no en las formas trascendentes.

Ademss, la contemplaci()ﬁ de las formas por parte del alma racional, coloca a esta actividad

necesanamente como las mas mmportante de todas. Por el contrario, para la poesia
Cappellett muestra que implica solamente:
9
a) La existencia de dioses o fuerzas divinas, mas o menos

personales, que representan un nivel inferior de divinidad con

respecto a las Formas trascendentes;

* Cappelletti. Angcl. La estética griega, Mérida. Venezuela, Universidad de Los Andes. Consejo de
Estudios de Posgrado. Consejo de Publicaciones, 1991, p. 28.

14



b) La existencia de un alma racional, pero unida a un cuerpo y
de un alma no- racional’

¢) Lainvasion de esta alma no-racional por parte de esos dioses o
fuerzas divinas inferiores.”

Se deniva, por lo tanto, una clara diferencia entre las actividades sefialadas. Por una
parte, la ciencia y la filosofia como actividades fundamentales del alma humana, y por otra,
la poesia, que por el hecho de necesitar solamente la disposicion del animo humano como
recepticulo de la actividad divina, no puede considerarse una actividad artistica meramente
humana.

Segin Platén, la poesia debe su existencia a la generosidad de los dioses, que
reparten entre algunos elegidos el don de la palabra poética para hablar, precisamente, de las
cosas divinas, razon por la cual la poesia y el poeta pueden merecer, en ciertos casos, de
acuerdo con ciertos limites, un reconocimiento social. Es por la tesis antenor que
identificamos una explicacion esencialista en la teoria poética de Platon, porque sostiene
que los poetas son seres “inspirados” por los dioses, que logran participar de Ia esencia
universal de la poesia. Parece ser que esta vision esencialista estd determinada por la
necesidad de procurar en el gobierno social e individual, un orden estricto, racional y bueno.
Sin duda, la singularidad e mmediatez de este proceso de “inspiracion” delata la posesion

por parte del poeta de contenidos que tienen los rasgos de las verdaderas esencias: la

15



inmutabilidad, la etemidad, la inteligibilidad, la belleza. 1.a poesia puede adquirir un valor
mayor, desde la perspectiva platonica, si s¢ apega a todas estas determinaciones, mismas
que también estan perfectamente realizadas en la esencia de la belleza.”

Tomando en cuenta que, segin Platon, todo poema esti dotado de una esencia
divina a la cual el poeta “inspirado” puede acceder, y que existe como realidad ontologica y
cronoldgicamente anterior a cada poema concreto, se entiende que dicha esencia divina
ocasiona la existencia de los poemas. Existe una relacion de total dependencia de éstos
hacia la “esencia poética divina™; ésta, claro esta, es causa de aquéllos. Este tema de la
“inspiracion” ha sido desarrollado por Platon en el dialogo Jon, en el que intenta demostrar
que la situacion del poeta y del rapsoda es diferente a la del artesano. Mientras que el
artesano procede en su arte segin determinadas reglas, elpoetayelfapsodason
influenciados tqtalmente por la posesion de los dioses. En este didlogo, Platon afirma lo
siguiente: “{...Jestos bellos poemas no tienen un carcter humano y no son obra de los

hombres, sino que son divinos y provienen de los dioses, v...los poetas no son otra cosa que

& Ibidem, p.28.

’ Esta contemplacion de la esencia de lo bello -segin se desprende de Ef banquete- se logra cuando el
“iniciado™ ha recorrido ya todo un camino de preparacion con objetos bellos v a través de ésos logros
y del impulso erético que lo tiene preso “adquirird de repente la vision de algo que por naturaleza es
admirablemente bello, aquello precisamente... por cuya causa tuvieron lugar todas las fatigas
anteriores, que en primer lugar existe siempre, no nace ni muere, no crece ni decrece, que en segundo
lugar no es bello por un lado v feo por el otro. ni tampoco una veces feo y otras no, ni bello en un
respecto v feo en el otro, ni aqui bello y alli feo, de 1al modo que sea para unos bello y para otros feo,
tampoco se mostrard a ¢l la belleza, pongo por caso. como un rostro.... sino la propia belleza en si que
siempre es consigo misma especificamente unica.” Plaion, Obras Completas. El banquete, wrad. de
F. De Samarach, Madrid. Aguilar, 2° reimp.. 1997, p. 589.
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mtérpretes de los dioses, estando cada uno de ellos poseido por aquel de quien recibe la
influencia ™

Ahora bien, el esencialismo poético de Platon consiste en que cada poema participa
de la reahidad objetiva y trascendente a la cual el poeta nunca llegaria a no ser por la
mtervencion de la mfluencia divina. En cuanto a este punto, Hugo Montes comenta: “Los
poetas dicen palabras expresadoras de esa realidad, en si, destinadas a evocarla y aun a darla
a conocer. Quicnes se adenu:an en la Poesia se apartan de la cordura racional y se adentran
en el mundo de los dioses: se entusiasman, es decir, se endiosan.”

Todo lo anterior sc refiere al supuesto platonico de la existencia de la mencionada
esencia poética, sin la cual no se puede explicar que los hombres (algunos incluso
ignorantes de toda técnica y ciencia) puedan dar a conocer poemas hermosos.

Por otra parte, la situacion de amebato espintual del poeta lo hace ser
completamente distinto a cualquier artista y, en general, a cualquier humano, porque de
acuerdo con el mismo Platon es la locura misma la que define al buen poeta. David Estrada
Herrero interpreta de la siguiente manera esta parte del pensamiento platonico: “La
inspiracién de Ias musas exige la suspension de la facultad pensante, ya que mientras

conserva la razon ‘el ser humano es incapaz de realizar una obra pogtica’. El

¥ Platon, “lon”. en Obras Completas. trad. de F. De Samarach, Madrid, Aguilar. 2° reimp.. 1997, p.
146.

* Monies. Hugo. De Platon a Neruda. Para un curso de Poética. Santiago de Chile. Universidad
Catolica de Chile, Vicerrectoria de Comunicaciones y Extension Universitaria. 1967, p.7.
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desbordamiento de sentimientos que provoca el poder de la musa, es decir, el entusiasmo
dionisiaco de la inspiracién, margina completamente a la razén.”'°

Asi pues, queda claro que, para el Platon del Jon, no es en ninguna forma el talento
humano lo que permite la existencia de poemas hermosos, sino que éstos son posibles
tnicamente en la relacién directa con uma fuente divina, que permite a los inspirados
“trasladar” las caracteristicas de esta realidad en si a los poemas particulares compuestos por
los poetas y divulgados por los rapsodas. En una interpretacion sobre esta infuencia que
conmueve al poeta, Ins Murdoch elabora en su libro £ firego y el sof una tesis que explica
como el poeta puede crear. Pues, afinma que la verdadera creacion (poiesis) es fruto de la
contemplacion de la belleza esencial. Para Murdoch, el amor que subyuga al alma buena le
permite ascender con el objeto de llegar a lo bello, porque el amor la vincula con la
condicion y origen del proceso creativo, a saber Ia belleza en si misma. Ese proceso implica
en el alma el nacimiento de un nuevo deseo, “este deseo toma la forma de un anhelo de
crear en y por medio de la belleza™''. Murdoch explica que el demiurgo platonico es el
gjemplo de la realizacion que por el conocimiento de la belleza debe crear, del mismo modo

que el humano lleno de deseo erdtico. Sin embargo, segin Murdoch llegar a ser

consecuente con el propio Platon implica que al final “hay un solo verdadero artsta, Dios, y

'° David Estrada Herrero, Estética, Barcelona, Herder, 1988, p. 142,
"Iris Murdoch, El fiuego v el sol. Por qué Platon desterré a los artistas, trad. de Pablo Rosenblueth.
México, FCE. 1982, p. 66.



»nl2

una sola verdadera obra de arte, el Cosmos.” “ Esta version pese a su diferencia en el objeto
de contemplacion, implica del mismo modo un esencialismo, ya que la belleza “en si” no
podria ser comprendida por los humanos a través de los objetos sensibles ~cuyas magenes
son vmicamente palidos recuerdos de esta perfecta realidad- sino sélo por su revelacion
directa.

Cuando Platon habla sobre 1a influencia de los dioses sobre el poeta, nunca aclara s
la esencia es una reunién de caracteristicas que definen la poesia, sino que argumenta
simplemente a favor de una realidad pura e ideal. La pasividad del poeta es tal que incluso
no puede afimarse que €l sea consciente de la actividad desarrollada, porque es conmowvido
de tal forma por la influencia divina que pierde la razon.

Esta situacion intermediaria del poeta no hace mas que confirmar la explicacién
“esencialista” de la poesia que concibe Platon. Resulta 16gico que, si el mismé poeta pierde
la voluntad v la conciencia cuando es “inspirado”, los poemas que comunica a los demas no
son obra suya, sino que le han sido trasmitidos por los dioses. Gracias a una poesia divina
puesta en manos de ciertos hombres por obras de las musas, es posible la existencia de
poemas, pues aquélla sirve de substrato ontologico a la realizacién de éstos.

Ademas de la tesis sobre la inspiracion sostenida por Platén, encontramos
desarrollado en sus dialogos el concepto de mimesis, que utiliza para explicar el arte,

entendiendo ahora que existe la posibilidad de una poesia imitativa, concepto que difiere en

I Ibidem. P. 93.
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parte de la teoria de la “inspiracion”. La palabra mimesis significa imitacion. La imitacion es
para Platon parte de la realidad que no puede ser definida por si misma, sino que depende
siempre de la existencia de otro ser, de un modelo al cual copia. La imitacion es una
apariencia, una especie de ilusion que representa algo ajeno a si misma.

El hecho de que las cosas del mundo son mmitacion de una realidad esencial y
trascendente se explica a raiz de la teoria de las ideas. Ya se sabe que, para Platon, los
arquetipos son los elementos constitutivos del Ser verdadero, éstos mismos causan la
existencia de una realidad de segundo orden identificada con la naturaleza fisica o sensible.
Cuando se describe la existencia de estos dos drdenes ontologicos se percibe claramente la
subordinacién del ultimo con respecto a la realidad modélica del mundo. Asi, los sucesos
de este mundo imitan a distancia realidades absolutas, en estado de perfeccion.

Ahora bien, el arte como mimesis parte del mismo supuesto: el arte es resultado de
una imitacion, es una copia de un modelo natural. Por tanto, para Platon, el arte, la obra del
artista y del poeta es un objeto doblemente degradado, desde el punto de vista ontologico.

El artista y el poeta son imitadores de la naturaleza, Platon los considera incapaces
de representar una realidad superior a la sensible, porque el producto de su actividad tiene
un valor infimo comparado con el de los filésofos, por ejemplo. Cappelietti comenta este
Juicio de Platon de la siguwiente manera: “1...Jla realidad en si es la Idea etema o Forma
| natural..., la realidad de la idea o forma sensible es una realidad de segundo orden, y la idea

o forma artistica ocupara un tercer nivel y sera una realidad de tercer orden, casi una mera
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ilusion ™" Se corrobora la dependencia ontolégica de la poesia con respecto a ese supuesto
orden esencial, del cual se originan todas las cosas -incluido todo arte. La poesia no seria la
excepcion, dado que es un producto de la imaginacion que toma como modelo la cosa
sensible, surgida de antemano de un arquetipo esencial. Si el artista imita la nanraleza no
hace sino captar una leve sombra, una realidad degradada que por si misma no tiene
validez. El producto de €sta imitacion carece, por tanto, de la substancia esencial que
pertenece solo a las ideas.

Por este alejamiento de la verdadera realidad el poeta cae en el error. Todo arte
imitativo distorsiona la idea verdadera de las cosas en si, motivo por el cual es comprensible
que sea la parte sensible del alma la que disfruta de tal arte: “Hay lugar para decir que el
poeta imitativo introduce en el alma de cada uno un régimen miserable, complaciendo a la

»14

parte irracional de aquella””"" Asi que la imitacion de hechos, acciones y sentimientos que
se dinjan unicamente a esta parte iracional es rechazada por Platon, como algo que se
opone a lo verdadero y realmente bueno,

Algunas de las motivaciones que tiene Platon para rechazar abiertamente el arte se
deben principalmente a la reflexion que hace sobre el lugar que ocupa el arte en la vida
humana. Le preocupa el valor del arte en sentido ético y lo considera siempre subordinado a

fines educativos, politicos o cientificos. A pesar de esto, queda claro que para demostrar su

"> Angel Cappelletti, op. cit., p. 66.
" Platén, “La republica”. en Obras completas. wrad. de F. De Samarach. Madrid, Aguitar, 2 reimp..
1997, p. 834.
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“poctica esencialista” es suficiente considerar su explicacién sobre qué es la poesia y cual es
su onigen. Analizando esta tltima tesis segiin se expone en varios dialogos, se concluye que,
para Platon, la poesia es una apariencia que necesita un fundamento anterior para ser
posible. Sin la exastencia onginaria de las cosas en si, es impensable a existencia de poetas
y poesia. La multitud de poemas realizados por el ser humano copian modelos de la
naturaleza, que a su vez no eémésqucwmoopiadelorealyverdadero. En este orden de
pensamientos, ningln poeta lograria captar y representar (aunque debiera) los arquetipos
origiharios.

Cabe sefialar que esta interpretacion permite una clasificacion de los textos poéticos
en Platon, a saber, los textos inspirados directamente por las musas, los textos producidos
conforme a la técnica y los textos que podrian producirse despugs de investigar y alcanzar
la vision de las formas.

Esto daria como consecuencia que, tanto los textos inspirados como aquellos que
persiguen la perfeccion y la belleza, serian los textos que pueden ser aceptados para
conformar la moral humana. Mientras que los otros textos inmiscuidos dentro de las ideas
burdas que provocan la ignorancia y los sentidos son evidentemente rechazados. Porque,

visto asi, “el arte da una safisfaccion magicamente inducida a la parte baja del alma, y
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desfigura la belleza al mezclarla con la brujeria personal. La belleza -por el contrano- nos da
una imagen inmediata del deseo bueno, €l deseo de bondad y el deseo de verdad ™"’
Cuando se habla de un esencialismo poético platonico, se hace referencia a las
caracteristicas de una realidad inmutable, absoluta, perfecta, puesto que para Platon la
poesia creada (ya sea por inspiracion, por imitacion o por participacion de la belleza) es
valida, buena, bella, a causa de esta idea. Aqui es importante dejar claro que se habla de una
esencia poética en el sentido de que ésta cumple con rigor estas exigencias formales. Es
necesario admitir que, tratandose de Platon, habria muchos aspectos que no caben dentio
de la valoracion de un poema, por ejerplo, la referencia at placer sensible como criterio de
valor estético. Asi, vemos rechazada la poesia que en forma y contenido se dedica a
satisfacer los sentidos y la parte baja del alma En todo momento, se tiene que tomar en
cuenta que Platon pretende establecer actos humanos que conduzcan a la contemplacion
del bien. Y esta actitud humana es formativa por lo tanto findamental. No es posible
conformarse con apariencias. Hay que ir en busca de la verdad. Fn lo que se refiere al arte
y a la poesia el pn'ncipic_) generador que conduciria a lograr este objetivo seria la belleza,
porque “la belleza pertenece a Dios y debe ser buscada sdlo en €, tal como €l la hace visible
en el cosmos, y éste es, en el sentido mas alto y ejemplar, un objeto estético, de hecho el

i]nico »l6

' Iris Murdoch, EI fuego v el sol. Por qué Plaion desterro a los artistas. rad. de Pablo Rosenblueth.
Mexico. FCE. 1982, p.86.
16 Ibidem, p. 100.
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Podemos colegir que hay una idea central, constante y concordante entre las
diferentes tesis que Platon ofrece sobre la poesia: el objeto de la creacion debe ser siempre
la belleza, 1a verdad y bondad de las verdaderas realidades arquetipicas. De ese modo si

alguna poesia se justifica para Platon es la que exprese la verdad y tenga un sentido moral.

b. Marsilio Ficino y su concepcion de la poesia como “divino furor”.

El florentino Marsilio Ficino escribio su comentario a £/ banquete, de Platon, llamado De
amore, en 1469, donde “hablard largo y tendido sobre los nuevos sentimientos [de su -
época] y la contemplacion como aspiracion ideal de la vida™"" Es en dicho comentario
donde Ficino expone sus teorias sobre el alma, el amor y la belleza, temas que para €l
resultan inseparables, pues todo lo existente esta traspasado por el amor, mismo que incluye
también el anhelo por a belleza.

Paul Oskar Knsteller registra en su estudio titulado Ocho fildsofos del Renacimiento
que Marsilo Ficino habia heredado de los neoplatonicos y medievales una concepcion
Jerarquica del universo. Concepcion segun la cual a cada ser le corresponde un lugar de
acuerdo al grado de perfeccion alcanzada. En el caso del alma humana puede ésta ascender
de grado en grado hasta llegar al estado de existencia perfecto, es decir, hasta llegar a Dios.

Porque Ficino concibe el universo como un todo arménico en donde el alma ocupa el lugar

' Villa, Rocio de la. “Estudio preliminar”, en Marsilio Ficino. De Amore. trad. de Rocio de 1a Villa
Ardura, Madrid, Tecnos, 1* reimp., 1987, p. XVIL
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central, pues se compone de una parte racional, divina, y de una parte sensible. Esta aloma
también puqdc descender a un grado inferior, a la bestialidad.

Es oportuno, entonces, mostrar los aspectos que determinan la naturaleza del alma
segun Ficino. Lo mas importante para él es la inmortalidad de ésta. A propdsito, Rocio de la
Villa afirma que, en el caso de Ficino, “el alma va a ser el firme apoyo ontologico de su
sisterna, Ia posibilidad de felicidad lejos de la incertidumbre de la muerte, el seguro camino
hacia la interioridad”'® Esta alma concebida inmortal, es también incorpérea, no reside en
ninguna parte del cuerpo aunque tenga la potencia de activarlo. La naturaleza divina del
alma le incita a buscar las “cosas celestes”. A esta parte espiritual del alma pertenecen fa
razon, la vista y el oido; a Ia parte mas bien sensual, el tacto, el gusto y el olfato.

En virtud de esta complejidad, el alma del hombre se mueve, dinamiza su existencia
y deriva su accion hacia dos objetos del amor; a saber: 1a belleza y el bien. En relacién a
ellos el hombre se va constituyendo. “La belleza -afirma Rocio de 1a Villa- es algo que le
entra de una manera muy inmediata a través de los niveles bajos de su capacidad
cognoscitiva y apetitiva, mientras que el bien, en comparacion, parece algo mucho mas
abstracto e inasible.””

Sobresale en la filosofia de Ficino el interés por determinar el sentido de la vida

humana, definiendo al hombre como un ser intermedio que puede perderse en Ia inmediata

“Ibidem, p. XVI.
Plbidem, p. XXIV.
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matenalidad o llegar hasta la contemplacion final de la Belleza y el Bien. Preciso es para
Ficino asegurar que la verdadera vocacion humana sera alcanzada por la ségunda via. El
ideal de la contemplacion que conlleva el amor es la altemativa para afirmar la
inmortalidad.

En camino a esta ascensidn a la vida etema, el hombre tiene en su existir la
posibilidad de acercarse a la belleza ¢ incluso contnbuir a realizar obras bellas, ir tras del
amor y a traves de €l llegar al Bien. La accion creadora del hombre no esta exenta del
reflejo de la luz de la belleza y el amor.

En opinion de Wladyslaw Tartakiewicz por la importancia que Ficino da a lo bello
en la ammonia del universo, se deduce que ésle pensaba en una estética metafisica, que
conducia al poeta a la belleza pero de igual modo lo conducia al bien, “asi la poesia debe
mostrar y muestra los divina misteria, la verdad mas profunda, que esta oculta detras de las
metaforas; pero también debe conducir v conduce en efecto al bien.°

Pensamiento, amor, belleza son los temas que Ficino vincula a la accion poética del
ser humano. [a belleza es el lazo mas atractivo que proporciona fa armonia divina del
universo al alma para su ascenso a la divina contemplacion. La belleza aparece en los seres

sensibles y a veces se confunde con ellos como si fueran uno solo. Sin embargo, 1a belleza

no es cuerpo alguno. Ella al igual que el espiritu es un ser incorpéreo, que fascina al ser

% Tanakiewicz. Wladyslaw, Historia de la estética III: Estética Moderna 1440-1700. trad. de Danuta
Kurzyka, Madrid. AKAL., 1" ed. 1991, p.126.

26



humano, que mueve al amor. Dice Ficino que la belleza es la gracia que acompaiia la figura,
la voz, el conjunto armonico, €l acuerdo de las cosas: “Ciertamente <omenta Ficino- en
este acuerdo consiste la belleza y en esta aprobacion consiste el afecto del amor™”' La
belleza es la que propicia la ammonia, gracias a ella las formas (angélicas) se rehacen en este
mundo a través del artista. Solo por la belleza 1a accion creadora es posible.

La disposicién a la belleza se completa con la tendencia del amor hacia ésta y hacia
el Bien. Por el amor la imaginacion y la fantasia rinden su fruto. El poeta, el artista, son en
un sentido “genios” que pueden captar la luz que irradia la belleza universal, que desciende
a todos los seres, y les confiere una luminosidad. *“La luminosidad es una garantia de la
participacion del esplendor de Dios.”*

Ficino, dice Rocio de la Villa, rodea al artista de una caracterologia muy peculiar. El
artista posee un humor melancolico, contemplativo, ingenioso, habil; es proclive a la locura
y al amor. De la misma forma, Pedro Azara comenta que en la Edad Media se produjo esta
concepcion del poeta, considerado como un ser “con exceso de bilis negra” > El artista es
un sujeto que puede acceder a la belleza y transformar las cosas gracias a esa “inspiracion”

de tipo espiritual que permite a la belleza deslizarse hasta él,

*} Ficino, Marsilio. De Amore. trad. de Rocio de la Vitia Ardura, Madrid. Tecnos, 1°* reimp., 1989,
p. 92.

2 Villa. Rocio de la, op. cit.. p. XXX.

23 Azara, Pedro. “Estudio introductorio”, en Marsilio Ficino, Sobre el Furor Divino V otros textos.
trad. d¢ Juan Maluquer y Jaime Sainz. Barcelona. Anthropos, 1993, p. LXIIIL
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El amor propicia siempre la locura, pero Ficino distingue entre la locura enfermiza
de aquel que siente obsesion por lo corporal y sensible, y la locura divina que conduce al
supremo Bien. El furor divino se divide en cuatro clases: el poético, el mistérico, el profético
y el amoroso. Este ultimo, més excelente por ser conductor directo a Dios.

El furor divino es una posesion de Dios sobre el alma humana. Ficino, lo mismo
que Platon, sostiene la idea de que la creacion poética es producto de 1a inspiracion otorgada
al poeta a través del rapto espiritmal que representa el furor poético. El resultado de este
trance es la escritura de los mas bellos poemas, y ello es asi porque “inspirados [los poetas]
por un espintu divino, hacen manar algunos poemas muy nobles e ilustres con un lenguaje,
cdno dicen, enteramente armonioso.>*

La explicacion esencialista de Marsilio Ficino es bastante clara, cuando trata de
precisar el proceso por el cual un alma se liena de furor, aunque €sta no es del todo pasiva,
porque busca la belleza que la poesia posee. Sin embargo, debe despertar de una especie de
letargo en el cual se encuentra, por estar unida a una substancia corporea, y asi dejarse
ganar por el rapto poético. Segim Ficino, “es necesario en primer lugar, que la locura poética
mediante los tonos de la Musas suscite todo aquello que yace sofioliento, y que a ravés de
la suavidad arménica calme aquello que ha sido turbado.”®* Cuando esto ha sucedido el

poeta esta listo para escribir poemas. El furor divino poético ha dado ya al poeta la

* Ficino, Marsilio. Sobre el Furor Divino v otros textos, trad. de Juan Maluquer y Jaime Sainz.
Barcelona. Anthropos, 1993, p. 21.
= Jbidem, p.35.
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posibilidad de que su alma trasmita la esencia universal de la poesia. El producto de este
furor poético son los poemas, entidades que reflejan auténticamente la realidad tascendente
a la que el poeta se ha unido de forma espimitual

A pesar de que para Ficino el alma del poeta no es completamente pasiva, ni
tampoco es necesario que el poeta sea un ignorante del arte de escrbir, recuerda
constantemente que no es posible que un mortal logre sin ayuda de las musas concebir la
belleza que éstas nos regalan. De tal suerte que ser un verdadero poeta no es producto de
trabajo humano porque la poesia al igual que la musica son realidades que existen como
esencias en un grado de perfeccion que no corresponde a este mundo; 1a poesia es divina.
“Ciertamente, conseguir la grandeza en un instante no es propio del ingenio humano, sino
de la inspiracion divina. En ella se manifiesta claramente la divinidad ya que ella ha
infundido esta inteligencia por su voluntad.”®

El poeta no crea poemas. El poeta se arrebata por un furor que lo hace conocer una
~ realidad trascendente completamente distinta a’la comin. En tal situacion no puede
responder conscienternente sobre la calidad de su obra. El poeta no inventa poesia, traduce
de una realidad a otra, utiliza el lenguaje en favor de una belleza inmaterial, invaniable y
perfecta. Una vez mas, se destaca aqui y el carcter “esencialista” de la explicacién que da
Ficino al fenémeno poético, demostrando que para €l seria ilogico derivar los poemas de

otra causa que no fuera una esencia poética pura.
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No se encuentra en Ficino nminguna definicién sobre lo que pueda ser la esencia
divina de la poesia, a no ser inicamente su correspondencia con una realidad de otro orden
que esta por encima de la que habitan los poetas. Pero, es muy contundente cuando se trata
de distinguir entre obras humanas que han sido creadas sin auxilio de las musas y obras
“inspiradas”. Para Ficino es indudable que éstas superan a las otras, gracias a la influencia
divina que tienen, no importando cuanto esfuerzo y “arte” contengan las otras; ya que “no
toda obra es poema, sino solo la eminente, la digna de esta honrosa denominacion, la que es
emitida por cierto soplo divino[...Jhay que anteponer al artificio de hombres cuerdos el
poema que procede del furor™’

Finalmente, se debe anotar la importancia de Ia imagen poética en el pensamiento
de Ficino. Se ha hablado ya del papel que juegan la contemplacion, la mirada en la |
bisqueda de la belleza divina. Es importante el concepto de imagen poética en la filosofia
de Ficino. La imagen es la sintesis de la aspiracion amorosa del poeta y el furor que llega a
poseerlo; es la evidencia de su acci6n propiciada por el amor y también “[...]es el resultado

del acto imaginativo, mediador entre la concrecion y la abstraceién.”?®

Comparte y por eso
define al producto artistico, cualidades de dos naturalezas distintas, materia sensible y forma

divina que genera belleza.

* Ibidem, p. 43.
" Ibidem, p.83.
* villa. Rocio de la, op. cit., p. XXX VI,
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Podemos observar que el artista, el ser humano es todo contemplacion, es un gran
poder de observar. Se llega inclusive a identificar a la razon con la mirada, la mirada
inmaterial que es luz interior y reflejo de la luminica belleza que le acerca a Dios: “La luz es
metaforica y literalmente el principio de todas las cosas.*° Para Ficino, la poesia comienza
en la luz divina; éuavés de ella, el hombre se entiende con el universo y le conduce de

regreso al estado estético que ansioso busca.

¢. La poética idealista de Schiller.
Los principales filosofos que influyen en el pensamiento estético de Schiller son Kant y
Rousseau. No obstante, Schiller ntenta rebasar sus ideas. Wilhelm Dilthey, afirma que es
imposible concebir el analisis estético de Schiller sin la contribucion de éstos, pero, agrega
también que €l va “|...Jmas alld que ambos en el ideal de una humanidad en la que se
reconcilien lo sensible y lo espintual y en la energia con que aspira a ver realizado, por fin,
este ideal mediante la cooperacion de la vida, el arte y la filosofia.

Schiller fue poeta, dramaturgo, histonador y fildsofo. Sus intereses, por ende, se
encaminaron stempre a la realizacion de un estado estético ideal por medio del cual el

hombre en particular llegaria a una condicién espmtual mas completa. La situacion de la

poesia y la estética en su tiempo revelaban un creciente interés en lo nuevo. Catalogado

B Ibidem, p. XXXIX.
* Dilthey, Wilhem. Obras de Wilthem Dilthey IV. Vida v Poesia: Schiller. prol. y not. de Eugenio
Imaz, trad. de Wensceslao Roces. México, FCE, 2° ed.. 1978. p.203.
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como pre-romantico, se dice que el objetivo de la poesia de Schiller consistia en captar los
grandes valores universales sin necesidad de referirse a los temas clasicos de una pogtica
normativa. A esto se afiade también el afan -no solo presente en Schiller- de emprender una
investigacion cientifica sobre la esencia del arte y de la belleza. De suerte que Schiller
participa de una época en que se va gestando en algunos pensadores el ideal de una belleza
pura y de un arte hibre (algunas veces se interpreta esta “libertad” en el arte como una
ausencia de determmaciones, entre ellas el compromiso social, pedagdgico, religioso vy
politico).
Aunque no es tan drastica esa renuncia al compromiso social, si se puede advertir
-en Schiller wna rebelion contra los condicionamientos de este tipo e inclusive
condicionarnientos meramente formales. En relacion a la poesia, Dilthey afirma que ésta va
a ser la primera, entre las artes, en liberarse de tales condicionamientos y que es Schiller,
precisamente, quien logra “la gran hazafia de liberarse del espintu griego”. Como
consecuencia de este cambio se delinea en el horizonte literario 1a nueva meta de la poesia
“[....] ¢l hombre moral, el orden del universo.™"
En la configuracion del ideal estético de Schuller van a concurrir, en primer lugar, las
ideas kantianas. Y esto es asi porque Kant deja was de si la duda sobre las relaciones
especificas entre las grandes esferas de la subjeuvidad, a saber, el ambito racional, el

practico y el estético. Otros pehsadores, entre ellos, Fichte y Schelling, intentardn establecer
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la liga que se supone necesaria entre cada'una de las esferas y sus determinantes. Se trata de
devolver la unidad a un sujeto real cognoscente que se observa fragmentado. Para Schiller,
esa unidad se logra a través de la via estética. Porque la sensibilidad humana tiene como via
de realizacién el ser estético, no es posible concebir al ser humano en plenitud sin encontrar
en €l los elementos que genera la educacion estética: “No hay mas camino para convertir
al hombre sensible en hombre racional que hacer de él previamente un hombre estético.™?
La otra gran parte de su ideal estético se concentra en la realdad moral,
especificamente en el ideal de libertad. Rousseau es para Schiller el pensador que manifiesta
la importancia de la realizacién humana dentro de lo social, pues critica la tendencia a
eliminar la voluntad individual en favor de la realizacion de un estado racional. El proposito
de Rousseau es eliminar esta situacion enajenente favoreciendo el desarrollo de la esencia
humana. De ahi que Schiller decidira resolver también en su sistema este problema y lo
acepte como centro de su preocupacion estética, de tal forma que “el interés por Ia totalidad
estética pretendiera ser objetivamente un interés por la conrecta conformacion o disposicion
de la totalidad social ™ Dilthey sintetiza la intencion de Schiller al afirmar que “por la
belleza nos remontamos a la verdad v 1a libertad” y es a partir de este ideal que podemos ir

de una manera especifica a sus ideas sobre la poesia.

* Ibidem, p.224.

32 Ibidem, p.209.

* Feijéo, Jaime, “Estudio introductorio”. en Friedrich Schiller. Kallias, Cartas sobre la educacion
estética del hombre, trad. de Jaime Feijoo y Jorge Seca, Barcelona. Anthropos. Madrid, Ministerio de
Educacion y Ciencia. 1990, p. XIII.
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De acuerdo con Feijoo, en €l sistema de Schiller hay tres conceptos fimdamentales:
el de Belleza natural (o lo representado), el de Belleza artistica (0 materia representante) y el
de Artista (como productor de la materia representante); la relacion inmediata entre los tres
se da por medio de la Forma, 1a cual pasa de Ia belleza natural a la belleza artistica, a través
del sujeto, porque “la forma -dice Schiller- es el inico elemento de lo imitado que puede

transmitirse a aquello que ha de imitarlo.”*

En la presentacion del concepto de Forma se
encuentran las Iineas que indican una explicacion esencialista del fenémeno poético, ya que
Schiller concibe la Forma como algo intemporal, mmaterial, puro, absoluto e inmutable,
entre otros ambutos. En Cartas sobre la educacion estética del hombre, define a la Forma
de la sigmiente manera: “Forma, tanto en su acepcion propia como impropia; concepto éste
que enciema en si todas las cualidades formales de las cosas y todas las relaciones de las
mismas con el pensamiento””> En realidad nos esti informando sélo de la existencia
supuesta de caracteristicas esenciales de las cosas. Mas adelante describe la Forma como
una unidad cemada y perfecta: “La Forma plena descansa y habita en si misma, es una
creacion perfectamente cerrada, que no cede ni ofrece resistencia, como si existiera mas alla

" Finalmente se entiende la Forma como origen del objeto bello y como

del espacio.
representacion de la subjetividad; en este sentido la Forma es un producto de la conciencia,

que al contemplarse fuera de si produce placer.

* Schiller. Friedrich. Kallias, Cartas sobre la educacion estética del hombre. trad. de Jaime Feijoo
v Jorge Seca, Barcelona. Anthropos. Madrid, Ministerio de Educacion y Ciencia. 1990, p. 95.
» Ibidem, p. 231. ’



Este proceso que se registra en toda experiencia estética se repite en el caso de la
poesia, sélo que para este tipo de representacion artistica hay algunas variantes que es
necesario resaltar. Tales variantes vienen dadas por el hecho de que en la poesia interviene el
lenguaje. El concepto de forma sigue siendo la idea central en 1a explicacion de Ia poesia;
los elementos siguen siendo los mismos: belleza natural, artista y belleza artistica. Como
advierte Feijoo, Schiller concibe al poeta como un sujeto que realiza una “eleccion” de la
forma a representar, misma que mantiene en el espiritu y que le permite mas tarde cumplir
la “representacion” de la forma. Pero, hay un obstaculo que el poeta debe superar vy consiste
en la necesana superacion del caracter universal del lenguaje, ya que de acuerdo con
Schiller “tanto las palabras como las leyes de flexion y relacion son objetos absolutamente
universales que no designan algo individual, sino un nimero infinito de individuos.”’ El
objeto poético para Schiller debe superar esta generalidad del lenguaje porque lo
verdaderamente importante es 1a realizacion de la forma del objeto artistico, la cual debe ser
individual, entendida como “personalidad” del objeto. Asi, observa de nuevo Feljoo, “es esa
naturaleza universal de la forma lingiiistica (su forma logica) la que ha de quedar superada
por el caracter individual de la forma estética (en cuanto forma de la forma)”*®
En la perspectiva dz Schiller, no puede aceptarse en Ia poesia el predominio de la

universalidad del lenguaje sobre la forma individual del poema, pues la universalidad

% Ibidem, p. 243.
7 Ibidem, p. 103.
3 Feijoo, Jatme, op. cit., p. XLVL
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significa la “forma de la razén discursiva” y la belleza debe escapar a ese tipo de
condicionante. Es por medio de la razon préictica que puede el poeta trabajar el lenguaje.
debido a que el arte es también la via de la libertad. La oposicion que existe entre la belleza
y la razon discursiva, se resuelve al presentar al objeto artistico como objeto autonomo y
autodeterminante,

Schiller, concluye Feijdo, parte de una teoria inicial de la belleza concebida como
forma de una forma, para sostener que , en efecto, el objeto artistico (el poema, por
gjemplo) es una representacion de la forma individual y se define asimismo como un medio
que utiliza la raz6n practica para abrirse paso a la libertad.

Schiller incluye en el Kallias un apartado donde intenta dar una explicacién sobre la
produccion de un objeto artistico. Dicha explicacion corresponde también a la produccion
de la poesia. Hay dos maneras de entender la realizacion de la belieza en el mundo: la
primera, de modo natural, cuando el objeto es libre en su belleza; la segunda, al modo de
imitacién (mimesis), que es la representacion libre de un producto natural. Como es
evidente, la representacion es el concepto que Schuller utiliza para explicar la realizacion
poética.

Para Schiller, existe la “Forma” de la belleza contenida en el objeto de arte, el artista
mmita dicha Forma y la representa en la materia (en el caso de la poesia la materia es el
lenguaje) realizando otro producto, el poema. Sin embargo, este ultimo no adquiere valor

como poema, si no se verifica en €l la imitacion de la Forma, esto es, si la mmatenalidad de
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la Forma no se halla intrinseca en el poema. Schiller afirma que la “imitacién es el parecido
formal de materias diferentes™ (es decir, entre la materia del objeto natural representado y
la matena representante) Mas adelante, también conclurda que “la belleza de Ia
representacion pogtica es la libre accion auténoma de la naturaleza en las cadenas del
lenguaje.”*

De nuevo se encuentra aqui presente una vanante del esencialismo. Se puede
advertir como para Schiller el proceso de produccion de un poema depende, para su cabal
realizacion, de la existencia de la Forma que ha de ser imitada por el poeta. A pesar de que
la materia representante tendra una particularidad propia, lo mismo que el poeta al que
considera como una naturaleza particular, siempre deber haber una realizacion concreta, en
términos de participacion, de la Forma umversal en la Forma particular del poema.

Cuando esta participacion resulta adecuada, el producto representado es mas
“poctico”. De lo contrario “la representacion resulta entonces pehosa, porque pone de
manifiesto al mismo tiempo la naturaleza de la materia y las limitaciones subjetivas del
artista” *' Para la poesia es indispensable que esto no suceda. El objeto idealizado por el
poeta debe transformarse, por esta razon, en una forma pura. Sélo asi se garantiza que su
realizacién sea plena, pues, “se presupone entonces que el poeta ha concebido en su

imaginacidn, verdadera, pura y completamente, la entera objetividad de su objeto -que el

% Schiller. Friedrich, op. cit., p. 91.
* bidem, p. 107.
! Ibidem, p. 101.
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objeto esta ya idealizado (esto es, transformado en forma pura) ante su espinty, y sélo le
queda entonces representarlo fuera de sf mismo.”*?

El poeta, segin Schiller, asimila en si mismo la Forma “representable” como
contenido de un poema. Su trabajo consiste en decantar tal Forma, por medio del material
representable (el lenguaje, que ademas es imperfecto, por ser convencional y universal).
Esto debe ser realizado por el poeta de la manera mas precisa, no para mostrar la Forma que
€] ha asimilado, pues resultaria imposible, sino para sugerirla, dado que el objeto, ‘{.. . Jantes
de ser conducido ante la imaginacion y transformado en intuicion, debe dar un rodeo nuy
largo a través del terreno abstracto de los conceptos, en el cual pierde mucho de su viveza
(fuerza sensible).™” B sibrayado es de autce

En diversos grados se da una pérdida real de la Forma en el proceso de produccién
del poema. Schiller insiste en ello y hace énfasis, iguaimente, en que la funcion del poeta es
lograr una representacion libre de la Forna poética. Se trata de ewitar la heteronomia, es
decir, la intervencion subjetiva del poeta o la de la materia ¢l lenguaje-, pues el lenguaje por
su naturaleza se aleja de la forma poética, cosa que el poeta debe superar. Toda vez que,
segin Schiller, toda Ia poesia concreta deriva de 1a forma universal, trascendente, esencial y
absolutamente real, queda clara la interpretacion esencialista que da este importante

pensador aleméan del fenémeno poético.

** Loc. cit., p. 101.
** Schiller, Friedrich, op. cit., p. 10.
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Por otra parte, respecto al caracter del poeta, Schiller concuerda en mucho con
Platon y Ficino. También para €l el poeta es un ser especial, un alma que debe calmar
razonablemente el impetu i)oéﬁco que lo trastoma porque de otra manera el poeta no podria
crear. Schiller define el proceso de creacion también en términos de un arrebato que el poeta
debe controlar necesariamente porque ‘“demasiado impetuoso como para avanzar
serenamente, €] divino impulso creador se precipita con frecuencia directamente en el
presente y en la vida activa” ** Asimisme, la responsabilidad de conducir este impulso a
una realizacion depende mas de la realidad de la Forma misma, y no de determinado
contenido que subjetivamente el poeta pueda agregar: “|.. . Jtodo depende de la Forma; pues
solo la forma puede mfluir en la totalidad del ser humano, en cambio el contenido sélo
influye en las fiterzas particulares de los hombres.”™* Conviene, de acuerdo con lo anterior;
pensar que el poeta es un ser que por una circunstancia simgular rebasa sus propios limites, y
que solo después de Ja infusion directa de la Forma es posible para éste escribir poemas que
al sugerr la existencia de aquélla, se logren verdaderamente.

El conjunto de los anteriores elementos conforma el ideal de Schiller. Anteriormente
ya se habia hecho mencion que este ideal eleva la expenencia estética a un grado
importante. Para Schiller se convierte en la actividad humana fundamental, unicamente a

través de ésta el sujeto llega a determinarse como un ser creador libre y racional.

“ Ibidem, p. 177
* Ibidem, p. 301,
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d. Formalismo y Estructuralismo. Variantes del “esencialismo” poético.

En 1915, se formd en Rusia el Circulo Lingiiistico de Moscll, cuyos integrantes fueron
Brulaev, Pétr Bugatyrev, R. Jakobson y G. O. Vinekur. El objetivo de este grupo era, segin
Eichenbaum, liberar a Ia palabra poética de “teorias de subjetivismo estético y filosofico v
Tlevarla por la via del estudio cientifico de los hechos. " Desde este punto de vista, para los
estudiantes del circulo era indispensable oponerse a una critica “académica v
tradicionalista”, la cual no poseia, “los métodos especificos para un estudio inmanente de la
literatura ™’ En 1916, discipulos de Baudouin de Coternay se wnen a O. Brik, Lev
Jakubimnski, Polivaney, Shklovski, B. Eichenbaum y S. I. Bemstein. Este acontecimiento
resulto de wvital importancia para la recién formada asociacion, pues, como comenta José
Pascual Bux¢, las ensefianzas de Cotemay que consistian en definir la naturaleza del
lenguaje poético como un discurso enteramente “organizado” para la obtencion de un fin
estético, “superaron los limitadores estudios historicistas de la lengua y llamaron la atencion
sobre sus maltiples usos, estableciendo una neta diferencia entre ‘discurso formal® y

“discurso comim’ , que luego daria pie a las tesis del Circulo Lingiiistico de Praga y a su

* Eichenbaum, B.. “La teoria del método formal”. en Tzvetan Todorov (ant.). Teoria de la literatura
de los formalistas rusos, trad. de Ana Maria Nethal, México. Siglo XX1, 5" ed.. 1987, pp. 24-25.
" Buxé, José Pascual. Introduccion a la poética de Jakobson, México. UNAM-IIF, 1978, pp.16-17.
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conocida teoria de las funciones de Ia lengua™® Como resultado de esta labor se publica la
primera antologia colectiva sobre la teoria del lenguaje poético.

En 1917, Tzvetan Todorov y Roman Jakobson crearon la Sociedad de Estudio del
Lenguaje Poético de San Petersburgo (O.PLAZ), cuyas expectativas se dirgian a la
investigacion de la lingiiisuca y la poética. En estos afios, se sitia la etapa inicial de
formalismo en la cual sc establecen los temas de discusion entre sus integrantes, por
gjemplo: la relaci(')n entre la lengua emocional y la lengua poética, la constitucion fonica del
verso, la entonacién como principio del verso, etc. Segim Jakobson, el formalismo fue “una
etiqueta vaga y desconcertante que los detractores lanzaron para estigmatizar todo analisis
de 1a fimcion poética del Ienguqie.”” Por otra parte, cabe mencionar que en su evolucién el
formalismo marcha paralelo a movimiento poético futurista >

La O.PLAZ. promovio €l estudio de la funcién poética en la estructura verbal del
poema. A este respecto, la tesis central de la mencionada sociedad establece que la obra
artistica es un conjunto de ideas expresadas a través de una forma. Lo que interesa es
encontrar en la obra misma los rasgos especificos del arte literario. La idea de “fabricacion”

(en términos técnicos) es un concepto que describe los intereses formalistas concerientes

a8 Ibidem, p. 18,

“% Jakobson. Roman. “Hacia una ciencia del arte poético”. en Tzvetan Todorov Teoria de la literatura
de los formalistas rusos. trad. de Ana Maria Nethal. México, Siglo XX1, 5% ed.. 1987, p. 8.

* “Este ofrecia los slogangs de sus poetas (jlebnikov. Maikovski, kruchenij) para recibir como
retribucion generosa. explicacion v justificacion” Tzvetan Todorov, “Presentacion” a Teoria de la
literatura de los formalistas rus>s, trad. de Ana Maria Nethal. México siglo XX, 5* ed. 1987 p.11.

4]



al fendmeno poético. Alejandose de una concepcion idealista, los formalistas describieron
los procesos, medios y técnicas en la realizacion de la obra literania.

Durante los quince afios que cduraron sus investigaciones, la escuela formalista
logrd lo siguiente: 1a superacion de un positivismo “ingenuo”, el descubrimiento de que el
método es inmanente a la investigacion cientifica y la certeza, entre sus representantes, de
que sus investigaciones habian generado un cambio en el estudio de la literatura. En la
conclusién de su libro £l método formal en los estudios literarios, M. M. Baitin precisa la
contribucion del formalismo a la teoria literarta: “ En general el formalismo tuvo un papel
fecumdo. Supo plantear los problemas mas importantes de la ciencia literaria y hacerlo tan
drasticamente, que ahora ya es imposible pasarlos por alto y menospreciarlos. Es indiferente
que no haya solucionado estos problemas. Pero los mismos errores, con su audacia y su
caracter consecuente, concentran arn més la atencion en los problemas opuestos”' En el
caso particular de esta investigacion, conviene destacar el acierto que tuvo el formalismo al
plantear una teoria poética, cuyo centro es la idea de que el poema se constituye a través de
una estructuracion verbal ordenada bajo ciertos ejes que determinan su forma.

Sin duda, entre los integrantes del circulo hingjiistico es Roman Jakobson quien
sobresale por su discurso teorico. En €l destaca su propuesta de dingir la atencion al estudio

sobre el sonido en el poema y a la idea de funcion artistica. De esta manera, Jakobson se

5 Bajtin, Mijail M., Medveded Pavel N.. Ef mérodo formal en los estudios literarios. trad. de Tatiana
Bubnova, Madrid, Alianza, 1994, p. 264,
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concentra en las estructuras literarias, es decir, en las relaciones entre las partes que
intervienen en la “funcién poética” de un texto dado.

Segiin Jakobson, en la comunicacion verbal intervienen seis factores: emisor.
receptor, mensaje, codigo, contacto y contexto. Las funciones lingiiisticas se definen por el
predominio de wna de ellas sobre las demas. Lo que domina en la fimcion poética es “una
tendencia hacia el mensaje como tal”™, una organizacién de las palabras en la que no
interviene ningun elemento psicologico, filosdfico, ni sociologico. Jakobson piensa en la
o&a poética en si misma. Por ello, afirma que el objeto de la poética no es la revision de la
hiteratura exastente, sino de la literanedad que, a su vez, se pretende identificar con el
concepto de forma.

Para Jakobson, el concepto de forma refiere el hecho mismo de la existencia de una
obra poética. La forma es el sistema concreto que constituye un texto poético. La fonma no
significa aqui la representacion de otra cosa, sino la manera concreta de organizar el texto de
acuerdo con una funcion poética. Hablar de forma, en el caso de la poética de Jakobson
mmplica necesariamente una estruchra. Pues, la forma es una unidad de signos que

evidentemente estin organizados conforme a una estructura”. Cada signo que integra el

52 Jakobson, Roman, Lingiiistica v poética, urad. de Ana Ma. Guiierrez Cabello, Madrid. Catedra.
1988, p. 37.

*} En principio, s¢ debe pensar que la idea de encontrar una definicion satisfactoria de forma poética
indujo a los formalistas y . posteriormente, a los Hlamados estructuralistas a considerar que la forma
no era s6lo una agrupacion cualquiera de signos. Es por es0 es que, tanto en e} formalismo y como en
el estructuralismo la ordenacion interna de los elementos que configuran una ¢stnuctura o una funcién
le confiecren al conjunto propiedades distintas a las tendrian individualmentc. Por ello, el
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texto poético tiene un valor auténomo. En esta autonomnia reside su efectividad poetica. De
acuerdo con Jakobson, la poesia “se teje sobre una compleja relacion de estructuras
fonolégicas y gramaticales de las que el poeta no ha de ser necesariamente consciente ™
De ello debe mnferirse la independencia de los signos respecto a la intencion estética del
escritor, el lector, piblico, etc.

El lenguaje es para Jakobson un gran conjunto de estructuras; un determinado grupo
de éstas conforman una funcion. Asi, la funcion estética del lenguaje es el canal por el que
se realiza la poesia.

La obra poética es posible, ante todo, gracias a la existencia de la funcion poética
del lenguaje. Esta funcion, dice Jakobson, “proyecta el principio de la equivalencia del eje
de 1a seleccion sobre el eje de la combinacion.”*® Para entender esta idea central dz la teoria
jakobsoniana, conviene elucidar los términos: “gje de seleccion”, “eje de combmacion”™ y
“principio de equivalencia”. A tal efecto, seran de gran utilidad las definiciones dadas por
Ferdnand de Saussure:

a) Eje de seleccion. Este término, junto con el de “eje de combinacion”, fue establecido por

Saussure en sus estudios sobre lingiiistica general. Para Saussure, el eje de seleccion

" estructuralismo evoluciono hacia una investigacion mas precisa de las relaciones generadas por los
elementos de un sistema.

** Jakobson, Roman, Questions de poétiqgue. Paris. Seuil, 1973, cilado por Alicia Yllera, en
Estilistica, Poética y Semidtica Literaria, Madrid. Alianza. 1974, p.37. :

** Jakobson, Roman, op. cit.. p. 40.
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comresponde al “eje de las simultaneidades” que se “refiere a las relaciones entre cosas
coexistentes, donde la intervencién del tiempo queda excluida.”*®
b) Eje de combinacion.. De la misma manera, Saussure considera este término como ¢l
“eje de las sucesiones” esto es, “en el que nunca se puede considerar mas que una cosa a la
vez, pero en el que estan situadas todas las cosas del primer eje con sus cambios.””’
¢} Principio de equivalencia. Para Saussure, el estudio del lenguaje se debe establecer de
acuerdo a los antertores ejes, pues a su modo de vet, no es posible estudiar a la vez, las
relaciones del tiempo (diacronia) vy las relaciones del sistema (sincronfa), porque son
Ordenes autonomos. A pesar de ello, ambos deben mantener 1ma constante
interdependencia. De este modo, la lingilistica investiga un “sistema de equivalencias entre
cosas de érdenes diferentes: ...un significado y un significante.”*®

Por su parte, Jakobson define la equivalencia como la reiteracion de elementos que
se “proyectan” sobre el eje de la secuencia. De forma mas clara, Helena Benstain, al definir
la equivalencia como un “paralelismo” afirma que, “se trata de Ia relacion espaciaimente
equidistante o simétrica que guardan entre si las estructuras repetitivas de los significantes

y/o significados, y en virtud de la cual se revelan las equivalencias fonicas.”™

56 Saussure, Ferdinand de, Curso de lingiiistica general, trad. de Mauro Armifio. México. Nuevomar,
1982, p. 119. '

7 Loe. cit., p. 119.

* Loc. cit., p. 119.

%% Beristdin. Helena, Diccionario de retéricay poética. México, Porriia, 1995, pp. 382-383.
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Por su parte, a critenio de José Pascual Buxd, “cada unidad de la cadena hablada se
ordena con arreglo a dos jerarquias o conjuntos diferentes: el paradigma y el sintagma.”*°
La seleccion del paradigma se proyecta sobre el sintagma, de tal forma que éste se
construye de acuerdo a regularidades combinatonas, ademas de involucrar en dicha
construccidn reiteraciones de unidades equivalentes (nma, simetria, metafora, por citar
algunos ejemplos de los diferentes planos de la construccion verbal). De este modo, “tanto
1a ima como los demas procedimientos basados en la recurrencia de ‘motivos fonicos” han
de ser considerados como casos particulares del ‘problema fundamental de la poesia; el
paralelismo’ que, dicho brevemente, resulta de proyectar sobre la secuencia el principio de
equivalencia™'

Ahora bien, la nocion de paralelismo puede definirse -segin Helena Beristain-
como “la reaparicion de un elemento recurrente, como la figura, 1a fonica del ntmo, etc.”™
El poema se conforma de estos paralehismos y la secuencia verbal se transforma en una
estructura cuyo cardcter permanente garantiza €l hecho poético. Por medio de estos
procesos se elabora el poema, se “construye”, pues. asi, afirma Benistain:

“Tales paralclismos’ estin, pues, constituicos por equivalencias dadas en diferentes niveles pero
simultineas, es dedir.  dadas en el mismoe segmento, por lo que pamiten que los niveles

interactiien revelando sus correspondencias (por analogia u oposicion), que se suman a la

% Buxé, José Pascual, op. cit., p.28.
¢ Jakobson, Roman, op. cit.. p.18.
62 Beristain, Helena, op. cit., p.230.
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significacion del lenguaje podtico y revelan en su imerior una acumilacion de elementos
estruchirales, una construocion compleza, un discurso sobreciaborado.” |

En consecuencia, se entiende por funcion poética el resultado de la construccion de
una secuencia verbal en la que interviene una serie de elementos equivalentes, como signos,
sonidos, significados, y combinaciones sinticticas afines. Asi, segin Femando Lazaro
Carreter, “|...] cualquier texto literario se nos presenta como un entramado, mas 0 menos
rico, mas o menos denso, de recurrencias.” **Para Jakobson, la equivalencia es una
condicion indispensable en la construccién de un texto poético, sobre todo porque la
correspondencia de sonido implica una comespondencia semantica. La posibilidad de la
funcién poética del lenguaje permnite la libertad en el proceso creativo y determina la
elaboracion del texto poético.

En defimtiva, de acuerdo con las pistas que proporciona Saussure a Jakobson,
habria que eﬂ&nder que existe la funcion poética, cuando en un texto dado los sisternas de
equivalencia entre elementos de 6rdenes distintos (signos vy significados) dejan de operar
predominantemente en el ¢je de la seleccion de los componentes semanticamente
relacionables y se proyectan sobre €l eje de la combinacion sintacticamente posible.”

Por otra parte, afirma Jakobson, en un texto determinado la fincion poética es la

“dominante”. Entre todas las posibles funciones de una construccion verbal, en el caso de la

& Ibidem, p. 231.

% Lazaro Carreter, Fernando, Estudios de poética, Madrid. Taurus. 1986. p 58.

" Agradezco cordialmente al Mtro. Josu Landa su contribucién cn esta eucidacion del concepto de
“funcidén poética.”
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poesia, debe ser la funcion poética la que prevalezca sobre las demas. Asi, en el arte verbal,
la funcion poética es “la mas sobresaliente y determinante, mientras que en el resto de las
actividades verbales actila como constitutive subsidiario y accesorio.”™

Otra de las ideas directrices que utiliza Jakobson, en la definicion de la funcion
poetica de un texto dado, es la de transgresion. La diferencia notable entre textos poéticos y
aquellos que no lo son radica en que aquéllos tienen una “condicion variable y desviada.*®
En lo que concieme al poema, la estuctura verbal presenta una “desviacion™ o
“transgresion” en relacion a una nomalidad lingiiistica. Asi, por ejemplo, en el caso de
versos medidos, €stos constituyen una situacion distinta a la de cualquier lenguaje comin,
por eso “el montaje de la forma métrica sobre la acostumbrada forma del habla,
'necesariamente produce la experiencia de un aspecto doble, ambiguo..”™’

En resumen, la tesis jakobsoniana de la funcién poética tiene por bases: primero, la
particular relacion estructural del principio de equivalencia con los ejes de seleccion y
combinacion; y, segundo, la idea de que todo texto poético expresa un transgresion frente a
la estructuracién y el desenvolvimiento normal del lenguaje.

Abhora bien, las nociones de funcion poeﬁca y transgresion expresan la perspectiva

esencialista a que responde la teoria jakobsoniana de la poesia. Dicha perspectiva se hace

5 Jakobson, Roman, op. cit., p.38.
8 Ibidem, p. 53.
87 Ibidem, pp.54-55.
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ostensible desde el momento en que Jakobson parte del supuesto de la existencia de una
“poeticidad” presente en el texto poético.
Inicialmente, Jakobson se plantea como punto de investigacion la siguiente

pregunta; *“;Qué hace que un mensaje verbal sea una obra de arte?”*

, esto es, ;cudles son
los elementos necesarios y suficientes que al configurar un texto hagan de €l un poema? Al
 creer que los elementos fundamentales en la identidad de un poema deben ser encontrados
o definidos en el propio texto y que estos elementos son suficientes para poder definir un
poema, en realidad, Jakobson estd pensando en términos esencialistas, Efectivamente, por
lo que se puede observar el fundamento de la poética de Jakobson es esencialista porque
remite a la idea de que Unicamente uma serie de condiciones farmales en un texto (sintaxis,
ritmo, 1ima, etc,) genera por si misma la “poeticidad” de un texto.

El supuesto de la exastencia de una “poeticidad” se sustenta, a su vez, en la idea de
que existen varias funciones hmgiiisticas. Las funciones lingiiisticas surgen de los tipos de
relacion que se suscitan entre los factores de comunicacion. En el caso particular de un
texto, siempre habra en su estructura “indicios” que muestren la funcion domunante. Estas
sefiales que descubren la funcion dominante son las mismas que configuran la estructura de
su expresion verbal, pues se trata de la organizacion de los signos y de la relacion que su

peculiar disposicion genera. Por ello, la funcion dominante del lenguaje remite a una

8 Ibidem, p.28.
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estructura verbal determinada. Por ejemplo, en la funcion emotiva lo que predomina es el
uso de interjecciones, en la fimcién referencial, ésta se apega a las reglas gramaticales.

Para la poesia existe una funcion propia: la poética. De esta forma, la funcion
poética se presenta en un texto, si éste previamente ha sido ordenado para lograr tal o cual
efecto estético.

La funcién poética, dice Jakobsor, se caracteriza por realzar el papel que juega el
mensaje en la comunicacion, aiin mas, la funcidn poética es explicada por la tendencia a
considerar el mensaje como tal. De acuerdo con Buxo, este pensamiento clave de la poética
jakobsoniana, se explica porque en ésta subyace la idea de que la lengua tiene un caracter
teleologico. Conforme a la funcién elegida, “cambian tanto la estructura fonica como la
estructura gramatical o la composicion léxica de la lengua ™

La finalidad de la funcion po€tica es estética. Segiin el parecer de Jakobson esta
finalidad se realiza cuando se toma en cuenta el “valor autonomo” del mensaje. La fumcion
poetica se cumple, interpreta Bux6, “cuando el mensaje se dirge al signo mismo, es decrr,
cuando pone de relieve su ‘valor auténomo’, su naturaleza simbolica y su caracter arbitrario
que le pemnten ampliar o modificar los valores semanticos habituales y someter a leyes
particulares la organizacién de los elementos fonicos y de los componentes sinticticos del

sisterna.”’°

% Buxd, José Pascual. op. cit.. p. 6.
™ Ibidem, pp. 6-7.
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Como puede observarse la idea jakobsoniana de “fumcion poética” denota un
esencialismo, porque define al poema de acuerdo a un conjunto de factores intrinsecos al
texto, es decir, conforme a ciertos elementos internos del texto que expresan una
“poeticidad”. Dicha tesis jakobsoniana supone Ia idea de una esencia del texto, puesto que,
cuando éste contiene la fumcion poética y ademas resulta dominante, automaticamente se
identifica como poema. En la perspectiva de Jakobson no hay ningin elemento extemo
que participe en la realizacion de esta funcion. Asi, la condicion poética de un texto no
puede venir sino de una esencia que se genera de la peculiar conexién entre signos que han
perdido la inmediatez de su refererencia matenal, y son considerados simplemente como
valores “auntonomos”. La “poeticidad” es, finalmente, una esencia que aparece en el texto, la -
cual depende de los signos v de sus relaciones intemas estructurales, pero que no tiene
ninguna conexion con elementos ajenos a esta organizacion particular del texto poético.

Por otra parte, la teoria jakobsoniana de la transgresion presenta también un caracter
esencialista. Jakobson argumenta que la construccion de un texto poético marca una
transgresion respecto a la normalidad del lenguaje. Es decir, en el caso del poema, el uso
que se Ie da a los signos y a las normas que comimmente se establecen en el lenguaje
explica su condicion poética. Las mglas y demnas relaciones intemas que se dan en un texto

poético son diferentes de las establecidas en las reglas gramaticales comunes.
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Es preciso anotar que la disposicién intema del texto es transgresiva . Esto es
importante porque las particularidades que se encuentran en el texto poético conforman la
base de la funcién poética. Si no existe la transgresion como punto de referencia para
distinguir un poema de otros textos, no existiria tampoco Ia posibilidad de que la fimcion
poética se genere en el texto. La funcion poética conlleva un tipo de alejamiento de la
realidad lingiiistica comin. Fernando Lazaro Carreter asegura que, “en el plano léxico, el
extrafiamiento se consigue, bien por un apartamiento del vocabulario empleado en la
tradicién poética mmediata, bien por un desvio consciente de las selecciones que son
habituales en el idioma comim”.”?

En otras palabras, siguiendo a Jean Cohen, la transgresion es un “segundo lenguaje”

creado con el fin de dar a la expresion un valor estético: “Es ahi un desvio a la vez

! En el estudio que Vicktor Shklovski dedica a la imagen en la poesia, titulado “Arte como artificio”
hace dos precisiones principales: a) las imdgenes permiten crear una “vision” de los objetos y por
ende su singularizacién. b) la poesia tiene como finalidad liberar a ia percepcion del automatismo en
el cual se sumergen las acciones y los objetos por medio de la cotidianidad. A este procedimiento es
posible llamarlo “desautomatizacion”.

Esta concepcion estd un paso mas alld de la llamada “desviacidn™, pero responde al mismo
interés de encontrar en la naturaleza estructuras que sostenga dicha finalidad. El proceso literario
recurre al elemento de sorpresa, para revelar lo que por trato cotidiano se ha vuelto dificil de percibir
o simplemente no se e nota. Es el caso de los ejemplos a los que recurre Shklovski, tomados de las
obras de Tolstoi. Innegable es que al recurrir a la descripcion del mundo a través de la supuesta
percepcidn de un caballo, Tolstoi presente las cosas como si aparecieran por vez primera. Segin
Shklovski la singularizacién del objeto constituye la marca diferencial en el sistema de imagencs,
pues éstas en el fondo no cambian: “todo el trabajo de las escuelas poéticas no es otra cosa que la
acumulacion y revelacion de nuevos procedimientos para disponer v elaborar ¢l material verbal v
consiste mucho mas en la dispoesicion de umdgenes que en su creacion.” Vicktor Shklovski. en
Tzvetan Todorov Teoria de la literatura de los formalistas rusos, trad. de Apa Maria Nethal,
Mexico. Siglo XXI, 5% ed.. 1987, p. 56.

"2 Lazaro Carreter, op. cit., p. 55.
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limitado y previe que hace de un estilo un segundo lenguaje, en el interior de otro mas
general ™"

Cuando Jakobson define al poema con base en Ia funcion poética, deriva tambien
de la misma idea el caricter universal de la obra literaria Son los aspectos verbales que
configuran un poema los que una vez establecidos como parte de un poema, le otorgan
una universalidad completamente independiente de cualquier factor externo, todo lo cual
concuerda con el esencialismo de fondo de Ia poética jakobsoniana.

Por todas las razones expuestas aqui, se concluye que 1a teoria literaria de Jakobson
es esencialista. El fundamento de su pogtica es el supuesto de una esencia inmanente al
texto, que se exterioriza en el modo como se estructura €ste: en la articulacion especifica del
lenguaje, dicha articulacion formal es la que determma por si sola la funcion poética. De
acuerdo con Jakobson, la estructura formal del texto poético adquiere una condicion
absoluta; es decir, no depende de factores externos para que dé pie a la funcion poética. El
texto poético es suficiente en si mismo para expresar la “poeticidad”, y por eso sus
elementos resultan necesarios e invariables.

El estructuralismo se origind en las ideas hingiisticas de Ferdinand de Saussure v
del matematico Boubarki. De acuerdo con Saussure la lengua es un sistema en el cual

ning(n elemento puede definirse aisladamente, sin tener en cuenta sus relaciones con otros

™ Cohen, Jean, Structure du langage poétique. Paris. Champs Flammarion, 1966, p. 19. “Clest la
un écart a la fois limité et prévu qui fait du stvle un seconde langue . a l'intéricur de la langue
général.”
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elementos del sistema. Por su parte Boubarki, entendia las matematicas como el estudio de
estructuras, es decir como sistemas de relaciones.

Continuador del formalismo ruso, el analisis estructuralista centra su esfuerzo en el
desarrollo de las tesis de la escuela de Praga, que incluian la concepcién del arte como
hecho semioldgico, su caracter especifico como fimcion estética y el papel del sujeto dentro
de este pensamiento funcionalista.

Hacia el afio de 1935, en Praga, aparece por vez primera el uso de la palabra
“estructuralismo” para distinguir los estudios del circulo lingiistico de esta ciudad de los
que realizaron los formalistas rusos. Como resultado de aquellas investgaciones surge la
nocion fundamental de “estructura”, definida ésta como un conjunto de elementos entre los
que existe una interdependehcia; asimismo, se da una relacion entre estas partes integrantes
y la totalidad que forman.

Segin Helena Benstain, la estructura se define como “‘un modelo construido
mediante operaciones simplificadoras; es pertinente; se basta a si misma (pues la
organizacion intema de sus elementos es suficiente para que exista); esta consttuida por
una red de relaciones cuyos puntos de interseccidn constituyen sus términos; es mteligible

sin el auxilio de los elementos externos a ella; procura observar, desde una perspecuva dada,
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la organizacion de una serie de fenomenos diversos, y puede cumplir el papel de
procedimiento descriptivo.””*

Sea un modelo o un procedimiento de analisis, la estructura remite a una onginania
organizacion intema elemental e mvanante de las cosas.

De esta forma, el concepto de estructura fue utilizado con la idea de indagar las
propiedades de todos los hechos. Esto es, conocer las caracteristicas fundamentales, las
relaciones mas simples que surgen entre los elementos primarios de un proceso o un
fenémeno cualquiera. De acuerdo con Umberto Eco, la estructura €s un modelo, “un
artificio elaborado para poder nombrar de una manera homogénea cosas diversas™> Asi,
se debe considerar que la idea de estructura admite también la connotacion de sistema, es
decir, de una totalidad organizada.

Como se ha mencionado, de acuerdo al estructuralismo el arte y los demas
hechos, se estudian desde la perspectiva semiologica, porque todos los hechos son
~ considerados sistemas de signos. Esto habia sido planteado en un primer momento por
Saussure, cuando definid 1a semiologia como “una ciencia que estudia Ia vida de los signos
en el seno de la vida social”’® También reparé en que la lingiiistica era de suma
importancia para la investigacion de cualquier hecho semiologico. Por esto, la lingiistica

debe definir en primer lugar “lo que hace de la lengua un sistema especial en el conjunto de

™ Beristain. Helena, op. cit.. pp. 201-202.
> Eco, Umberto. La estructura ausente. trad. de Francisco Serra Cantarell. Barcelona. Lumen. 2° ed..
1989, p. 60.
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los hechos semiologicos” porque, agrega Saussure: * no hay nada mas idéneo que la lengua
para hacer comprender 1 naturaleza del problema semioldgico.”””

De aqui se deriva la importancia que el estructuralismo le ha dado al estudio de la
lengua. La lengua es considerada un sistema de signos y un sistena funcional. Para Eco, de
manera particular, 1a lengua es un cédigo que determina al mensaje. Tanto el mensaje como
el codigo se pueden explicar por medio del concepto de estructura. Clertamente, la lengua
es una sistema bésico de otros sisternas de comunicacién. Este es uno de los mads

‘importantes planteos que hace el estructuralismo. Segin Jan M. Broekman, “desde este
punto de vista la lengua se presenta como una sistemna de medios de expresion que siempre
fimciona en vista de un fin.... Dicho fin no ha de entenderse como necesariamente
comunicativo.”’® Gracias a esto, el estructuralismo puede hablar, por ejemplo, de la
fimcién estética, ya que ésta se considera una funcion que rebasa la finalidad practica de la
comunicacion. Puesto que, para que exista la funcion estética, no basta organtzar solo el
sistemna de 1a lengua, existen otras estructuras que se conectan con los elementos lingiiisticos
que la modifican o completan.

En las investigaciones de la escuela de Praga se trabajd en la definicion de la

funcion estetica. Se partia del supuesto de la existencia de lo estético en el conjunto de las

relaciones humanas. Asi pues, la causa de la apancion de lo estético es un sisterna de

Tf Saussure, Ferdinnand de. op. cit., p. 42.
T Ibidem. p. 42.
'8 Broekman, Jan M. , El estructuralismo. trad. de Claudio Gancho. Barcelona. Herder, 1974, p.9l.
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relaciones que cumple con esa funcién. La fimcion estética es semioldgica y esta orientada
hacia el sujeto. En dicha funcién estética los elementos se organizan en términos de
correlacion e integracion.

El estructuralismo considera a la funcién estética como el resultado de Ia dinAmica
particular de un sistema. Existen dos posibilidades de organizacion de los elementos en la
concepeion funcionalista de los sisternas, la diferencial y la isomérfica. De acuerdo con la
primera, los elementos de un sistema estético pueden funcionar en otros sistemas, pueden
ser parte de una unidad mas grande. Por ello, los elementos estin perfectamente
diferenciados, se definen por su oposicion con respecto a todos los demas elementos. En
opinion de Umberto Eco, “en un sistema estructurado, cada elemento vale en cuanto no es
el otro o los otros que, al evocarlos, los excluye.” ™ En el caso del isomorfismo, Ia idea
indica la postbilidad de que dos estructuras completamente diferentes por el contenido, sor,
sin embargo, iguales en su forma estructural. En otras palabras, se trata de la misma
estructura funcionando con diversos contenidos en diferentes sistemas.

En el caso de la funcion estética , €sta se ejerce en relacion al contexto estructural.
La funcidn estética esta dirigida hacia el sujeto que la recibe como una unidad. Conforme a
esta relacion, la funcion estética se integra a un sistema mas grande que la complementa.

Segin Helena Beristain, Charles Moris interpreto este asunto de la siguiente manera: “Un

’® Eco. Umberto. op. cit., p. 362.
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texto no es la suma del significado de sus componentes, sino también de su relacién con
otros signos, lingiiisticos y no lingiiisticos, que se hallan fuera del texto.”™*°

La concepcion poética estructuralista sigue los anteriores presupuestos. En primera
instancia, admite que una obra de arte o de literatura es un sistema. En el caso especifico del
poema, éste se define como un sistema de signos lingitisticos. Por medio de la palabra se
puede crear una unidad compleja de sentido. De acuerdo con el orden que tengan los
elementos en el sistema, se generard la funcidn de los mismos. Cohen expresa esta opimion
de la siguiente manera: “La forma, es un conjnto de relaciones enlazadas por cada
elemento en el interior de un sistema, y es este conjunto de relaciones lo que permtte a este
elemento cumplir su funcion lingiiistica '

Un poema es un sistema de sistemas. El codigo primanio esta conformado por Ia
lengua, con base en la estructura que genera este sistema se s'ostienen, a su vez, oros
sisternas, por ejemplo, el que conforman los elementos de la eufonia y la euntmia. Asi es
como se explica la marcada diferencia entre un lenguaje practico y el poético. Se trata de la
creacion de un orden estructural diferente al uniizado por el lenguaje normal. Umberto Eco
transcribe en su ensayo La estructura ausente un parrafo de Lévi- Strauss, en el que éste
aporta algunas conclusiones sobre la poesia En dichas afirmaciones se encuentra la

confirmacion de lo que se ha dicho en las lineas precedentes, sobre la definicién del poema.

¥ Beristain. Helena. op. cit.. p. 439.
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Para Lévi- Strauss la poesia “recoge el valor significante virtual del primer codigo para
integrarlo en el segundo. En realidad, la poesia actiia sobre la significacion intelectual de las
palabras y de las construcciones sinticticas y a la vez sobre las propiedades estéticas,
términos en potencia de otro sisttma que refuerza, modifica o contradice esta
significacién”®?

Desde la perspectiva de Levi-Strauss, el poema es un conjunto de niveles
organizados: sintaxis, métrica, semantica, ima. Niveles cuya conjuncién genera una
funcion estética, misma que se debe a la forma como estén organizados tales niveles, de sus
relaciones internas, de la totalidad que éstas conformen.

Por otra parte, para Jean Cohen, la nma o el significado tampoco son elementos
superficiales del poema, esto es, no forman parte de una “superestructura” que no afecta las
relaciones fundamentales del poema. La rnima, al igual que otros elementos del poema,
pertenece a la estructura basica del mismo, “la ima no es en efecto una simple afinidad
sonora.” ** En lo que respecta al significado, éste también tiene que formar parte de la
existencia total del poema, a pesar de que pueda desviarse, en algunos casos, de su sentido
practico. Todos los elementos del poema, sean considerados de forma o contenido, se

combinan para elaborar el todo poético. Solamente que existe una diferencia, sugiere Jean

8 Cohen, Jean, op. cit., p. 28. * Le forme, c’est I’ensamble de relations noudes par chaque ¢iément a
interieur du systéme. et c’cst cet ensamble de relations qui permet 4 un élément donné de remplir sa
fonction linguistique.”

 Eco, Umberto. op. cit., p. 374.

® Cohen . Jean, op. cit., p. 32. “La rime n’est pas en ¢ffet une simple ressemblance sonore.”
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Cohen, entre la substancia contenida y la forma misma: “La substancia es la realidad mental
u ontoldgica, la forma es esta misma realidad pero de tal modo esta estructurada por la
expresion.”* Por lo tanto, lo que Jean Cohen menciona como “expresién” se entiende
comno el concepto unitario que enlaza los elementos fundamentales que estructuran una
determinada realidad. Ahora bien, la realidad como tal no es considerada podtica, sino la
forma, el orden total de la expresion.

La expresién verbal poética tierie una estructura especial que la hace posible. En
esto consiste la explicacion de lo poético en el estructuralismo. Es la idea de que una
disposicién de elementos invariantes, sostienen a su vez otros elementos hasta conformar un
sistema completo, el cual es conocido como poema. Esto es, son las determinaciones
singulares de ciertos elementos, las que hacen posible el fendmeno poético. En esta
determinacion reside su valor poético y su autonomia. Incluso el concepto de autor es
relativo, no pasa de ser otro elemento del sistema o un sistema mismo singulanzado. Asi,
de acuerdo con Broekman, “lo que esa obra de arte tiene de propio es precisamente su
orden auténtico, si todavia se quiere emplear la palabra ‘esencia’ - procedente de la estética
idealista- , hay que decir que la esencia de Ia obra artistica, lo que la obra de arte muestra, es
su orden. Con ello se renuncia a reproducir el mundo de las apanencias. Se descubren los

elementos de ese lenguaje capaces de expresar dicho orden ™’

8 Ibidem, p. 28. “La substance, ¢’est cet la réalité. mentale ou ontologique, la forme. c’est cettte
méme réalité tefle qu’elle est structurée par I'expresion.”
¥ Brockman. Jean M., op. cit., p.48,
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En definitiva, el estructuralismo considera que existe una estructura, un orden que
corresponde a lo poético, cuyos elementos pertenecen a una serie de niveles que van desde
la sintaxis hasta la fonética. Sin embargo, por su distribucion peculiar configuran la
estructura de los poemas. Esta estructura es la mas elemental, es la base de toda posible
expresion poética. Es el orden primario de todo lo denominado poético y es equivalente a la
nocion metafisica de “esencia”,

Los supuestos del estructuralismo se resumen en los siguientes puntos:

a) Todas las cosas tienen una naturaleza profunda que sostiene a los demas elementos
superficiales.

b) Es posible descubrir esa naturaleza interna de todas 1as cosas.

La naturaleza intema de las cosas se concibe como una estructura, una construccion de
clementos estables y necesarios para la existencia de las cosas.

Utllizando como base las ideas anteriores, se advierte que el estructuralismo ha
explicado de forma esencialista la existencia del poema. Es dectr, el estructuralismo afirma
que la naturaleza intima de un ente como el poético se encuentra en la estuctura del mismo.
Efectivamente, se ha mencionado que para el estructuralismo todo poema puede estudiarse
como una sucesion y una sisternatica de sistemas. Y que todo sistema posee un orden
estructural. Lo que puede ser equivalente a la idea de una naturaleza interna del fenomeno,
| findamental y ordenada. En esta naturaleza aparecen dos tipos de relaciones: la relacion de

Ia parte con el todo y las relaciones de las partes entre si. Ninguna de estas ideas remite a
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factores externos; al contrario, lo que indica la concepeién estructurahista es la nocion de
una unidad, configurada gracias a ciertos elementos, los cuales la hacen ser autosuficiente
como sistema. De esto se deduce , a su vez, la idea de una unidad esencial, aunque
esquematica del poema.

Debido a la composicién del poema, amba descrita, se piensa que la estructura
funciona universalmente. Ya que una vez establecidos todos los elementos del sistema no
hay necesidad de ninguna vanacion. La estructura, tal como afirma Helena Bennstain, no
requiere ningn elemento extraino, pues se “basta a si misma”.

Lo mismo pasa con el poerna, éste es un sistena que para poder considerarse como
tal, debe mostrar un orden necesario en los niveles con los que se construye. Aqui lo
importante es esta “construccién”, no tanto el contenido particular que tenga la misma.
" Puesto que, para que exista una idea de “estructura poética”, esta debe tener la propiedad
de una disposicion estable, valida para identificar una pluralidad de cosas del mismo orden.
Por eso afirma Eco que, cuando el estructuralismo se encauza a buscar las razones de las
cosas, “‘es natural que el pensamiento estructural se dinja hacia el reconocimiento de los
‘universales’. ”*® Los esfuerzos del estructuralismo han estado encaminados a delimitar
perfectamente esta estructura findamental, lo cual responde a una concepcion esencialista,

debido al caracter unitario, autosuficiente, universal e invariable que designa tal definicion.

% Eco, Umberto.op. cit.. 1989, p.366.

62



El estruturalismo supone que la causa de lo pogtico se encuentra en el texto del
poema. Lo que se designa como estructura es el orden intermo que contiene un texto
poético. Segin estas aseveraciones el estructuralismo resulta ser un tipo de esencialismo.
Asi, lo “esencial” del poema se encuentra en su ordenamiento, en el “orden de ordenes” que
determina su expresion verbal. El material de la expresion puede variar, no asi la estructura
que lo identifica como poema.

La idea de estructura es una abstraccién indispensable para hablar de una necesidad
natural del lenguaje: la idea de orden, coherencia, de secuencia de sentido y significacion.
Sin embargo, tales caracteristicas no son las tnicas que pueden dar cuenta del fenémeno
poético. Existen factores extemnos al texto que juegan un papel muy importante en la
realizacion del poema. Entre otros autores, Josu Landa, en su libro titulado Mas alla de la
palabra -para la opologia del poema-, demuestra que esta pretendida causa de lo poético
no puede dertvarse sdlo del orden utilizado en la composicién de un texto. Para Landa, es
mas evidente lo contrario, esto es, el hecho de que un poema, para existir, agrupe en si y en
tormo a si una setie de elementos entre los que pueden citarse, ademas de la “composicion
textual con intencion poética”, al “poeta-lector”, a las formas de “acceder al texto,” a los
demas autores, -incluyendo su lectura y critica. Esto porque, afirma Landa, “no hay texto
enteramente inocente, que no se dirjja hacia un horizonte de realizacion, por sus conexiones

 con un entorno de referencia. Esta es una evidencia apreciable en toda composicion verbal,

sin excepcion. Toda operacion con palabras y en la palabra determina la naturaleza del texto
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que de ello resulte”®’  Asi, es ingenuo pretender como lo hacen los formalistas y los
estructuralistas que basta considerar la sola formacion textual para definir el género de un
texto, tratese de un poema o de otro tipo de literatura . Es necesario, segin Landa, tener en
cuenta los elementos formales en la composicion de un poema, pero, “no para buscar en
ello los rasgos de una pretendida esencia poética - como hacen los formalistas,
estructuralistas y demas estudiosos afines de lo poético-, sino para hacer notar una intencion
distinta a la del ‘discurso com{in’ de la que habla Hegel "®® Los rasgos textuales son una
parte mportante en la conformacion de esta mtencionalidad, el complemento que puede
consolidar a una obra poética se deriva de las referencias a otras intencionalidades que al
converger en la obra la establecen como tal : “Asi reconocer la intencionalidad del texto con
vocacion poética es reconocer que su eventual caracter de poema vendré dado, tanto por los
componentes y rasgos que mantfiesta dicho texto cuanto por las condiciones extemas de
realizacion ™

Entonces, de todo lo argumentado hasta ahora, resulta ya evidente que no es la
propuesta esencialista la que permite una clara explicacion sobre el caracter poético de un
texto. Debido a la indemostrabilidad de la existencia de una “esencia poética”, el analisis
filosofico debe dingirse a los elementos mas propios del prooeso de la creacién verbal,

incluyendo el complejo hecho de 1a palabra escrita, 1a lectura y la interpretacion. Empero, y

% Landa. Josu, Mds allé de la palabra (para la topologia del poema), México, UNAM-FFL, 1996, p.
116. '
% Ibidem, p. 119.
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eso se observard claramente en los siguientes capitulos, pueden existir una serie de
intrincadas relaciones que hacen del fenémeno poético una realidad mucho mas compleja

que la planteada por la tradicion esencialista

8 Ibdem, p. 116.
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Capitulo 2

Las tesis de Mijail M. Bajtin acerca de la literatura y la poesia.
M. M. Bajtin muere el 7 de Marzo de 1975. Su reconocimiento como gran
pensador tedrico de la literatura no ocurre sino después de su muerte. En 1981
comienza la difusion y el analisis de su obra en Estados Unidos, a instancias de
Michael Holquist y Caryl Emerson, cuando publicaron la traduccion de una
serie de ensayos que Bajtin produjo sobre la novela, con el titulo de The
dialogic Imagination. También a Michael Holquist y a Katerina Clark se debe
la monografia mas completa y extensa sobre la vida y la obra de Bajtin,
publicada por la Harvard University Press en 1984.°° A partir de estas fechas,
numerosos estudios y ensayos han estado dirigidos al pensamiento de Bajtin.

Bajtin nacié el 5 de noviembre de 1895 en la ciudad de Oriol. Vivid
hasta los 15 afios en Vilna, Lituania, cuando la familia se traslado a Odesa, a
causa del trabajo de su padre. Bajtin estudié en la Universidad de Novorosik
(actualmente la Universidad de Odesa). En dicha ciudad Bajtin empez¢ a sufrir
los sintomas de la osteomielitis, una especie de infeccion odsea, dificil de
erradicar y que dafia paulatinamente la estructura ésea de los miembros

afectados. En opinién de Guillermo Blanck esta circunstancia de la vida de

% Blanck. Guillermo y Adriana Silvestri, Bajiin v Vigotski: la organizacion semictica de la
conciencia, Barcelona, Anthropos. 1° ed.. 1993, p. 108.(Autores. Textos y Temas. Psicologia.20).
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Bajtin tiene un matiz positivo, pues, “[...] la enfermedad lo salvo, durante el
estalinismo, de muchas situaciones que hubieran sido fatales.”"

Al igual que su hermano Nikolai fue a estudiar a la Universidad de San
Petersburgo en donde se graduo en 1918.

Los trabajos mas conocidos de Bajtin fueron publicados a mediados de
la década de los sesenta; Problemas de la poética de Dostoiev;ski y Francois
Rabelais y la cultura popular de la Edad Media. Sin embargo, no fueron
releidos con interés sino hasta principios de la década de los ochenta.

El trabajo académico de Mijail M. Bajtin pasé por varias etapas. Una de
ellas fue la confrontacion total con los circulos “extremistas” de la ciencia
literaria rusa, a saber el formalismo dirigido por Roman Jakobson y el llamado
sociologismo vulgar. Vadim Kozhinov afirma que Bajtin se enfrentaba a estas
dos corrientes en la €poca en que escribia Problemas metodologicos de la
estética de la creacion verbal, cuyo titulo ya indica un notable progreso de su
investigacion sobre lo que él creia era un cambio de perspectiva con respecto a
la “estética material” de los formalistas.

A pesar de que observo muy de cerca todas las vias intelectuales de su

tiempo, Bajtin estuvo influido profundamente por el idealismo aleman, del cual

* Ibidem. p. 110.
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retoma el analisis sistematico, logico y objetivo””, mientras, por otra parte,

asimila ampliamente las caracteristicas de la literatura rusa (de Dostoievski
principalmente) caracterizada como de un realismo intenso y universal.

La suerte de Bajtin en la difusién de sus trabajos no fue buena. Es
sabido que muchos de sus libros y articulos publicados fueron firmados por V.
N. Volossinov y P. N. Medvedev, amigos de Bajtin. Porque a diferencia de
éstos Bajtin no estuvo ligado a ningiin tipo de empleo oficial. Otro factor que
cuenta en el desconocimiento de su obra completa es la variedad de asuntos o
temas que estudid; variedad que no permite marcar una linea directa que
incluya todos sus escritos, pero que demuestra por si misma, la actitud abierta
del pensador a todo tipo de problema. No obstante, comenta Vadim Kozhinov,
en relacién a otros sistemas de pensamiento “las ideas de Bajtin sélo se
pueden comparar con el sistema filosofico de Hegel, aunque la bajtiniana se
distinga de la estética del filosofo aleman, representando una etapa de
desarrollo absolutamente nueva.”” El mismo Kozhinov apunta las diferencias

entre ambos sistemas: la utilizacion hecha por Bajtin del concepto de dilogo;

su interés por la prosa y ¢l analisis historico que se enfoca en las llamadas

*2 Bajtin penetra en la profundidad de las cuestiones del lenguaje utilizando una légica que hace
referencia a la dialéctica hegeliana. Sin embargo, consiente de la complgjidad de su objeto no
pretende elaborar a la manera de Hegel un sistema completo.
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“épocas de ruptura y transicion” -por ejemplo; los limites de la antigiiledad
Clasica y el medievo-; finalmente, ¢l manejo de conceptos tales como
personalidad y pueblo, a diferencia de Hegel que utiliza los cénceptos de
individuo y nacién.

Son las categorias de didlogo y carnaval las primeras que llamaron la
atencion de los tedricos. Sin embargo, Natalia K. Bontskaia plantea que uno de
los problemas mas importantes sigue siendo el‘concepto de forma. Anteceden a
Bajtin los analisis de los formalistas rusos, Jakobson fundamentalmente,
aunque Bajtin observe igualmente las opiniones de autores como G. Simmel,
Steppun, Block y Rickert.”*

Bajtin presenta una nueva alternativa al problema de la forma, que se
reduce en principio a explicar como el “espiritu” puede ser atrapado en una
forma y representarse en ésta. Entonces considera siguiendo, en cierta medida,
a sus predecesores, que la forma es la resoluciéon que determina “define” la
vida o el dinamismo del espiritu; y la estética se interesa en la explicacién de

este hecho. Los autores clasicos y romanticos han tratado en su momento de

% Kozhinov, Vadim, “Algunas palabras accrca de la vida v la obra de M. M. Bajtin” en M. M.
Bajtin, Problemas de la poética de Dostoievski. trad. de Tatiana Bubnova, México, FCE, 1° ed..
1986, p.10.

** Bontskaia, Natalia K. . “La estética de Bajtin como logica dec la forma” en Ramén Alvarado v
Laure Zavala (comp.), Dialégos y fronteras. El pensamienio de Bajiin en el mundo contempordneo,
trad. De Guillermo Alcald, Giida Fantinatli, Tatiana Bubnova y René Portas. México. UAM-
Xochimilco, Benémerita Universidad Auténoma de Puebla. Nueva imagen, 1 ed., 1993, p. 60.
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estudiar el problema, pero notamos que en sus concepciones es mas facil
aceptar que una forma universal infinita pueda concretarse en la forma
particular del arte.

Mas tarde Bajtin criticara a todo el formalismo y en una serie de
ensayos de los afios veinte, delimitara su campo de estudio, definido por él
mismo como “estética de la creacion verbal.” Segin €l los formalistas dejaban
fuera de su andlisis el contexto social de la obra literaria, de tal manera que
“queda asi inexplicada e incomprendida ‘la intensidad emocionalmente volitiva
de la forma.”” Los ensayos tratan de los maés diversos temas, explican los
problemas de la estética en general, de la metodologia, de la filosofia del
lenguaje, de la poética historica, de los géneros literarios, etc. Hacen su
aparicion la teoria de la novela y los diferentes intereses sobre “la evolucion de
la imagen del hombre en la literatura, el tiempo y el espacio, como
coordenadas principales de la representacion artistica del- mundo (teoria del
cronotopo), los destinos histéricos de la palabra en diversas esferas de la
cultura y en los géneros literarios”.”

Actualmente, el trabajo de muchos analistas ha puesto al descubierto

que la obra de Bajtin permite adaptar sus categorias a multitud de problemas -

% Rodriguez Monroy. Amalia. “Prologo” en M. M. Bajtin, Pavel N. Medvedev, Ef método formal en
los estudios literarios, trad. de Tatiana Bubnova, Madrid, Alianza, 1°ed., 1994, p. 14,
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sobre todo de la teoria literaria- que aiwra se investigan bajo al perspectiva de
las categorias “tipicas” bajtinianas. Asi, los analisis se han multiplicado al tener
en cuenta las categorias de “didlogo”, “cronotopo”, “voz”, “héroe”,
“enunciado”, etc. Es notoria la diferencia que hay entre la forma de vida que
Bajtin tuvo y el resultado de su actividad intelectual. H'oy dia Bajtin es un
tedrico cuyos planteamientos han suscitado muchisimo interés, algo que no le
sucedi6 en vida que fue mas bien reservada en casi todos los sentidos.

Es posible seguir algunos antecedentes determinantes en la obra de
Bajtin por medio de la cronologia de los diversos circulos de investigacion que
él y otros intelectuales de su tiempo conformaron. Dado el interés que tiene
para la comprension de su pensamiento, conviene tener en cuenta los aspectos
que distinguen a dichos circulos de investigacion.

La formacion del primer circulo cientifico en el cual M.M. Bajtin tomo
parte ocurre después de 1918, en la ciudad de Nével donde se habia trasladado
con toda su familia.

Los integrantes de este circulo eran Vladimir Ruguevich, Anna
Reibisova, Koliubakin, Lev Pumpianski, Maria lidina, Matver Kagan, Boris

Zubakin y Valentin Voloshinov. Este tltimo va a ser identificado como uno de

?* Bubnova. Tatiana, “Prologo del compilador” en M.M. Bajtin. Estética de la creacién verbal, trad.
Tatiana Bubnova. México. Siglo XX1.6" ed.. p.10.



los mas cercanos colaboradores de Bajtin. El circulo tenia la determinacion de
dominar la vida cultural de la ciudad de Nével, para lo cual organizaban
reuniones, conferencias, jornadas literarias, conciertos y obras teatrales. “Bajtin

dictaba conferencias sobre idioma, arte y literatura rusos™’

y participaba
ofreciendo disertaciones sobre temas generales como “el sentido de la vida”.

La mayoria de los intelectuales tenian simpatia por la revolucién y el
socialismo. Este periodo coincidia con una serie de sucesos culturales en la
naciente unién de estados soviéticos, donde los artistas e intelectuales
trabajaron profusamente, conviviendo con el sistema socialista. Tal es el caso
de Kandinsky, Chagalll, Shostakovich, Maiakovski, Gorki, etc. Incluso
Jakobson investigaba y proponia sus tesis en Mosca sin problemas por sus
posturas politicas. Guillermo Blanck afirma que, en Nével, Bajtin acuii¢ los
conceptos basicos que definirian posteriormente todas sus investigaciones.
Siendo esto asi, se podria ubicar en este periodo la génesis del pensamiento
bajtiniano.

El traslado del circulo a la ciudad de Vitebsk se debio principalmente a
las grandes y mejores posibilidades que ofrecia la ciudad, cultural y

econémicamente hablando. Fue alli donde Bajtin conocié a Pavel N.

Medvedev, graduado en leyes, con quien compartiria la autoria de muchos de

* Blanck Guillermo v Adriana Silvestni, op. cit.. p.119.
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sus principales escritos. Segun Amalia Rodriguez Monroy “el encuentro de
Medvedev con Myail Bajtin tuvo lugar en Vitebsk (Bielorrusia) a fines de
1920”%® Entre los escritos que elaboraron conjuntamente destaca E/ método
formal en los estudios literarios, libro que fue publicado solo bajo la firma de
Medvedev. El circulo organizé sus trabajos de investigacion de una manera
mas formal y abrié paso a los proyectos que iniciaron en la ciudad de Nevel. El
establecimiento de sus integrantes en diversos puestos oficiales e
institucionales favorecié las actividades del circulo, aunque no beneficiara
directamente al propio Bajtin. Como observa, igualmente Amalia Rodriguez
Monroy, “tanto Medvedev como Voloshinov ocupaban puestos institucionales
o académicos, mientras Bajtin permanecia retirado de la vida pl’lblica.”99 Esto
ocasioné que los ingresos de Bajtin fueran escasos y que su forma de vida
resultara precaria. Aunado a esta situacion se da otro hecho fundamental en la
vida de Bajtin; el encuentro con Elena Alexandrovna Okolovich quien fuera
después de un afio su esposa. Gracias a esta unién Bajtin pudo gozar de las
condiciones materiales para mantener sus habitos de vida: “comidas a horario,
cigarrillos, té cargado, silencio y permanecer todo el dia sentado pensando y

. 0
escribiendo.”'"

*8 Rodriguez Monroy, Amalia, op. cit., p. 14.
# Ibidem, p. 15.
'% Blanck Guillermo y Adriana Silvestri, op. cir.. p. 122.
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En la época de Vitebsk, Bajtin fue un escritor fructifero, aunque pocos
de sus trabajos llegaron terminados a la actualidad, se conserva, por lo menos,
una version del trabajo analitico dedicado a Dostoievski, el cual es conocido
ahora con el titulo de Problemas de la poética de Dostoievski.

En 1992, la decadencia de la vida cultural de Vitebsk se hizo evidente.
Algunos miembros del circulo cambiaron su residencia a San Petersburgo. Las
necesidades materiales de Bajtin lo obligaron a seguirles.

Asi, en 1924 Bajtin llegd a San Petersburgo. A partir de esa fecha y
hasta 1929 Bajtin completé cuatro libros y trabajé en maultiples articulos. Su
situacion era similar a la que tenia en Vitebsk. Tz;mpoco aqui se colocd en
ningun puesto institucional. Se mantenia gracias a una pension que consigui6
debido al progreso de su enfermedad. Sin embargo, tal pension seria degradada
en los afios sucesivos.

Las actividades que Bajtin tenia que realizar para conseguir ingresos
“extra” lo desviaban de sus investigaciones onginales -daba conferencias a
trabajadores, bibliotecarios e impartia clases de materias diversas a estudiantes
de pocos recursos-. Guillermo Blanck resume los hechos mas sobresalientes de
la vida de Bajtin en esta época: “las caracteristicas centrales del periodo
| Leningrado en Bajtin fueron la falta de afiliacidn a institucion alguna -lo que le

obligaria a publicar bajo otros nombres-. su poca conexion personal con los
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otros circulos culturales, y su concentracion en el pequefio mundo de su propio
circulo.”"!

Los tiempos cambiaron para la vida de la antigua Union Soviética. Con
Stalin al frente de la nacion surgio la persecucion, el terror y la muerte. Mijail
M. Bajtin fue arrestado en enero de 1929 por estar involucrado en actividades
religiosas. Por la intervencion de algunas personas influyentes no fue enviado a
los campos de concentracion. Por su parte Bajtin apel6 la decision por causa de
su enfermedad; finalmente lo setenciaron a seis afios de exilio en la ciudad de
Kustanai. Bajtin tenia que presentarse un dia a la semana a la policia. Su
situacién econdmica era terrible. Elena, su esposa, consiguié trabajo primero y
Bajtin lo hizo hasta 1931, cuando lo asignaron como contable en la
Cooperativa de Consumo del Distrito y después, en 1933, como consultor de
planificacion en el Consejo del Distrito.

Ei exilio oficialmente concluy6 en 1934, pr;ro Bajtin no pudo regresar a
San Petersburgo donde se encontraban la mayoria de sus amigos. En su cahdad
de desterrado, Bajtin no podia aspirar a su residencia en dicha ciudad.

Gracias a gestiones de Medvedev, Mijail M. Bajtiﬁ fue invitado a

ensefiar en el instituto pedagdgico de Mordovia, en Saransk, a donde se mudé.

.Dejando fuera otro tipo de dificultades, fue éste el empleo mas estable que

1 Ibidem, p. 128.
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Bajtin obtuvo. En relacion a su estado fisico las 'cosas fueron mas
desfavorables: debido al avance de la osteomielitis, le amputaron la pierna
derecha en 1938. A este acontecimiento le siguid un tiempo de una larga
desocupacion. El hostigamiento politico lo obligd a presentar su renuncia al
instifuto, misma que aprovechd para escribir su tesis para la candidatura a
doctorado, con el titulo Rabelais en la historia del realismo. La presentacion y
el dictamen de la tesis se retraso a causa de la segunda guerra mundial,

Se di6 fecha para la defensa de la tesis en 1946. Nuevamente el proceso
fue interrumpido, esta vez por la politica cultural del dirigente Zhdolnov, la
cual fue calificada de “legislacion mojigata y puritana”'®. La tesis wrataba
algunos aspectos folkléricos y erdticos en la literatura de Rabelais. A
excepcion de un evaluador perteneciente a la corriente politica vigente, todos
votaron a favor de la tesis, lo que ccasioné que fuera llevada a un tribunal
superior y su evaluacion fuera discutida una y otra vez. Durante estos vaivenes
“la tesis fue acusada de ‘anticientifica’, ‘grotesca’ y ‘freudiana’.”'®

El periodo de persecuciones y terror culminé con la muerte de Stalin, en

el afio de 1953. En el transcurso del mismo la vida de Bajtin fue respetada

192 Ibidem, p. 151.
1% 1oc. cit.
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g}acias a la intervencion de Merkushin, intelectual que dirigia el instituto
Mordovia.

A la muerte de Stalin siguié el “deshielo”. Este supone cierta liberacion,
aunque limitada y timida. Algunas obras antes prohibidas comenzaron a
publicarse. El Instituto Pedagoégico paso ser la Universidad Ogariov de
Mordovia. Bajtin fue promovido en ésta. Los tiempos, finalmente, resultaron
favorables.

En 1955, el libro que Bajtin escribi¢ sobre Dostoievski -comienza a
citarse en Norteamérica y también por Skl'ovski y Jakobson en Mosci. En 1961
Bajtin decide reeditar su monografia sobre Dostoievski, para lo cual se retira de
la Universidad con el propésito de revisarla. Este mismo afio intenta también
publicar la tesis sobre Rabelais, lo que ocurre en el afio de 1965.

La ultima década de la vida de Bajtin fue de sosiego a pesar de que la
salud de su esposa y la suya empeoraban. Continuo viviendo en Saransk;
escribiendo, recibiendo visitas de amigos, manteniendo contacto con muchos
intelectuales y dando conferencias -la titima la di6 en 1970-. Su esposa murid
el 13 de diciembre de 1971.

En los altimos afios de su vida Bajtin se instald en el hotel del Sindicato
de escritores de Perediélkino, trabajando aan en varios proyectos. Finalmente

murid durante la noche del 6 al 7 de marzo de 1975, como informa Guillermo
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Blanck, Bajtin “fue sepultado en el cementerio Vendekoie -llamado ‘el
cementerio aleman’- al lado de su mujer y cerca de la tumba de Iidina.”'®

Uno de los aspectos centrales del pensamiento de Bajtin es su teoria del
lenguaje. Para el pensador ruso, el lenguaje es.el resultado de un largo proceso
de formacion y desarrollo, que tiene sus raices en el trabajo. Esta es la tesis que
aparece en la parte inicial del articulo de Bajtin “; Qué es el lenguaje?”.

Actualmente, se considera al lenguaje como un sistema muy compiejo,
especializado, que no remite necesariamente a actividades economicas. No
obstante, argumenta Bajtin, en las etapas de formacién del lenguaje, las
relaciones linghisticas estaban asociadas ineludiblemente a las necesidades
econdmicas y productivas de la sociedad.

De acuerdo con Bajtin, el origen del lenguaje estd en la necesidad de
hacerse comprender y explicarse para desarrollar las actividades del trabajo.
Dentro de la vida en comunidad surgen los términos lingiisticos y la relacion
que se establece entre éstos manifiesta el modo de vida, la jerarquia social y
politica de los hablantes. Desde la suposicion que hace Bajtin sobre el origen y

formacion del lenguaje se observa el caricter social del mismo, porque “ es

evidente que, si el hombre hubiese llevado una existencia aislada, no sélo no

1% Blanck, Guillermo y Adriana Silvestri, op. cit., p. 160.
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hubiera tenido necesidad ﬁe crear un lenguaje, sino que no habria creado
ninguna cultura en general”.'®

Asimismo el lenguaje es producto de la interrelacién humana. Por ello,
no es una actividad mécanica, sino que estd enriquecida por motivaciones
sociales e individuales que reflejan los elementos de la vida. Bajtin se preocupa
por aclarar la relacion entre esti vida social y la funcién que desempeifia el
lenguaje. La expresion y la comprension de las palabras es posible sélo en la
experiencia de la vida lingiistica.

La aparicion de signos marca la primera etapa de esta experiencia. Los
signos son elementos que tienen una minima persistencia. Por ejemplo, para
poder entender ayer y ahora la palabra “mar”, es necesario que esta expresion
no sea modificada y asi continue siendo un signo al cual poder referirse. El
mismo caso ocurre con las sefiales y los gestos que se utilizan para hacerse
comprender. En estas circunstancia “el signo expresado por la mano no debe
ser casual, pasajero. Solo st éste signo se vuelve constante podra entrar en el
honizonte cognoscitivo de un grupo humano, sera necesario para €l y se
convertira en el valor social”'®. En segundo lugar, acontece la interiorizacién

de los signos hecha por el sujeto, pero siempre con una orientacién hacia el

.1:--‘:-. e

'S Ibidem, p. 226. F™8 TS NG GALE
166 gy -
Ibidem, p. 229. El subravado es del autor. . S~y .. .
idem. p. 229. El subrayado L Le RO TECA

+
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otro”. Toda expresion contiene, segin Bajtin, una parte extraverbal. Lo
ideoldgico se encuentra en cada palabra del lenguaje, por que siempre esta
dirigida a algun otro.

La teoria de Bajtin sostiene la tesis de que la naturaleza del lenguaje es
en si misma dialogica. Lé idea mas proxima a dilogia y dialogismo, se halla en
la palabra “dialogo” , que significa literalmente “dos pensamientos”, “dos
discursos”, “dos razones”, etc. No obstante, de acuerdo con Bajtin este
concepto no es suficiente para definir la condicion lingiiistica, pues hay
diferencias entre lo que se entiende como dialogo (incluso como recurso
literario) y lo que es el dialogismo.

Ken Hirschkop, en su articulo titulado *“;Es real el dialogismo?” , hace
un analisis sobre las diferencias entre ambos conceptos. En primera instancia,
menciona que un dialogo es un intercambio que va mas alla de la simple:
emision de oraciones de alguna conversacion. El didlogo implica el
intercambio real de ideas y posturas ideologicas, cognoscitivas, etc. En un
dialogo, por lo menos, debe haber una asimilaciéon -entre las partes- de las
aseveraciones usadas.

El dialogismo también supone que debe existir esta asimilacion de
posturas convergentes. La diferencia frente al didlogo estriba en que lo dilogico

se encuentra en todo uso del lenguaje, sin el hecho particular de que exista
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algun sujeto que converse. Por eso, es posible pensar que cualquier estructura
escrita o verbal sea dialdgica. Una palabra, frase, u obra son dialdgicas en si
mismas porque contienen un intercambio de posturas, un “dialogismo interno”.
Segun Hirschkop, Bajtin “argumenta que la interaccion dialogica esta
construida dentro de la estructura misma del lenguaje en si, de manera que
cualquier afirmacién implica realmente un debate con las posiciones de valor
alternativas.”'”’

Efectivamente, segin Bajtin la condicion del lenguaje es dialogica, esto
quiere decir que las estructuras y las relaciones del lenguaje son posibles por el
intercambio entre los hablantes siempre en didlogo. Intercambio que abarca
todos los posibles aspectos de la vida. No soélo se trata de la comunicacién
verbal o escrita, sino que “las relaciones dialégicas, a pesar que se refieran a
los dominios de la palabra, no se relacionan con el estudio exclusivamente
lingiiistico de ésta.”'® Las relaciones dialogicas se configuran en los usos que
se dan en la vida de la lengua, va sean oficiales, cientificos, artisticos,

cotidianos, etc. No es posible abstraer de la lengua este uso de caracter

extralingiiistico.

'%? Hirschkop, ken, “;Es real el dialogismo?” en Ramén Alvarado y Lauro Zavala (comp.), Didlogos y
Fronteras. El pensamiento de Bajtin en el mundo contemporaneo, trad. de Guillermo Alcala, Gilda
Fantinatti, Tatiana Bubnova v René Peortas, México, UAM- Xochililco, Benémerita Universidad
Auténoma de Puebta. Nueva Imagen. 1° ed. 1993, p. 95.
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Bajtin concibe el origen del lenguaje bajo las mismas condiciones
dialogicas. Todas las necesidades de la vida hacen posible la interaccion de
ideas y posiciones. El recurso del lenguaje expresa inevitablemente estas
relaciones. Por esto, Bajtin no elabora una teoria del lenguaje abstracto. Su
intencion es describir el lenguaje mismo: vivo, tal como funciona, para todo
tipo de situacién. La dialogia es, entonces, como comenta lris Zavala una
propiedad del discurso, “la dialogia revela las interrelaciones ideologicas entre
las ‘voces’. No es, propiamente dicho, un estilo literario, sino una propiedad
det discurso, del empleo del lenguaje (oral y escrito).”'*

Por su parte , Hirschkop argumenta en favor de un concepto de
dialogismo que involucra indispensablemente valoraciones sociales y politicas.
La concepcidn bajtiniana de “voces” es un ejemplo de estas entidades que
conforman el lenguaje. Las voces son los tonos en que estan dichas las frases,
mismas que engloban tanto una concepcion general del universo como una
postura particular de la vida. El tono es algo personal, la voz es esta expresion

particular que se emite en lo dicho por la lengua. Bajtin se ocupa de analizar

esta realidad en torno a los asuntos literarios, pero, por ahora, la intencion es

' Bajtin M. M.. Problemas de la poética de Dostoievski. trad. de Tatiana Bubnova, México, FCE. 1*
ed., 1986, p. 225 (Breviarios)

1% Zavala, Iris, “Hacia una poética social: Bajtin Hoy”. en rev. Memorias del Il congreso de
literatura, Secion I. Espafia, T Vitoria, Secrvicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 1988,
p.6.
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simplemente mostrar que ¢l lenguaje como fenémeno a explicar es en sentido
ontolégico, dialogico.

En la dit;erenciacién que propone Ken Kirschkop entre didlogo vy
dialogismo, se observa que el primero es un género primario, algo asi como la
materia prima del escritor, y que el segundo se refiere mas al discurso esc;ito,
“citando y representando” a los géneros primarios. Parece que Bajtin estaria
consciente de todas las diferencias y desigualdades que hay entre una
conversacion oral y un dialogo en una novela (y otros casos mas), no obstante
lo importante es saber si, el lenguaje es en si mismo dialogico y también si toda
expresion lingiiistica, por ser parte del lenguaje, es dialégica.

Una caracteristica del dialogismo es haber puesto en igualdad de
circunstancias a todo uso del lenguaje, o haberle dada la debida importancia a
formaciones lingiiisticas que no dependen de los individuos reales. Reconocer
que las voces tienen una cierta autonomia que logra reproducir valores y
producir otros nuevos.

Cualquier acto de creaciéon ocurre, segin Bajtin, gracias a toda la
experiencia presente en el transcurso de la vida del creador. Las orientaciones
sociales de la conciencia creadora (gustos, ideas, antipatias y simpatias de
clase, etc.) impregnan el contenid6 y la forma de la obra. Estas orientaciones

estan presentes con anterioridad en lo que Bajtin llama el lenguaje interior.
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La conciencia, al parecer de Bajtin, se ha desarrollado de forma
paralela al uso del lenguaje. La conciencia es un conjunto de expresiones
vérbales, imagenes, representaciones acusticas, etc. Hay un “flujo” de palabras
que se presentan ante nosotros, al realizar un acto de introspeccion. En efecto;
el contenido de la conciencia es un conjunto de cosas establecidas por la
comunicacion, Bajtin afirma que, por medio de la interiorizacion del lenguaje
externo en la conciencia, los signos se pueden comprender y, a su vez, darles
una respuesta.

La realizacién del proceso de comunicacién verbal puede cumplirse
gracias a la transformacion de los signos externos en signos internos, esto es, la
asimilacion del lenguaje exterior en lenguaje interior: el paso que explica el
hecho de que el lenguaje pueda comprenderse. Todo lo que se tenga que hacer
consciente se realiza primero como expresion del lenguaje interior. Incluso
aquellas sensaciones que se definen como meramente fisiologicas deben
atravesar el camino del lenguaje interno, para que puedan ser perceptibles.

Mijail M. Bajtin analiza la posibilidad de encontrar en las sensaciones
algun reducto que sea totalmente “puro”, obteniendo un resultado negativo. No
hay, afirma Bajtin sensaciones puras, algo que yazca en el interior del sujeto
independientemente de cualquier determinante social; pues, “cualquier

necesidad natural, para volverse deseo humano, sentido y expresado, debe
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pasar necesariamente a través del estadio de la refraccion ideologica y social,
de la misma manera en que la luz del sol o de las estrellas pueden alcanzar
nuestros ojos s6lo después de haberse refractado inevitablemente en la
atmosfera terrestre.”' ' Asi, por minima que sea la influencia que se piense en
los hechos humanos, toda la expresion de éstos va a estar matizada con el tinte
de Ia participacion social.

Todo lo expresado conlleva una determinada entonacién, una variacion
en la emision, con el fin de 1;1051rar una actitud hacia el objeto al cual se dirige
desde su posicion social: “Toda expresidn tiene una orientacion social. En
consecuencia, ella esta determinada por los participantes del acontecimiento
constituido por la enunciacion, participantes proximos y remotos.” !

En cualquier conciencia acontece el mismo proceso de interiorizacion.
Gracias a la singular particularidad del proceso, una conciencia puede
interiorizar una serie de lenguajes exteriores que la hacen identificable a las

demas conciencias.

"% Bajtin, M. M. “;Qué es el ienguaje?”. en Guillermo Blanck v Adriana Silvestri Bajtin v Vigotski:
- la organizacion semidtica de la conciencia. Barcelona, Anthropos, 1° ed., 1993, (Aulores. Textos v
Temas. Psicologia.20). p. 108,

" Ibidem. p. 110.

" Ibidem, p.235.
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Bajtin construye un modelo lingiiistico que intenta resolver problemas
provocados por la separacion que se hacia entre lenguaje como producto social,
y la utilizacion y posesion del lenguaje por un solo individuo.

Desde la perspectiva de esa distincion, el habla refiere el uso del
lenguaje que se hace de manera individual. La lengua denota el cdédigo, los
usos sociales determinantes, comunes, oficiales, etc., que no dependen de
sujeto alguno, sino de su existencia como fendmeno social en si mismo.

Bajtin critica el modelo de la lingiiistica de Saussure. La distincion entre
lengua y habla separaba dos ambitos que no podian relacionarse de manera
inmediata en el plano de la realidad comunicativa. Por un lado, la lengua da
cuenta de la existencia de un codigo, de reglas de uso y significados
convencionales, a los cuales el sujeto puede acceder y, por otro lado, existe el
uso especial que un hablante puede darie a dicha lengua. Sin duda, el problema
se presenta cuando se situa la génesis de los procesos lingiiisticos: o bien en lo
social o bien en lo individual.

Segun Caryl Emerson, este modelo bipolar, implicaba a su vez dos tipos
de reduccionismo. El primero de ellos surgia cuando se llegaba a la conclusion
de que el lenguaje era un hecho objetivo, independiente de los casos concretos
de uso, es decir, el cédigo tiene una existencia abstracta y auténoma en

relacion a cualquier hecho semiolégico particular. El otro reduccionismo se
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presentaba al creer que el lenguaje puede ser creado, “inventado”, de una
manera totalmente independiente de las reglas comunes o de la lengua oficial,
por los sujetos particulares. En el caso de los poetas y sus creaciones, el
lenguaje era explicado de una manera artificial. El poeta crea un lenguaje
propio, al margen de las representaciones o simbolismos externos
convencionales.

En fin, Bajtin al querer explicar, precisamente, la posibilidad de la
creacion artistica verbal, critica el modelo saussureano. Para €l no puede ser
valida la afirmacion de que el poeta inventa su propio lenguaje. El poeta utiliza
como matenal de su obra todo el contenido lingiiistico que ha experimentado a
lo largo de su vida. Todo indica que el modelo de Bajtin nivela los extremos a
los que habian conducido los analisis de Saussure y otros.

Para Bajtin no puede haber una distincién radical entre lengua interna y
lengua externa. Todo sujeto se configura en una unidad gracias a la asimilacién
de contenidos externos en su propio lenguaje interno. La actividad de la
conciencia es posible por el hecho mismo de la situacién lingiistica como
fenomeno social. El lenguaje externo es previo a todo nacimiento de la
conciencia. La expresion de toda experiencia interior es posible por el marco
de un lenguaje externo. Asi pues, no hay saltos entre un lenguaje interno y otro

externo. La diferencia radica en la particularidad de la interionizacion en cada
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sujeto. Bajtin asegura que la conciencia es una zona fronteriza donde
convergen los fenémenos psiquicos interiores y los lenguajes externos. Toda
sensacion al ser expresada, lo hace por medio de usos del lenguaje
convencional.

Las afirmaciones de Bajtin pueden considerarse en algan punto como un
determinismo social, ya que es evidente, dirian los defensores del lenguaje
creativo individual, que estd en entredicho la libertad creadora del sujeto. No
obstante, segin Bajtin los cambios en los usos de la lengua no se resolverian si
no existiera tal libertad.

Bajtin piensa que la carga social es determinante en el uso que hace del
lenguaje cada individuo, y en cierta medida, no puede ser de otro modo, Sin
embargo, para €l si existe un espacio para la libertad: el posible cambio en el
lenguaje externo se inicia en los procesos que ocurren en el lenguaje interior,
rompiendo la homogeneidad del lenguaje social.

El inicio de las variaciones semanticas, sintacticas, etc., de una lengua
proceden del lenguaje interior, pero no por ello ésta va a resultar una
experiencia “pura”, toda variacion para ser considerada existente se debe
mostrar en el contexto, en el lenguaje exterior. Debe recordarse que entre

lenguaje interior y lenguaje exterior no hay ningun vacio ontico, sino una
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distincion ocasionada por la concrecion del fenomeno lingiiistico en el espacio-
tiempo (cronotopo).

El signo y sus efectos, dice Emerson, ocurren en la experiencia externa,
por eso mismo, “el signo es externo, estd socialmente organizado, es
histdricamente concreto y como la palabra, estd ligado inseparablemente a la
voz y a la autoridad.”'"? Esto quiere decir que la significacion, el “mensaje” es
inherente a lo social.

Es un tanto dificil hablar ahora de la preeminencia de la experiencia
lingiiistica exterior en los procesos poéticos, siendo que tradicionalmente se ha
recurrido a una explicacion subjetiva del hecho. Aparentemente en el modelo
bajtiniano, el concepto de sujeto no tiene mucha importancia. Pero esto no es
tan simple. En efecto, tal como comenta Emerson ,se debe de admitir que la
mencionada experiencia  interna, debe ser forzosamente organizada
socialmente de algin modo. Es natural en el fendmeno lingiiistico la
intervencion de la convivencia social, porque en todo momento es un medio de
comunicacion.

o

Este acto comun del lenguaje exterior, debe ser entendido lo mas

proximamente posible a su verdadera realidad compleja. Afirma Emerson, que

"2 Emerson. Caryl. “La palabra externa y el habla interna: Bajtin y Vigotski y }a internalizacion del
lenguaje.”. en Gary Saul Morson (comp.) Bajtin, Ensavos y dialogos sobre su obra. trad. De Claudia
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las ideologias generadas por la realidad material del lenguaje deben ser
estudiadas intrasistemdticamente, no como fenémenos independientes vy
aislados.

Para Bajtin, el estudio de todo este entramado se corresponde con la
certeza de que al abandonar la vision esquematica de los modelos anteriores, se
enfrentaba de golpe a la palabra viva. En sus [nvestigaciones Filosdficas,
Wittgenstein hace ﬁotar la precariedad de los modelos lingiiisticos con respecto
a la realidad lingiiistica como tal. Para €, el orden logico pretendido en la
dinamica de los lenguajes es trasmutado, escondido, escindido, por los mismos
usos, ademas de estar acompariado por una multiplicidad de situaciones, que
antes no habian sido tomadas en cuenta por los logicos ni por los lingiiistas: las
entonaciones, los gestos, las circunstancias en donde aparece la palabra. Por
ello, comenta Wittgenstein, se busca “el papel que la emision de estas palabras
juega en el juego del lenguaje. Probablemente también sera diferente el tono en
que se pronuncian, y el semblante y muchas otras cosas.”""

En el estudio del lenguaje, Bajtin distingue el lenguaje mterior del

exterior, porque de suyo la diferencia define el uso de la palabra. La

preocupacion de Bajtin es explicar el momento de la eleccion lingiiistica en el

Lucotti y Angel Miquel. México. UNAM, Coordinacién de Difusion Cultural/Direccion de Literatura,
IIF. IS, UAM- Xochimilco. FCE.. 1*ed., 1993. P. 59

90



acto de creacién verbal. Por esto afirma que, “si no comprendemos la esencia
del lenguaje..no podremos plantear correctamente el estudio de lo que
lléxnalnos estilistica del arte verbal, o sea de la técnica misma de la
construccion literaria.” '

El estilo del lenguaje interior debe determinar el estilo del lenguaje
exterior. La obra artistica se mueve en el ambito interior, pero todas las
orientaciones sociales van conformando el lenguaje interior del artista. Se trata
de una interaccién entre los dos tipos de lenguaje.

El proceso de realizacion de la obra poética ocurre en un (nico ambiente
social. No existen, ni pueden existir, fronteras nitidas entre los diversos
momentos de éste proceso. Entre la obra aislada y el encuentro con el publico,
la sensacién interior es desde el comienzo una expresién exterior, aunque en
forma latente. El oyente -aunque presupuesto en el enunciado- es un elemento
necesario de su estructura.

En definitiva, lo mas importante en la relacion entre el lenguaje externo
y el intemo es considerar que los actos lingiiisticos se crean y conforman por
los rasgos ideoldgicos del ambiente social, de tal modo que influyen

directamente en la formacién particular de cada conciencia. A su vez, el

"3 Wittgenstein, Ludwing, Investigaciones filosoficas. trad. de Alfonso Garcia Sudrez y Ulises
Moulines. México, UNAM-IFF.2% ed.. 1988. pp.35-36.
"' Bajtin M. M. , “;Qué es el lenguaje?”, p. 220.
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movimiento generado en cada conciencia repercute en la vitalidad del lenguaje
exterior.

La palabra interna es el material propio del poeta. Ahora bien, la palabra
interna se configura por la palabra externa y tiene por eso las mismas
caracteristicas. La palabra interna es dialégica. No hay ningun choque entre
palabra interma y externa. La diferencia radica en la situacion de ambas. Asi el
poeta se define por su particular uso del habla interma que para ser presente
como realidad viva, debe trasmitirse como lenguaje exterior. Aun cuando,
aparentemente en el acto de creacion el poeta se encuentre solo, la expresion
de su propia palabra esta permeada por las circunstancias que lo envuelven.
Debido a esto, “el lenguaje artistico no puede entrar en colisién con las
orientaciones sociales fundamentales del lenguaje interior.”'® No se trata de
una influencia unidireccional, sino de una dinamica interaccion entre los
extremos de un mismo fendmeno. Por ello es util la comparacién bajtiniana de
que la dinamica lingiiistica debe estudiarse como un paso entre fronteras.

Bajtin habla de un espacio tedrico no frecuentado donde coinciden de
cierta manera, los puntos de su reflexion. A este espacio lo denomina
“limitrofe”. Es un espacio de limites, donde diversas disciplinas humanisticas

se acercan, llega a las fronteras, se yuxtaponen o trascienden. El texto es una
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“realidad primaria” que corresponde a esta “zona fronteriza”. Bajtin afirma: “El
texto es la unica realidad inmediata (realidad de pensamiento y de la vivencia)
que viene a ser punto de partida para todas estas disciplinas y este tipo de
pensamiento. Donde no hay texto, no hay objeto para la investigacion y el
pensamiento.”’*®

En realidad, no hay alguna ciencia de la investigaciéon humanistica que
tenga un “centro” en este espacio. Se advierte, mas bien, que la determinacion
de este espacio, se define por la irregularidad a la que es proclive. Ahora bien,
el objetivo es mostrar que existe ese espacio elusivo al que Bajtin hace
referencia.

Al parecer de Bajtin, no es posible sostener el punto de vista segiin el
cual se atribuye a cada disciplina cientifica una total independencia del resto de
las demas ciencias. Independencia asentada en principios estables. Puesto que,
segun él, el tedrico al ingresar al ambito de la “cultura” aplica de suyo
representaciones dialdgicas. Con esto, inevitablement:, se pierde la necesidad
de un centro, ya que la cultura no es una unidad.

Las actividades humanas no son algo que pueda ser circunscrito. En

forma natural, la cultura se expande y se contrae, abre limites interiores y los

"5 Ibidem, p. 240. ,
"¢ Bajtin . Mijail M.. Estética de la creacién verbal. trad. Tatiana Bubnova. México. Siglo XXI1. 6*
ed., p. 294.



cierra también, permite la circulacion de eventos y detiene en determinada
circunstancia su avance. El campo “limitrofe” es una zona fronteriza, el lugar
mas desconocido y mas dinamico de la cultura.

Pero su existencia no impide que las ciencias, las artes y cualquier otra
actividad humana, tengan cierta estabilidad. Todos los limites se establecen por
las necesidades de las ciencias. Estos limites , se abren y se cierran,
potencialmente, de manera indeterminada.

Es en este espacio, de acuerdo con Bajtin, donde se encuentra el terreno
de los problemas literarios. Primeramente, porque el espacio “limitrofe”
incumbe a todo pensamiento humanistico. Debido a que todo pensamiento y
creacion literaria se divulga por los textos. En segunda instancia, el campo
“limitrofe” es un lugar donde se reinen también todos los intereses cientificos
que estudian al texto.

Toda la investigacion humanistica es una investigacion sobre el texto.
Asi pues, lo que interesa aqui es la condicion del texto como dato de todas las
ciencias, y no las respectivas finalidades de éstas; “se trata del pensamiento
acerca del pensamiento, del discurso acerca del discurso, del texto acerca de
los textos.”'®® Por lo que se puede vislumbrar, Bajtin cree en la posibilidad de

una nueva disciphina que se dedique al analisis de ese dato tan complejo que es
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el texto, oral y escrito. Esta disciplina es la metalingiiistica, que segiin Tatiana
Bubnova, seria “[...] una sintesis filosofica y filogica ideada por €l autor como
una nueva disciplina dentro de las ciencias humanas, que se formaria en las
‘Zonas limitrofes’ entre la lingiiistica, la antropologia filosofica y los estudios
literarios.”!'®

Aparentemente, todo texto tiene una demarcacidon propia: textos
cientificos, literarios, econdmicos, etc. Sin embargo, sus linderos se cruzan, sus
significados se comparten y todo su potencial expresivo puede surgir de la mas
variada forma, dependiendo de sus particularidades discursivas. Una de las
interrogantes que Bajtin trata de resolver es la de si hay elementos que hagan
posible la distinciéon entre textos. Bajtin habla de géneros textuales, cuya
formacion se realiza por medio de la agrupacion de enunciados con rasgos o
caracteres similares “[...Jcada enunciacién separada es por supuesto individual,
pero cada esfera en la que se utiliza el lenguaje desarrolla sus propios tipos
relativamente estables de esas enunciaciones. Podemos llamar a éstos géneros

verbales.”'"’

"7 Loe. Cit.

''¥ Bubnova, Tatiana, “Notas aclaratorias” en M. M. Bajtin Estética de la creacion verbal, trad.
- Tatiana Bunova, México, Siglo XX, 6° de., p. 321.

""®Los subrayados son del autor. Bajtin, M. M., “El problema de los géneros verbales” en Gary Saul
Morson (comp.) Bajtin. Ensayos v dialogos sobre su obra, trad. De Claudia Lucotti y Angel Miquel,
Meéxico, UNAM. Coordinacién de Difusion Cultural/Direccién de Literatura, IIFIIS, UAM-
Xochimilco, FCE., 1" ed., 1993, P. 161
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Algunas disciplinas lingiiisticas han determinado sus campos de estudio,
al intentar resolver problemas del tipo de los géneros discursivos. Para Bajtin,
este problema abarca también el de los géneros estilisticos. De hecho, hay
momentos dentro de su argumentacion en donde los enlaza muy estrechamente.
Segun Bajtin, los géneros discursivos son formas tipicas para la estructuracion
de la realidad. Estos géneros se integran debido a diversos aspectos. Entre
ellos, la situacion de la palabras y las oraciones, frente al caso particular de los
enunciados. La investigacion de estos aspectos se ha dividido en dos areas que
aparentemente son opuestas, a saber: la gramatica y la estilistica. Bajtin afirma
que, para el caso de las palabras y las oraciones, éstas se definen
preponderantemente por su situacion gramatical, en el caso de los enunciados,
no. Los enunciados son la unidad real de la comunicacién y su diferenciacion
se genera en su forma de uso.

Las palabras y las oraciones son unidades de la lengua como sistema. La
lengua, dice Bajtin, es una condicion necesaria del pensamiento y su funcion es
expresiva. No obstante la funcién expresiva es distinta de la funcion
comunicativa.

El problema de los enunciados es inherente a la funcién comunicativa.
Sin embargo, en el sistema de la lengua en la totalidad del enunciado o género

discursivo, las relaciones entre la expresion y la comunicacion son evidentes,
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porque, sefiala Bajtin, “se puede decir que la gramatica y la estilistica
convergen y se bifurcan dentro de cualquier fenomeno lingiiistico concreto.”'*’

Existen géneros primarios y secundarios -simples y complejos. Los
primeros se definen comoe el conjunto de enunciaciones que se dan en ala
comunicacién de forma inmediata y los géneros secundarios se desarrollan
teniendo como base los géneros pnmarios. Estos altimos, “[...]Jdurante el
proceso de su formacidn, absorben e incorporan varios géneros primarios
(stmples) que han tomado forma bajo las condiciones de la comunién no
mediada de la lengua. Estos géneros primarios se alteran y asumen un caracter
especial cuando entran a géneros mas complejos. Pierden su relacion
inmediata con la realidad actual y con las enuciaciones reales de otros” '*'.

Ahora bien, en primer lugar Bajtin define el texto como un enunciado.
Posteriormente, determina dos momentos que deben producir una distincion
real entre textos. Distincion que conduce a la formacion de los géneros
textuales.

Sigutendo la descripcion que hace Bajtin sobre el texto, se entiende que

este es toda expresion verbal, oral o escrita; una palabra con una entonacion

particular, una frase sencilla, una novela, etc. Lo comiun a todas estas

'f‘" Bajtin , Mijail M., Estética de la creacion verbal, p. 255.
'*! Bajtin M. M.”El problema de los géneros verbales”, p. 162,
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expresiones es la “orientacién” hacia algun otro. Por lo tanto el texto es, ante
todo, un enunciado. El enunciado es totalmente dialogico; pues, sélo en la
enunciacion se expresa el sentido. La interpretacion sobre este concepto en
particular se determina del siguiente modo: todo lo enunciado es dialogico.
Como plantea Bajtin, “hay dos momentos que determinan un texto como
enunciado: su proyecto (intencidn) y la realizacién de éste.”'? Lo que define a
un texto se encuentra en las posibles relaciones de unidad o contrariedad entre
estos elementos. Pues, puede cumplirse el proyecto, o bien puede no realizarse.
Bajtin entiende “proyecto” en términos de sentido. Es necesario
detenerse un poco en este asunto. En el terreno de la dialogia, existe una
ambigiiedad con respecto al uso que Bajtin hace de la palabra. En algunas
ocasiones dialogia se entiende como la muitivocidad de las palabras, en otras,
como una manifestacién del lenguaje que no esta contenida necesariamente en
el significado de las palabras sino que atafie al sentido general, en el ambito de
la comunicacién. En este punto se hace referencia a la intencion del autor y a la
del oyente. Tatiana Bubnova puntualiza, en un comentario que realizé sobre
las investigaciones de Inis Zavala,. titulado “Bajtin vs. ‘Post-modern’.

Apropiaciones y deslindes” que, en este caso, habria que distinguir entre

122 Bajtin . Mijail M.. Estética de la creacion verbal, p.295.
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otredad y alteridad “[...] la primera referente al otro externo sobre todo, y a la
subjetividad psicolégica interna, la segunda™'®

En el caso del enunciado, su “proyecto” se dirige al otro externo. Pues,
la emision de expresion es la realidad fisica mas evidente de la comunicacion.
En razon de esta circunstancia, se afirma que el enunciado se corresponde
mejor con la otredad y no con la alteridad.

Bajtin afirma que todo discurso es respuesta a otro. Un enunciado se
presenta como algo que “exige” respuesta, esto es, hay un dialogo entre las
formas enunciativas. En el conjunto de todos los enunciados encontramos dos
grupos basicos, a saber, los enunciados particulares o “propios” y 1o “ajenos”.

El enunciadd conforma la vision dialogica, puesto que es la unidad
primaria de toda comunicacién verbal. Comprende una parte verbal y una parte
extraverbal (situacion y auditorio). Asimismo, la enunciacién es la unidad
lingiiistica que permite diferenciar los geéneros. Esto significa que a partir de la
distincion de un enunciado, se puede también diferenciar un conjunto que
englobe a todos los enunciados que tengan el mismo tipo.

Llaman la atencion varios aspectos que configuran la realidad dialogica

del enunciado. Por principio de cuentas, su situacién material(logica-objetiva),

12 Bubnova. Tatiana. “Baijtin vs. Post-modern’ apropiaciones y deslindes” en rev. Acta Poélica,
Nuamero 12, UNAM. 1991, p. 82.
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que se verifica (nicamente en las relaciones de sentido entre un simple
enunciado; en segundo lugar, las que se realizan entre varios enunciados-que
tienen propiamente un caracter dialogico; y por ultimo, la determinacion
temporal o intemporal de las anteriores relaciones. Estos aspectos originan la
clasificacion de algunos tipos de discursos: a) discurso real, b)discurso del
personaje, ¢) discurso del autor, respectivamente.

Otra forma de diferenciacion de un enunciado reside, segun Bajtin, en
un rasgo “conclusivo”. Esta conclusividad puede ser la expresividad o la
emotividad del enunciadq, incluida en la entonacion, misma que se denva del
contexto. Es decir, las inflexiones singulares que el uso de la palabra hecho por
el hablante le imprimen al enunciado.

No solo la emotividad o la expresividad otorgan el caracter conclusivo
del enunciado. Muchas otras cosas intervienen en esto. De ahi que Bajtin
defina la intencion dialdgica del enunciado como la expresion de una “voz”, un
matiz individual vinculado con el estilo.

En un primer momento, la utilizacién del término “voz” parece referir
expresamente al sujeto, una representacion de su personalidad. Sin embargo, la
“voz” se deriva también de otras determinaciones eventuales. Una “voz” es una
representacion de todas ellas, al tiempo que las simplifica en su abstraccion.

También la “voz” es una ejecucion verbal actual en el plano dialdgico. La
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“voz” es una respuesta y, por supuesto, “[...]la respuesta en el enunciado
implica una valoracion”'?*, Para definir la voz, es ahora mas adecuado el
concepto de “alteridad”. Puesto que la idea de voz implica la subjetividad, la
alteridad se convierte en una posibilidad o base de la estructura existencial de
la conciencia. La alteridad es el supuesto a donde se dirige la intencionalidad
de la existencia lingiiistica. Es la presencia del enunciado ajeno en el propio.
Susan Petrili nos explica su concepcion de valoracidon en el caso
especifico de la intencionalidad. Para esta autora hay tres distintos valores que
se interrelacionan en el caracter dialogico de la palabra: el ético, el estético y el
literario. Su conexidén se establece porque el dialogismo consiste en precisar
dentro de una expresion lingiiistica toda la vision ideoldgica de una conciencia
que se dirige al otro. De esta manera, opina Susan Petrilli “[...] si la fuente del
valor artistico es la categoria del otro y no del yo, el valor estético
necesariamente involucra cuestiones de orden ético centradas en el problema
del otro.”'* Por su parte el valor literario se convierte por este mismo motivo
en el aspecto globalizador de toda intencion lingiiistica, porque la literatura,

continua la autora, “[...} representa. la experimentacion llevada a limites

" ¥ Bajtin, Mijail M., Estética de la creacion verbal, p.314.

'% Petrilli, Susan, “Los valores v las ciencias humanasen Bajtin” en Ramon Alvarado y Lauro Zavala,
Didlogos y Fronteras, El pensamiento de Bajtin en el mundo contempordneo trad. De Guillenuo
Alcala. Gilda Fantinatti, Tatiana Bubnova v René Portas, México, UAM- Xochimilco. Benémerita
Universidad Autonoma de Puebla, Nueva Imagen, 1”7 ed., 1993, P. 87,
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extremos de la forma en que los valores funcionan en las relaciones

,,l

interpersonales mas alla de la convencién social.”'*® Asi pues, el término “voz”
conlleva necesan'amente.un tipo de valoraciéon, ya que representa la unidad
subjetiva y su peculiar intencion.

Bajtin ha redefinido los elementos del proceso de comunicacién. En el
lugar de una conciencia particular generadora de “expresiones”, coloca el
proceso mismo del intercambio lingiiistico. La conciencia es una unjdad que se
forma a partir de lo social existente.'”” Entonces su expresion es posible, como
se ha mencionado antes, sélo gracias a la previa interiorizacion del lenguaje
externo. Estc lenguaje interiorizado se vuelve unico por la peculiar expresion
de una conciencia particular.

Toda la expresidn tiene una orientaciéon a un determinado contexto
social. La situacion es la circunstancia de un acontecimiento dado. Este
término tiene importancia en relacidn a la clarificaciéon de la misma dialogia.

Puesto que la situacion es el conjunto de condiciones en que algo ocurre, dice

Bajtin, “[...]llamaremos situacion a la circunstancia de un acontecimiento

1% Loe. Cit.

127 La diferencia que hay entre las tesis de Karl Marx y Bajin con respecto a la conciencia se refiere
basicamente a su definicién. Pues, para Marx la conciencia sigue haciendo referencia a un sujeto
integrado en la sociedad, sobretodo al momento de liberarse de lo que el llama “falsa conciencia” y
para Bajtin la conciencia es un modo de llamar a la unidad subjetiva que se configura a través del
proceso de comunicacion.
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dado™'?. La dialogia esta definida por esta situacion. No hay posibilidad de
dialogia sin situacién. Lo enunciado es posible sélo dentro de una situacion. La
vOZ €s Unica porque se genera en una situacion.

Hay una serie de afirmaciones que se resumen en seguida pues
manifiestan un enlace con los conceptos de “situacion”, “expresion” vy
“enunciado”. Un ser humano tiene como mas fundamental, particular y propio,
sus reacciones organicas. Estas reacciones organicas para expresarse como
tales necesariamente estan permeadas por lo social."” En ¢l momento en que el

sujeto toma conciencia de sus propias reacciones organicas, la participacidn del

1% Bajtin M. M. , *;Qué es el lenguaje?”, p.247.
1%% Se presenta a continuacién de manera simplificada y resumida el proceso de creacion artistica
segin Bajtin:

Paso de la sensacion come expresion interior a) Se refuerza la orientacion social
a Ja enunciacion realizada exteriormmente b) Aparece y se considera al potencial ovente
(encuentro con el otro)
c) Es la primera prucba y la primera verificacion
de las formas ideologicas de la scnsacion,
La forma cotidiana primitiva se vuelve ya un producto
ideoldgico, una obra en el sentido preciso del termine 2y Ocurre una reestructuracion substancial de
toda la estructura social de la expresion: al ovente
se le toma en consideracion como ovente efectivo.
El oyente es considerado como represeniante de
una masa de lectores organizada.
El producto técnice debe adaptarse a las condiciones .
técnicas exteriores. - a) Qcurre la transformacion técnica de la forma
del materiai: la obra debe asumir una orientacion
frente a la redaccién, la casa editorial, la
tipografia. el mercado de libros. etc.
Bajtin. M. M. “;Qué es el lenguajc?”. en Guillermo Blanck v Adriana Silvestri Bajtin v Vigorski: la
organizacion semiotica de la conciencia, Barcelona, Anthropos, 17 ed.. 1993, (Autores. Texios v
Temas. Psicologia.20) p.239-243.
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lenguaje en esta toma de “conciencia” se hace presente. De ahi que, Bajtin
deduzca que la expresion de una sensacion y la conciencia de una sensacion
son equivalentes; esta expresién contiene en si misma ya los tintes de la
dialogia. Dicha expresion de la conciencia o -la conciencia  misma-, esta
dirigida a una situacion.

Por lo tanto, la situacion esta definida como el ambito donde puede
existir la expresion como tal , es la posibilidad de su existencia o realizacién.
La enunciacién es un acontecimiento, un sucesO Que presupone para Su
existencia, la realidad de un hablante y de un oyente. Ningiin enunciado es
posible sin una circunstancta o contexto que le d¢ validez, Por tanto, toda
expresion linglistica estd orientada hacia otro. “La esencia efectiva del
lenguaje esta representada por el hecho social de la interaccion verbal, que es

- : C 130
realizada por una 0 mas enunciaciones”

A estos aspectos ya definidos se suman algunas consideraciones mas en
tomo al enunciado, que Bajtin estudia en relacion al estilo. La dialogia implica
la introduccién de un matiz estilistico que se deriva de forma inmediata del uso

de la palabra. Para Bajtin estilo es “la manera individual en que un hombre

acostumbra estructurar su discurso”, el cual “[...] se determina en gran medida

13 tbidem, p. 246.
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por su propia percepcion de la palabra ajena y por sus modos de reaccionar a

ella” 131

La eleccion del enunciado también depende de la influencia del
contexto. La palabra sugiere la idea de una posicién social, de estados e
intenciones subjetivas, de normas sociales y matices peculiares. Por ejemplo,
en la hiteratura un autor utiliza la palabra ajena para crear su obra de acuerdo a
sus propias intenciones. Este procedimiento es llamado “estilizacion”. El estilo
puede ser una intencioén de la cual se parte para llevar a termino un relato.
Segun Bajtin al autor le interesa precisamente la manera de ver y representar de
una “voz” ajena: “la estilizacidn representa el estilo ajeno en el sentido de sus
propios propésitos artisticos, tan sélo volviéndolos convencionales.”'

De lo anterior se desprende que la estilizacion es un discurso cuya
caracteristica principal radica en representar el habla ajena. En esta ocasion
Bajtin no se refiere a una “orientacion hacia el otro”, que constituye la vida de
todo enunciado comun, sino a la particular intencidn del autor que utiliza como

recurso el discurso ajeno, para integrarlo a su propio discurso. La estilizacion

es, por tanto, un tipo de género secundario. La historia literaria esta llena de

' Bajtin M. M., Problemas de la poética de Dostoievski, p. 274.

132 Ibidem, pp. 269-270.
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una suerte de apariciones y sustituciones de estilos. La existencia de un estilo
permite su negacion, desaparicion o absorcion por otros estilos.

Existe una forma gramatical y estilistica de 1a enunciacién. Segun Bajtin
“ [...] el estilo presupone la existencia de puntos de vista y valoraciones
autoritarias e ideolégicameﬁte establecidas.”'** En cambio, la forma gramatical
sostiene en conjunto la estructura del enunciado. Los intercambios
comunicativos ideoldgicos construyen y completan la forma gramatical y
estilistica del enunciado. “La 1deologia es constitutiva del contemido y Ia forma
de la enunciacién.”"*

Por otra parte, Bajtin especifica la funcion de la oracion. La oracién es
distinta del enunciado. De acuerdo con la definicion de Helena Beristain,
oracion es la “unidad gramatical capaz de abarcar como clementos suyos, a
todas las demas unidades gramaticales menores conocidas por ello como

> wl3§,

‘partes de la oracién , mientras que el enunciado, siguiendo la opinion de

la autora, se define como el “minimo segmento de la cadena hablada o escrita...

'3 Ibidem, p. 268.

'3 Blanck, Gulliermo y Adriana Silvestri, op. cit., p. 83.La ideologia para Baijtin sefiala la valoracion
o matiz social que cada enunciacién implica. La idea de que un enunciado es sdlo una conjuncion
sintictica y semantica es ajena a Bajtin, quien concibe el enunciado como portador de sentido y vaior
(principalmente) pero también como portador del dnimo v/o la intencion del habiante.

'3% Beristdin. Helena, op. cit. p.186.
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y por ello capaz de cumplir una funcién comunicativa entre emisor y receptor,
ya que es lo que aquél produce y lo que éste escucha”'*

El problema a resolver es el cambio de sentido que se introduce en el
enunciado con la utilizacién de las palabras en distintos ambttos.

En relacion al nivel funcional-estructural Bajtin no habla propiamente
de dialogia. Una palabra puede tener multiples significados, pero no es
dialdgica hasta que esté participando en un proceso de comunicacion. Por ello,
afirma Bajtin “cada enunciacion presupone para su realizacion, la existencia no
solo de un hablante sino también de un oyente.”'*’ Esta realidad inmediata
resulta ser condicion de la dialoga, pero no constituye en si misma el aspecto
dialogico. E} hecho dialogico se presenta en el momento de la expresion
ideologica que reside en la enunciacion en el acto de comunicacion. Asi como
se afirma que todo lo enunciado es dialdgico, de la misma manera diria Bajtin
todo lo dialdgico es ideoldgico. Un hablante no puede enunciar nada que no
implique de antemano una vision, una ideologia que lo comprometa. En efecto,

segiin Bajtin, “todas las enunciaciones se construiran precisamente sobre la

base de su visién, sus posibles opiniones y valoraciones determinaran la

V38 Ihidem, p. 371

137 Bajtin M. M. , “La construccion de la enunciacién”, trad. de Ariel Bignami, en Guillermo Blanck
v Adriana Silvestri (comp.) Bajtin v Vigostki: La organizacion semiotica de la conciencia, Barcelona,
Anthropos, la ed., 1993, p.245.(Autores, Textos y Temas. Psicologia,20)
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resonancia interna-o externa- de la voz- la entonacion- y la eleccion de las
palabras, v su disposicion compositiva de una enunciacién concreta.”"*

La enunciacion es un proceso intrincado donde convergen una serie de
relaciones entre los protagonistas de la comunicacion y su contexto. Para
Bajtin, “todo enunciado es un eslabon en la cadena, muy complejamente
organizada, de otros enunciadqs.”139 Asegura que los hablantes no rompen
ningin “silencio eterno” porque todo emisor es heredero de un sistema
lingiistico, de enunciados que no son emitidos por €l, por primera vez.
Cualquier emisor puede utilizar enunciados “ajenos” y “propios”. De esto se
deduce que, efectivamente, el terreno de 1a dialogia es el del sentido. Los otros
niveles -el gramatical y el semantico- sdélo posibilitan la aparicion de lo
dialdgico, que por otra parte, resulta ser una expresion necesaria de la lengua
en uso. Desde este punto de vista, Bajtin plantea que “las relaciones dialogicas
no se reducen a las relaciones logicas y tematico-semanticas que en si mismas
carecen de movimiento dialégico. Deben ser investidas por la palabra, llegar a
ser enunciadas, llegar a ser posiciones de diferentes sujetos, expresadas en la

palabra, para que entre ellas puedan surgir dichas relaciones.” '*

Brbidem, p. 253.
'35 Bajtin . M. M. Estética de la ereacion verbal. p.258.
'+ Bajtin, M. M., Problemas de la poética de Dostoievski, p. 236.
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Ahondando en ¢l campo dialégico hace falta también puntualizar
algunos de sus elementos. Existe la comunicacién dialogica y como unidad
elemental de esta comunicacién se destaca el enunciado. El enunciado es un
acto de comunicacion que permite la interaccion. Mirando mas de cerca su
existencia, se percibe en el fondo su verdadera materia: la palabra.

La palabra es un fenomeno constantemente estudiado. Se investiga su
existencia y su modo de acontecer. Segin las épocas histdricas y las posiciones
sociales, la palabra se percibe de distintas formas. De acuerdo con Bajtin “en el
término palabra sobreentendemos la lengua en su plenitud, completa v viva, y
no hablamos de la lengua como objeto especifico de la lingiiistica obtenida
mediante una abstraccién absolutamente legitima y necesaria de algunos
aspectos de la vida concreta de la palabra.”""'

Existen varios aspectos de la palabra: la polifonia, la vibocalidad, la
heteroglosia, la intencion y la voz. En las investigaciones bajtinianas palabra es
una “categoria” y no puede ser equivalente en su totalidad al vocablo. De esta
forma, Bajtin dice que “la palabra no es una cosa sino el medio etemamente
movil y cambiante de la comunicacion dialégica, nunca tiende a una sola voz,
su vida consiste en pasar de boca en boca, de un contexto a otro, de una

colectividad social a otra, de una a otra generacion. De este modo la palabra no
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olvida su camino y no puede librarse hasta el final del poder de los contextos
concretos con los cuales habia formado parte™'*?

Hay dos aspectos que resaltan en las definiciones que da Bajtin sobre Ja
palabra. En primer lugar, se refiere a la palabra como a la totalidad de la
lengua, su existencia y su modo de ser, englobando todos los niveles posibles.
Por otra parte, habla de la palabra como elemento del enunciado y como
posible enunciado.

Ninguna palabra es emitida sin intencion. En la palabra existe ya un
grado de responsividad. “El hecho de ser oido ya de por si representa una
relacion dialogica. La palabra quiere ser oida, comprendida, contestada u
contestar a la vez a la respuesta, y asi ad infinitum.”'®

La palabra puede ser univocal o bivocal, segin las “voces” que revelen
palabras, de lo que resulta la polifonia. Un texto es polifénico si es habitado
por dos 0 mas voces. La heteroglosia también muestra el poder de variacion o
intercambio de la palabra a nivel de significado, pues significa el
comportamiento del significado de una palabra en un contexto particular. De

ese modo, se distingue de otros usos que el mismo término pudo haber tenido,

en otro tiempo y espacio, 0 bien, que podria tener en sus usos futuros. Podemos

'V Ibidem, p. 253.
12 Ibidem, pp. 281-282.
143 Bajtin , M. M., Estética de la creacion verbal, p.319.
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deducir que este concepto esta estrechamente ligado con la categoria de
“cronotopo”, -el cual como se vera mas adelante- es el punto de partida para el
analisis espacio-temporal de las obras literarias.

No se puede olvidar que, para Bajtin, el eje de la vida de la palabra es la
intencion. De hecho, la palabra existe y funciona por la competencia de este
elemento en su estructura. Todos los aspectos mencionados atritbuidos a la
palabra existen en relacion al sentido que ésta despliega. Sentido que no puede
ser sino dirigido por una intencionalidad.'”® Sin embargo, Bajtin no se
compromete a afirmar que ésta dependa del sujeto (una conciencia particular).
Para Bajtin, esta intencionalidad es y ha sido siempre una forma de distinguir
las orientaciones del enunciado. Pues no es lo mismo que un autor logre hacer
una obra polifénica retomando una pluralidad de “voces”, a dingir
precisamente esta obra a un otro: el lector.

Este juego de intencionalidades se maneja en dos niveles. El primero, en
el interior de la obra, el segundo, en relacion a la obra con su contexto. Sin

embargo, en ninguno de los dos niveles es posible identificar un discurso

'** El problema de la intencionalidad involucra también el sentido, es decir. la direccion que toma el

pensamiento expresado por medio del lenguaje. En la tradicién occidental “intencionalidad” hace
referencia tnevitablemente a la “sustancia personal”, “sujeto”, “conciencia” o commo quiera liamarsele.
Para las relaciones mas cotidianas decir “yo” no tiene ninguna complicacion. Es la palabra que
designa al individuo. Sin embargo, para la filosofia ¢l término no es claro. sobretodo si hablamos de
una conciencia que se expresa lingiisticamente. Pese a todo, es necesario reconocer que la
intencionalidad tiene un caracter individual. Pero, para Bajtin su expresion es dialogica | pletorica de

“voces” ¥ "acentos”: ecos ajenos que se “prenden”, por decirlo asi. de lo que comunicamos.
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individual perteneciente a un solo sujeto. En este sentido, las subjetividades
“puras” no existen. Lo que es posible identificar es, dice Bajtin, la palabré y su
modo particular de existir en su totalid-ad en el mundo.

Las “voces” aparecen perfiladas pero “libres”. La palabra es
interindividual, no puede ser propiedad de ningun hablante. Es esta propiedad
de la palabra la que suscita el interés de las ciencias humanisticas en el texto.
Pues, gracias al reconocimiento de tales rasgos, se hace evidente una serie de
fenomenos de la comunicacion. Estos fenomenos, afirma Bajtin, se explican
“precisamente, gracias a su caracter bivocal, por el cruce de dos voces y dos

4
acentos.”'®

El propio Bajtin se dedica a analizar varios géneros literarios, de
los cuales se comentaran en este trabajo el poético y la parodia.

A diferencia del género de la novela, cuya constitucion es esencialmente
dialogica, el género poético, segun Bajtin, es monoldgico. La principal razon
de esto radica en la dificultad que tiene el poeta para “objetivar” su propia
palabra, esto es, para tomar distancia de lo dicho y, en un momento posterior,
alcanzar un dialogo “verdadero™.

Al parecer de Bajtin la palabra poética -en especial la lirica- vive en una

inevitable auto-alienacion. Sin embargo, si se toma en consideracion la

caracteristica dialogica de cada enunciado, debe también admitirse la
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posibilidad de una dialogia en Ia lirica o en cualquier otro género. Bajtin asume
este punto de vista en “Notes From 1970-71”: “La auto-objetivacion (en' la
lirica, en la confesion y demas) es una auto-alineacién y, hasta cierto grado,' un
superarse del Yo. Al objetivizar mi Yo (en otras palabras, al colocar mi Yo
fuera) gano la oportunidad de tener una relacién auténticamente dialdgica con
mi Yo.”'*® Por tanto, se observa que, aunque limitada, la dialogia es posible en
la poesia.

Aqui se aplica igualmente cada una de las caracteristicas del fendmeno
dialégico. La poesia es un discurso dirigido a otro. Segin Biancofiore, esta
situacion arranca desde el proceso creativo. De este modo, “la destinatariedad
del enunciado, esto es, su cualidad de estar dirigida a alguien, caracteriza al
mundo literario.”""’

Este principio fundamental de lo enunciado trasciende los elementos
formales de 1a poesia: significado, estructura gramatical, etc. Y se sitia en un

espacio construido elementalmente por las relaciones que existen en ¢l

contexto, de tal forma que el poema no se presenta como un discurso de una

145 Bajtin M. M. Problemas de la poética de Dostoievski, p. 269.

1% Bajtin , M. M. “The problem of Speech Genres” citado por Angela Biancofiore en “Bajtin v
Valery: por una poética del dialogismo™, en Ramém Alvarado y Lauro Zavala {(comp.), Didlogos y
Fronteras. El pensamiento de Buajtin en el mundo conmtemporéneo México, UAM- Xochimilco,
Benémerita Universidad Auténoma de Puebla, Nueva Imagen. 1993. p.356.

' Ibidem., p. 360.
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sola “voz”. La existencia social del poema hace de €ste un ente susceptible de
una multiplicidad de enunciaciones.

En este sentido son cuestionables las afirrpaciones que hace Mijail M.
Bajtin sobre la supuesta condicion monologica -aparentemente primaria- del
poema. Bien podria ser lo contrario, es decir, que el poema sea la forma mas
aunténtica de la dialogia, valiéndose de la i1dea de que el trabajo del poeta es
una constante depuracion de enunciaciones que se dirigen a la satisfaccion de
un gusto exterior.

Ahora bien, hay que tomar en cuenta que el concepto de monologia es
utilizado para designar la estabilidad o inmovilidad que determinado conjunto
de enunciados tiene en relacion a la posicién social que representa. De una
forma general, monologia es el discurso “estatizado”, cuyos limites no
permiten la absorcion de una posicion diferente.

Podria entenderse, en este caso, que la poesia tiende al monologismo de
una forma mas evidente que otro tipo de obras; en donde el didlogo como
recurso aparece de forma totalmente explicita. En cambio, la poesia propende a
la construccion de una unidad que se cierra en si misma. Un conjunto verbal
que, en opinion de Bajtin, resultaria de tipo estatico. De hecho, la forma
dialégica en la poesia es poco comun, unicamente ciertas obras conjugan este

elemento en su constitucion: “[...] también en poesia son posibles obras que no
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reduzcan todo su material verbal a un denominador comin, pero tales
fenomenos en el siglo XIX fueron raros y especificos.”"*®

Esta situacion de la poesia hay que enmarcarla dentro de los criterios
que Bajtin maneja para su investigacion. Para €1, son fundamentales, en primer
lugar, los géneros literarios y en segunda instancia, la idea de los espacios
fronterizos que existen en toda la comunicacidn. Lo son también los conceptos
de dialogia y monologia que, sin duda, son categorias de analisis que permiten
situar el desarrollo especifico de la obra en relacion a su contexto.

Este ultimo aspecto permea el estudio de los géneros en toda su obra.
Las especificaciones debidas a cada género particular son establecidas de
acuerdo a la presencia en las obras de la actitud dialégica o monoldgica que
desarrollen.

Asi, dice Bajtin, el género poético puede ser considerado dialégico, a
pesar de su disposicion a unificar su materia verbal al tipo de discurso
monolodgico, el cual tiene la caracteristica de ser “directo e inmediato”, ya que
es el discurso directo del autor, cuya orientacion es basicamente tematica. Una
segunda forma discursiva se distingue por su “representacion” u “objetivacion”
; es el discurso directo pero de los personajes, por lo que corresponde un nivel

diferente. Existe, seglin Bajtin, una clara distancia entre este discurso y el del

148 Bajtin M. M., Problemas de la poética de Dostoievski, México, FCE. 1986, p.279.
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autor (primer tipo). Incluye también otra posibilidad de discurso, en la cual la
“palabra ajena” juega un papel importante.

En estos dos altimos tipos de discurso hay una intensa dialogia, ya que,
ambos rebasan la especificidad tematica, para mostrar “entre lineas” la voz o
voces ajenas. Es el caso de la estilizacion, 1a parodia, la poiémica, el didlogo, la
novela, etc.

El género poético se define preferentemente por el discurso directo, pero
también oscila entre todos los demas tipos: “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 algunas variantes debilitadas de los demas
tipos.”'*

Sintetizando lo expuesto sobre el discurso poético podemos afirmar que,
para Bajtin, la poesia se ubica dentro del primer tipo de discurso llamado
directo. Pues en relacion a otros geéneros, en la poesia prevalece la idea de
unificar el contenido verbal, ademas de evidenciar substancialmente el tema de

la obra. Sin embargo, ello no lo priva por completo de una dimensién

dialogica.

2 Loe. cit.
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Por otra parte, la parodia forma parte de lo que Bajtin llama cultura
“carnavalesca”, cuyo factor principal es la risa y todo lo que concierne a ella.
En el carnaval convergen lo comico, lo grosero, lo grotesco, la transgresion y el
folklore. En fin, todos los aspectos opuestos al tono serio de la vida. Para
Bajtin, el carnaval “esta situado en las fronteras entre el arte y la vida. En
realidad es la vida misma presentada con los elementos caracteristicos del
juego.”"*°
La parodia es literatura de oposicion. Este género, dice Bajtin, se
desarrollé y difundié profusamente desde la antigiiedad latina. El rasgo
distintivo de las formas parddicas y semi-parddicas es la descripcion de la
ideologia oficial de la Iglesia y sus ritos desde el punto de vista comico, lo
mismo solia suceder con la sabiduria escolastica y los métodos cientificos de
principios de la Edad Media, * no sélo las parodias en el sentido estrecho del
término, sino tambi¢n las demas formas del realismo grotesco tienden a
degradar, corporizar y vulgarizar. Esta es la cualidad esencial de este realismo,
que lo separa de las demas formas ‘nobles’ de la literatura y el arte

medieval.”"!

'%0 Bajtin, M. M., La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento. El contexto de Frangois
Rabelais Madrid, Alianza Editorial. S. A, 1988, p. 12.
15U Ibidem.. p.25
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Ahora bien, la parodia medieval difiere en gran medida de la parodia
moderna. Las parodias antigua y medieval tenian en si mismas el poder de

k- S 1 37 e

“degradar”, “matar”, “acabar con algo”, para después, “regenerar”, “dar vida” o
“crear algo superior.” Segun Bajtin, esta regeneracion de la vida que se
propiciaba por medio de la parodia en la Edad Media, deja de existir en €pocas
posteriores, “la parodia moderna también degrada, pero con un caracter
exclusivamente negativo, carente de ambivalencia regeneradora”.' En la
parodia medieval la critica a la oficialidad se acentuaba poniendo al
descubierto la materialidad de la vida: las relaciones sexuales, el cuerpo, la
alimentacion, etc. En las generaciones posteriores estos aspectos se debilitan,
poco a poco la parodia se aleja de ellos, “por eso la parodia como género y la
degradacion en general no podrian conservar, en la época moderna, su extensa
significacion originaria.™' >

Por otra parte, otro aspecto constitutivo de la parodia es la inclusion de
la palabra ajena. Este factor determina, para Bajtin, la existencia de la parodia.
La palabra ajena se cita o se alude, para evidenciar la inconformidad del autor

con ella. En la parodia debe hacerse patente la oposicién del autor al género

criticado “[...] en efecto, en la estihzacion, en la narracién y en la parodia la

132 Ibidem.. p. 26.
133 Loc. cit.
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palabra ajena es absolutamente pasiva en manos del autor que la opera.”l54 El
sentido de la parodia es ridiculizar todos los elementos a los que se enfrenta.
Por ello debe sobreentenderse que los términos y actitudes que pertenecen a
otro género no son tomados pa_ré efectos de ejemplificacién sino todo lo
contrario, para hacer escarnio de ellos. La efectividad de la parodia radica en
mostrar el discurso ajeno, utilizarlo en el propio discurso, pero solo para hacer
evidente su desacuerdo total con aquél. Bajtin afirma que “en la parodia la
situacion es distinta,... a diferencia de la estilizacion, ella introduce en tal
palabra una onentacion de sentido absolutamente opuesto a la orientacion
ajena.”'*® Siguiendo hasta aqui la idea introducida por Bajtin sobre los tipos de
discurso que conlleva una polémica abierta u oculta con otras formas
enunciativas, géneros o estilos que lo anteceden. De hecho, la parodia €s
posible gracias al constante intercambio de posturas ideologicas a través de la
historia.

En los estudios bajtinianos sobre la literatura, se destaca el concepto de
“cronotopo”. Concepto que Bajtin aplica especificamente al analisis del género
de la novela. Uno de sus mas importantes ensayos lleva el titulo de Forms of

Time and the Chronotope in the Novel.

1% Bajtin M. M., Problemas de la poética de Dostoievski, México, FCE, 1986, pp.276-277.
'35 Ibiden., p.270
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En dicho ensayo Bajtin analiza tres tipos basicos de l1a novela: el griego,
el latino vy la forma autobiografica y biografica. Ademds, elabora analisis sobre
otras cuestiones relacionadas a la literatura, el problema de la inversion
historica y el cronotopo folkiérico, la novela renacentista y un estudio sobre la
influencia del “idilio” dentro de la novela moderna.

Al inicio del ensayo, Bajtin advierte que el concepto (tiempo-espacio) es
un término originario de la fisica eisteniana. Pero en esta ciencia tiene un uso
especial, diferente al que Bajtin pretende asignarie. Por ello tomara el término

9, 6L

“casi como una metafora™: “[...] estamos usando esto en la critica literana casi
como una metafora (casi, pero no completamente) 136

Este reparo que Bajtin hace sobre la probable condicion metafénca del
cronotopo, deja entrever que en dicho concepto existe una serie de aspectos
que es necesario desentrafiar.

En primer lugar se toma en cuenta la definicion que Bajtin introduce en

el texto: “Daremos el nombre de cronotopo (literalmente tiempo espacio) a la

1% Bakhtin, M.M. The Dialogic Imagination. Four Essays , Edited by Michael Holquist, Translated
by Caryl Emerson and Michael Holquist, United States of America, University Of Texas Prees
Austin. 1981, p.84.

*{...] we are borrowing it for literary criticism almost as a metaphor (almost. but not entirely).
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continuidad intrinseca de los vinculos temporales y espaciales que son
expresados artisticamente en la literatura”"’

Por tanto, el cronotopo deja de ser una referencia exacta de los hechos
fisicos, para ser asumido como categoria de analisis de las expresiones
artisticas de la literatura. Donde destacan como caracteristicas primordiales del
concepto, la inseparabilidad de sus términos espacio-tiempo, y su aplicacion al
estudio de estas relaciones en las expresiones literarias artisticas.

Bernharnd F. Scholz, discute uno de los aspectos de la nocion de
cronotopo, el cual csta relacionado con la influencia kantiana'’® en su
constitucién. En la elaboracion del concepto de cronotopo, Bajtin habia
afirmado que su analisis del tiempo-espacio diferia de las categorias kantianas,
ya que para Kant, tiempo y espacio son formas trascendentales de la cognicion,
en cambio, Bajtin define el cronotopo como una “forma constitutiva™'>® de la
“realidad mas inmediata”. Esta es la tarea a la que se dedica Scholz en su

estudio titulado “El concepto del cronotopo en Bajtin: notas sobre la conexién

kantiana”.

5T Ibidem., p. 84. “We will the name chronotope (literally, ‘time space’ ) to the intrinsic

connectedness of temporal and spatial relationships that are artistically expressed in literature.”

'*¥ La negativa de Bajtin respecto de la influencia de la estética trascendental de Kant en su tesis
sobre el cronotopo se basa en la idea de que éste no es un “marco” que sirva para situar los objetos,
sino que al hablar de cronotopo se debe enternder que el tiempo y el espacio son parte de los
existentes -aun cuando €stos sean imaginarios, como en €l caso de los personajes novelescos.
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Para Scholz el significado de cronotopo fluctia entre el uso que le da la
fisica y el que definia Kant sobre las categorias en la Estética trascendental.
Scholz afirma que “el alegato de que el cronotopo es ’una categoria
formalmente constitutiva [de la literatura]’ toma , por tanto, un significado
diferente dependiendo de si el tiempo y el espacio son entendidos como
dimensiones de la realidad o como condiciones apriori de la posibilidad de
percepcion.™'®

Ahora bien, siguiendo con cuidado la linea de investigacion que
mantiene Bajtin, es preciso darse cuenta de que la categoria de “cronotopo” es
creada con la finalidad de analizar ¢l desarrollo concreto de la literatura en la
historia. Sobre todo, porque es un concepto que permite abordar la unidad
artistica en la literatura. Scholz afirma, asimismo, que la tarea que Bajtin se
umpuso era la de ordenar la multiplicidad literaria, de acuerdo a las reglas de un
sistema modelador. Por ello, segiin Scholz, el concepto “cronotopo”, si supone
el analisis kantiano de espacio y tiempo. Pero, a diferencia de éste, el
cronotopo permite el analisis del producto de las ordenaciones que se

desprenden de la percepcion a priori de las formas de espacio-tiempo: la

literatura producida en un tiempo- espacio concreto.

'%® Scholz F., Bernharnd * El concepto de cronotopo en Bajtin™ Didlogos v Fronteras, pensamiento de
Bajtin en el mundo contemporineo.México, UAM- Xeochimilco, Benémerita Universidad Auténoma
de Puebla. Nueva Imagen. 1993. pp. 286.287 y ss.
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Por su parte, Edwina Taborski, sostiene la idea de que el cronotopo es
ante todo una construccion social. Desde esta perspectiva analiza lo que ella
considera distintos tipos de concepciones espacio-temporales. Por supuesto, los
aspectos culturales determinan la vivencia del tiempo y el espacio. Por
ejemplo, en occidente el esquema espacio-temporal es el “newtoniano”, en las
culturas orientales e indigenas, se vive bajo el “tiempo oriental aborigen™'®!

De acuerdo con Edwina Taborski, en todo esquema cronotdpico existen
dos formas alternativas de la vivencia espacio-temporal. La primera “parece ser
una fuerza generativa necesaria, la otra es especifica para la experiencia

162 Ambos ejes del esquema adquieren importancia para

individual de la vida,
una serie de afirmaciones que hace sobre la constitucion del cronotopo, como
categoria de analisis literario.

El tiempo y el espacio son realidades fisicas que solo toman cuerpo
dentro de una interaccion dialdgica. Interaccion que impone un marco de
experiencia conceptual y finito, al establecer definiciones espacio-temporales

que son al mismo tiempo los limites del hecho interactivo. Para Edwina

Taborski, las interacciones dialégicas ocurren en una situacion binaria,

1% fbidem., pp. 287-288

18! Taborski, Edwina, “Tiempo dialégico” Didlogos y Fronteras, pensamicnto de Bajtin en el mundo
contemporaneo. México, UAM- Xochimilco, Benémerita Universidad Auténoma de Puebla, Nueva
Imagen, 1993. p. 259.

162 Loc. cit.
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individual y grupal.. Cada una de estas realidades tiene una determinacion
espacio-temporal distinta. Pero cuando se relacionan crean significados “[...] el
significado, como una accidn espacial y temporal, se crea dentro de una accion
dialogica.”'®

Segun Taborski, la vivencia grupal del tiempo y el espacio se da en el
pasado y el futuro, en ese tiempo generativo que permite la experiencia
individual, pero que no se experiementa como algo exterior al sujeto. En
cambio, la vivencia del individuo se da en el presente y esa inmediatez es la
que presta, de algun modo, materia a los signos. Los signos se viven en el
presente. El signo, dice Taborski, “es una entidad espacial debido a que como
imagen de significado ocupa un espacio conceptual, llena nuestra mente. El
medio que limita esta distribucion espacial y por tanto ayuda a proveer un
signo y forma especificas es el tiempo.”'* Desde esta perspectiva, no existe
ningun hecho significativo que no est¢ determinado por la categoria del
“cronotopo”.

Ahora bien, para Bajtin “cronotopo” es un concepto que representa las
coordenadas indispensables para dar cuenta cabal de la realizacion de una obra

artistica. Este concepto es aplicado a las obras literarias con la finalidad de

'63 Taborski, Edwina, “Tiempo dialégico” Didlogos v Fronteras, pensamiento de Bajtin en el mundo
contemporaneo.México. UAM- Xochimilco, Benémerita Universidad Auténoma de Puebla, Nueva
Imagen, 1993. p. 263.
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ubicarlas en la historia. Ademas, para definir su peculiaridad ontica en relacion
con otras cosas, 0 discursos, o hechos. Para Bajtin, no basta determinar los
géneros en funcion de sus relaciones formales y contextuales. Después de
analizar la palabra y su desarrollo concreto en las obras artisticas, Bajtin
intenta situar el acontecer de las mismas.

La situacidn, como acontecimiento de una obra, otorga a la definicion de
ésta una unidad clara, lo mismo que una unicidad auténtica. Sin que falten en
ella todos los rasgos de la dialogia.

Independientemente de estos rasgos dialdgicos, comunes a toda la
palabra, las obras artisticas, los géneros, etc, son conocidos a través de su
“cronotopo”. Se puede pensar que esta categoria se realiza cada vez que existe
una lectura de la obra literaria o mejor, es la obra misma existiendo como tal
(incluyendo todo proceso de creacion y desarrollo).

El tiempo-espacio planeado en el texto es un tiempo-espacio novelesco.
El tiempo-espacio de la obra frente a su contexto es también un tiempo-espacio
diferente. Ambos cronotopos convergen en el propio tiempo-espacio del lector,
cronotopos que viven en su posible dimension novelesca, y el tiempo-espacio
individual, el disfrute de la obra literaria por el lector. La obra artistica a pesar

de contener un tiempo-espacio descrito no es una obra plena, sino hasta que el

164 Ibidem., p. 263.
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lector actualiza la espacio-temporalidad que ella contiene en Su propio

“cronotopo’.
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Capitulo 3

La teoria literaria de Pierre Bourdieu.

El trabajo que Pierre Bourdieu desarrolla en Las reglas del arte-génesis y

estructura del campo literario, esti dirigido a mostrar como el anahsis de las
‘

condiciones sociales de la produccion de la obra literaria, enriquece su lectura

y anima el interés en la misma, al tiempo que da cuenta del valor de la obra

literaria.

[a principal nocioén en la citada obra de Bourdieu es Ia de campo. Esta
concepto que permite a lo largo de su exposicion proyectar la teoria de la
“ciencia de las obras”, esto es, una vision analitica de todo aquello que
interviene en la realizacion de las obras artisticas. En este caso particular,
Bourdieu confirma que, “el analisis cientifico de las condiciones sociales de la
produccion y de la recepcion de la obra de arte, lejos de reducirla o destruirla,
intensifica la experiencia literaria.”'®

Esta es la razon capital por la cual Bourdieu considera indispensable
hacer una descripcion detallada de los elementos del campo social y de sus

respectivas relaciones. El campo social es un espacio de tipo newtoniano,

donde las posiciones de sus elementos se definen como “polos” opuestos, los

'%5 Pierre, Bordieu, Las reglas del arte. Génesis v estructura del campo literario, trad. de Thomas .
Kauf, Barcelona, Anagrama, 1995, p. 13.
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cuales al relacionarse se atraen o repelen. De este modo, se establecen las
diferencias que definen de forma particular cada elemento constituyente.

Bourdieu distingue varios tipos de campos: social, cientifico, del poder,
literario, politico, etc. No obstante, todos estos campos tienen estructuras
comunes. Estas estructuras son los componentes mas importantes que hay que
analizar, puesto que gracias a su existencia se explican situaciones tan
complejas como la percepcion o valoracion de una obra artistica.

Asi, se encuentra que un campo -de cualquier tipo- es un espacio
definido por puntos de vista, posturas politicas, economicas, tomas de posicion
ideologicas, etc, organizadas todas ellas dicotomicamente. Esta peculiar
organizacion hace del campo un espacio de “posibles”, es decir, de una serie de
comportamientos que pueden propiciarse por la existencia de los elementos que
convergen en €l.

La logica de los campos muestra una organizacién de posiciones que
tiende a los extremos. Dos polos que imprimen su sello sobre las relaciones
son, por ejemplo, tener influencia a nivel economico y el carecer rotundamente
de ella. Todas las demas posiciones centrales se iran definiendo en torno a

estas dos; pues, los extremos resultan ser determinantes,
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También en el campo literario, segin Bourdieu, se forman términos de
oposiciones absolutas. Los cuales estructuran las obras. Por ejemplo, el
pensamiento burgés y el pensamiento proletario, etc.

La estructura objetiva posicional determina la manera de las relaciones
dentro del campo. A esto se refiere Bourdieu cuando destaca la importancia de
estudiar la relaciéon entre la configuracion del campo mas general, social y el
modo especifico de percepcion de los productos que determina el mismo
campo.

Aquello que concentra todas las posiciones posibles es el campo social.
Dentro de éste se encuentran los subcampos literario, politico, académico, etc.
A su vez, estos ultimos pueden generar subcampos en relacion, por ejemplo, a
su propia produccion.

Ahora bien, entre todos los tipos de campos, el campo literario
sobresale como el campo mas importante de la investigacion, puesto que el
objetivo de Bourdieu es explicar las principales relaciones que hacen posible la
produccion de una obra literaria. Porque su realizacion como obra incluye la
percepcion y valoracion del publico.

Para Bourdieu, el campo literario se ha constituido recientemente, y

segln su opinién, se puede reconstruir su génesis a partir de una sene de datos
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historicos. Datos que son interpretados por Bourdieu como los factores que
permitieron el desarrollo de un campo literario completamente identificable.

Los campos de produccion de “obras literarias” no eran auténomos sino
hasta fecha muy reciente (siglo XIX) . El campo literario tal y como lo imagina
Bourdieu no existia anteriormente. Todo producto de arte era dependiente del
campo social. Hablar de “campo literario” representa la autonomia de una
serie de estructuras que conforman el conjunto del campo literario. La
autonomia se fue conquistando y produciendo en el interior del campo.

Hasta hace poco tiempo el campo literario no era como Bourdieu lo
presenta en su forma mas definida. Existia solo una como posibilidad que
emerge de las condiciones sociales anteriores a su autonomia La autonomia
implica una vision “nueva” de pensar y construir el arte. Esta visidn se
encamina hacia la autonomia y se define de la siguiente manera: aquello que
debe predominar en la formacion de una obra es la representacion en si misma,
al margen de la representacion de las cosas. Bourdieu hace notar que “la
construccion social de campos de produccion auténomos va pareja a la
construccion del mundo natural y social (y de las representaciones literarias y
artisticas de ese mundo), es decir, a la elaboracion de un modo de percepcion
propiamente estético que sifie el principio de la creacion en la representacion y

no en la cosa representada y que nunca se afirma con tanta plenitud como en la
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capacidad de construir estéticamente los objetos viles o vulgares del mundo
.modf:rno.”'ﬁ‘5 En otras palabras, de acuerdo con la vision que predominara en
el campo literario autonomo, lo importante es la obra, la creacion de arte en si
misma, no los hechos a los que accidentalmente pueda referise.

Lo anterior, afirmaria Bourdieu, es la génesis del campo, donde la
percepcion y la valoracién tienen una construccion histoéricamente fechada.
Con la que se impone, precisamente en la historia del arte, el campo artistico
autonomo. Espacio en el que ademas, los productores reclaman para si toda la
libertad.

El campo literario es un espacio socialmente construido, cuyos
principios especificos son: a) la percepcion y b} la valoracion.Estos se crean a
través de las relaciones que son posibles en el campo. Con ambos principios se
determina una visiéon propiamente estética.

Tanto la percepcion como la valoracion dependen de las relaciones
opuestas que se verifican en el campo. Segiun Bourdieu, no seria posible definir
ninguna relacion o elemento del campo por si misma. Porque las cosas
definidas en si mismas son parte de una idea dependiente de una vison clasica

no compatible con lo que sucede fenoménicamente dentro del campo.

1% Ibidem. p. 201.
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Para que se creara el campo literario tuvo que haber un gran numero de
condiciones previas. Bourdieu situa su formacion a partir de mediados del siglo
XIX. Afios en los cuales Gustave Flaubert figura como el escritor que
abandera, por decirlo asi, este incipiente campo. Aunque Flaubert no fue el
unico artista que avanza en esta linea, es considerado por Bourdieu como el
principal autor que marca, de forma determinante, los tipos de relaciones que
se viven en el campo literario.

Se ha dicho que el campo literario puede ser tomado como un subcampo
que depende del campo social en general. Esto es asi, porque las estructuras
bésicas que se dan en el campo social -luchas de clases, econdmicas y
politicas- siguen actuando también en el campo literario. Aunque en éste, si no
ha llegado a su total autonomia, no aparezcan como tales. En efecto, la
autonomia ganada por el campo literario es el resultado de una lucha por
liberarse de las determinantes econémicas que pesan en el ambito artistico.

De esta forma, Bourdieu elabora un estudio histérico que permite
seiialar los pasos que los artistas y sus “contrarios” siguen hasta formar un

. . , 7
campo literario auténomo. '

'¢? Para Bourdieu. el campo literario auténomo esta formado por oposiciones entre gente que s¢

privilegia v reconoce de acuerdo a las normas de una academia, universidad o institucion y gente que
al rechazar dichas normas lucha por sobresalir con sus propios medios: economicos, politicos, etc.
Esta posicion es. segin Bourdieu . la expresion que culmina en la intencién de hacer “arte por el
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En esta reconstruccion historica del campo, se van definiendo los rasgos
mas sobresalientes del mismo, tales como el habitus, el “espacio de los
posibles” y de “tomas de posturas’ o “puntos de vista”, la intervencion de la
illusio y la configuracion del valor de la obra.

La autonomia del campo literario no puede ser entendida en su completo
significado sin tratar los demas elementos que lo integran, Se explicaran en
seguida los principales aspectos que definen al campo autdnomo literario.

La primera consideracion que hace Bourdieu respecto a las
caracteristicas del campo es respecto a su realidad como “espacio de posibles™.

De antemano, se sabe que lo posible es aquella accidon que puede ser
ejecutada o hecho que puede llegar a existir. El campo es, de acuerdo a esto, un
lugar en donde determinados acontecimientos pueden llegar a ser. Estos
acontecimientos sélo pueden ser de ciertos tipos. So6lo llega a existir lo que
dentro de las condiciones del campo se puede realizar.

Un hecho concreto puede dar una mejor vision sobre esto: la escritura de
una obra literaria. Un autor elige ciertos elementos de composicion para su
obra, pero esta eleccion esta determinada. Bourdieu asegura que su deciston no

es azarosa como aveces se supone. El autor €s un punto en un espacio social,

arte”, esto es, en el desligamiento de las circunstancias sociales y su sustentacion econdmica, por
tanto, en la verdadera autonomia del campo literario.
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que tiene una posicion perfectamente definida. Su nivel cultural, econémico, su
postura politica, son la serie de elementos que lo determinan. Por ende, dice
Bourdieu. “comprender estas elecciones implica comprender el significado
diferencial que las caracteriza en el seno del universo de las elecciones
composibles y la relacion inteligible que une este sentido diferencial a la
diferencia entre el autor de estas elecciones y los autores de elecciones
diferentes de las suyas.”'®

Para Bourdieu, no habria otra forma de explicar el hecho de que una
obra contenga ciertos elementos y otros no, sino unicamente por la certeza de
que el medio anterior de donde emerge la obra, ya contenia en si todas las
posibilidades de las cuales surgio. En este caso el provecto “creador” de un
autor es establecido claramente por el dominio que pueda tener sobre el campo
literario al que pertenece. No todos los creadores tienen el mismo grado de

conciencia respecto a las posibilidades que hay en el campo. Su visién depende

definitivamente de su posicion social y académica:

“Lo que separa al escritor ‘consciente’ del escritor ‘ingenuo’ es en efecto que

domina lo suficiente el espacio de los posibles como para presentir la

'8 Ibidem, p. 138. Al parecer en estas palabras que anteceden sc alberga una tesis determinista. El
‘autor estd condicionado a elegir de acuerdo a su posicion y postura social. Sin embargo, para
Bourdiee hay una via abiena a la libertad y a la creacion: se trata de la reproduccion del valor de la
literatura, cuya responsabilidad no debe asumirse soto por la pertenencia a un campo social o literario
sino por el hecho mismo de fomentar su creacidon y la imaginacion literaria para enriquecer el propio
campo.
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significacion que el posible que csta realizando corre ¢l peligro de recibir por su

contacto con otros posibles. ¥ para evitar encuentros indeseables, capaces de

pervertir su intencion™'®

Las posibilidades se incrementan siempre que cualquier elemento se
mueve en el campo. Un movimiento contrario de algin elemento puede
acarrear un gran namero de posibilidades. Asi sucede siempre que un estilo
literario se opone a otro, siempre que una eleccién se opone a una serie de
elecciones ya instituidas. Cuando un autor pone en duda una opinién
establecida, dice Bourdieu, “hace que surjan de golpe el espacio finito de
elecciones posibles...”"” Esto es valido para cualquier género artistico.

Desde la perspectiva de Bourdieu, el campo literario tiene una gama de
elementos -autores, editores, pablico, etc.- cuyas posiciones sociales van a
generar a su vez los puntos de vista, es decir, el lugar especifico desde el cual
un autor realiza su obra (hablando en todos sentidos).

El espacio de los posibles se define por la relacién que se establece
entre las posiciones ya existentes y las tomas de posicion. De tal modo que “la
relacion entre las posiciones y las tomas de posicion nada tiene que ver con una

determinacion mecanica. Entre unas y otras se interpone, en cierto modo, el

espacio de los posibles, es decir el espacio de las tomas de posicion realmente

169 fhidem, p.159.
170 Ibidem, p. 184.
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efectuadas tal como se presenta cuando es percibido a través de las categorias
de percepcion constitutivas de un habitus determinado.”'”’

Se debe diferenciar, entonces, entre posibles no realizados y los que se
llevan a cabo. Al final de cuentas las realizaciones en el campo significan una
postura prescrita, que conlleva toda una vision particular, un “punto de vista”
desde el cual se elige y crea la obra.

Un punto de vista de un creador es “el punto del espacio social a partir
del cual se formo su vision del mundo, y ese espacio social en si mismo, es
ofrecer la posibilidad real de situarse en los origenes de un mundo cuyo
funcionamiento se nos ha hecho tan familiar que las regularidades y Ias reglas
que lo gobiernan se nos escapan.”'

De acuerdo con Bourdieu, actualmente han caido en el olvido los
principios segin los cuales la creatividad de un autor se ha desarrollado. Estos
principios son todas las circunstancias que rodean a un escritor y lo influyen en
su particular perspectiva.

Para Bourdieu, en este “punto de vista” subyace una concepcién de la

obra en si misma. Concepcidn en la que también creia Gustave Flaubert;

porque frente a otros tipos de analisis de la obra, -historicos, gramaticales, etc,

VY Ibidem. pp. 383-384.
"7 [bidem, p. 80.
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hacia falta un estudio de la obra en si misma. Precisamente, la idea de la
autonomia del campo conlleva esta concepcion de la obra en si misma.

Ahora bien, segin Bourdieu esta insistencia sobre la particularidad de la
obra artistica coincide con el lugar desde el cual el escritor crea. Por eso piensa
que el describir los principios sociales en los que vive el poeta es equivalente a
“ser participe” de su intencién subjetiva. Para él, toda obra se construye
tentendo como base un “proyecto” que contiene implicitamente su muy
peculiar posicidn, a partir de la cual se lanza al campo literario.

Es natural que algunas obras sean mas obscuras {en el sentido de la
dificultad que dan para descubrir su proyecto), pero esto se debe a que los
autores no declaran los puntos de referencia de sus obras “[...] respecto a los
cuales quedo definido el proyecto creador”y entonces “sélo cabe basarse en
declaraciones espontaneas, por lo tanto a menudo parciales e imprecisas, o en
indicios indirectos para tratar de reconstruir a la vez la parte consciente y la
parte inconsciente de lo que ha orientado las elecciones del escritor.”'”* Tal
parece que los escritores llegan a escribir algo que ellos no calculan. Por otro
lado, el pensar que la critica conoce mejor esas referencias sociales “di.;;para”
en gran medida una multitud posible de interpretaciones. Con esto, no queda

del todo clara la conexion entre el origen de la elecciones del autor y la
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particularidad de las obras artisticas. Lo que se puede explicar mejor son los
tipos de relacion que se suscitan entre una obra que conlleva un punto de vista
y los demads puntos de vista del campo literario.

Para la explicacion de una obra literaria no es suficiente la descripcion
posicional de ésta, incluso si la obra revela los datos sociales que propiciaron
la obra. Esta opinion ha sido definida y defendida por los autores de la obras
literarias y significaria para Bourdieu un punto de vista mas dentro del campo
literario, precisamente el punto de vista que impulsa la llamada autonomia del
campo.

Todo lo que se propone al publico, es decir, a los otros elementos del
campo incluye sus razones de ser. Por mas pura que quiera mostrarse una
posicion o un punto de vista, siempre convergen, detras de éstas, razones que
definen sus perspectivas subjetivas. A lo largo de la historia se ha intentado
defender esta posicion. En efecto, al proponer la valoracion del arte por el arte
misSmo Se propugr;a el ideal de pureza o independencia de los deméas puntos de
vista, Esta vision acompaiid, segin Bourdieu, la incipiente autonomia del
campo literaro.

Para Bourdieu existe un punto de vista fundador de un campo

determinado, el cual se instituye como regla que rige la presencia de los demas

'73 Ibidem, p.139.
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elementos integrantes del campo “[...] ‘que nadie entre aqui’ si no cuenta con
un punto de vista que concuerde o coincida con el punto de vista fundador del
campo”.”4 A esto se debe que la creacidon de academias, fundaciones
artisticas, mercado, etc., sigan también el mismo principio del habitus personal
y del campo de poder o literario.

Esto es lo que Bourdieu considera como absolutizaciéon de un punto de
vista, es decir, la generalizacion de un punto de vista, la transformacion de una
perspectiva particular en verdad o criterio absoluto. Aqui se ve claramente una
determinacion dialéctica del campo: cuando sucede el establecimiento de un
punto particular, se niegan a su vez los demas puntos de vista. Hasta que la
lucha natural propia entre las posiciones decida el cambio de posiciones
nuevamente.

Bourdieu parte de la hipdtesis de que la toma de posiciones de un
subcampo es homoéloga a las posiciones del campo social donde se genera. Otra
vez comenta la idea de querer analizar la vision que fundamenta la escritura de

una obra. Este analisis;

Hace descubrir que las tomas de posicion sobre el arte y la literatura, como las
posiciones en las que se engendran. se organizan por parejas de oposiciones, a
menudo heredadas de un pasado polémico. y concebidas como antinomias

insuperables, alternativas absolutas, en términos de todo o nada, que

"4 Ibidem, p. 331.
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estructuran el pensamienato, pero tambien lo encierran en una serie de dilemas

falsos.'”

Bourdieu imagina el campo literario como una red de relaciones de
dominacién, subordinacion, compleﬁlentariedad o antagonismo. Es un espacio
en el que las tomas de posicibn se ubican a partir de las posiciones
establecidas, de acuerdo a las relaciones anteriormente sefialadas. Asi, “Todas
las posiciones dependen, en su existencia misma, y en las determinaciones que
imponen a sus ocupantes, de su situacién actual y potencial en el campo.”'”®
Como también advierte que “A las diferentes posiciones...corresponden tomas
de posicién homologas.”'”

| Hay dos ideas sobresalientes en estos conceptos de “posiciones” y
“tomas de posicién” que Bourdieu apunta. La primera se refiere a la
correspondencia entre campo soclal y subcampos. La segunda a la idea de que
el cambio se da en los campos a partir de Ia sustitucion de opciones.

La homologia que Bourdieu supone entre la posicion de un autor en el
campo y su toma de posicion expresada en Io que escribe y publica es la base

de la explicacion del funcionamiento del campo literario. Todo se explica de

acuerdo a estos principios de relacion: la ideologia de una obra, su publicacion,

'S Ibidem, p. 289.
V6 Ibidem, p. 342.
7 Ibidem, p. 343. .
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su percepcion por el publico, la publicidad, etc. se correlacionan puesto que
pertenecen al mismo campo. No hay obra que no se atenga a estos principios
basicos, lo que significa que estd sujeta a una “posicidén”. Pero los campos no
son estaticos ni tampoco todos los elementos que lo componen, a saber, las
posiciones, los puntos de vista, las tomas de posicion, inclusive la regla
fundamental que los regula, varia. Ninguno se desarrolla de Ia misma manera
en todos los tiempos.

Los campos y sus elementos cambian conforme a los mismos
movimientos internos que tiene el campo y geﬂeran, a su vez, campos nuevos
con determinaciones distintas. Lo que ocurre con las tomas de posicién o las
obras es, simplemente, que se observan ya desde otra perspectiva totalmente
renovada. Bourdieu afirma que de ese modo “nos libramos asi de la
eternizacion y la absolutizaciéon que lleva a cabo la teoria literaria cuando
constituye en esencia transhistorica de un género todas las propiedades que le
debe a su posicion historica en una estructura (jerarquizada) de diferencias.” '”®

Segun se ha visto, Bourdieu cree que los campos siempre se organizan
por oposiciones. Es la ley que rige los campos. Cada campo tiene un “nomos”

fundamental que rige el orden especifico en su interior. La caracteristica

principal del “nomos” es ser invariante, es decir, su forma no cambia mientras
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se encuentra en funcionamiento dentro del campo. El “nomos” se encuentra
instituido tanto en las estructuras sociales como en las estructuras mentales de
quienes habitan el campo. No hay un “nomos” que rebase la existencia del
campo, unicamente se¢ acepta su validez para determinadas relaciones en el
tiempo historico. El “nomos” es algo que se inventa, que se desarrolla paralelo
a la formacion de un nuevo campo.

Siguiendo la linea de investigacion que Bourdieu dedica a la autonomia
del campo literario se descubre que la ley que domina en este campo es la
“anomia”, Lo que significa que no hay, para el campo literario, norma posible
que prevalezca. Porque el campo tiende a la total autonomia. Esta condicion
contradictoria del campo literario da inicio, segun Pierre Bourdieu, a partir del
impacto que causo en el siglo pasado la candidatura de Baudelaire a la
Academia francesa, la cual combatia el circulo vanguardista donde ¢l
colaboraba. Esto provoco un desequilibrio en las relaciones que existian en el

campo literario de aquel tiempo. De este modo:

Con su acto contrario al sentido comun, insensato, se propone instituir la
anomia que, paraddjicamente, es el nomos de este mundo paradéjico que serd el
campo literario una vez alcanzada la plena autonomia, concretamente la libre

competencia entre unos creadores profetas que afirman libremente ¢! nomos

178 Ibidem, p. 346.
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extraordinario v singular, sin precedente ni equivalente. que propiamente los

define.!”®

Por lo tanto, el campo autonomo implica una serie vanadisima de
posibilidades, las cuales al llevarse a cabo se elevan a ley. Sin embargo, esta
ley solo dura hasta que una nueva vision aparece proclamando una nueva
norma y asi sucesivamente.

En suma, corresponde a todo el complejo social la institucion de un
“nomos”. Sin duda, en relacion al campo literario hay elementos del campo que
tienen mucho mas peso. Atraves de €stos se precisan los términos artisticos, se
distingue entre arte y no arte, entre distintos tipos de valoracion, etc. Tal seria
la funcion de la Academia francesa en €l tiempo en que Baudelaire buscaba un
horizonte distinto para la literatura.

Un ejemplo de lo anterior es la conformacion de una percepcion
valorativa en el mundo de los “nuevos ricos”. De acuerdo con Bourdieu, el
género novelesco era preferido por los burgeses, no asi el género poético. Con
el género poético se identificarian los gustos de estudiosos o conocedores.
Debido a esto el apoyo econdmico se da preferentemente a lps novelistas. La
poesia es un tipo de escritura que no puede alcanzar un reconocimiento

popular. Y a la inversa, para la sociedad culta la novela es un género menor

'8 Ibidem, p. 101.
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frente al poético. Esto sucede cuando el género de la novela comienza a
desarrollarse. Mas tarde la misma Academia francesa reconoce en 1863 el
trabajo del novelista Octave Feuillet, lo que significa que alcanza un grado
mayor en la jerarquia que encabeza la filosofia y la poesia. Segin Bourdieu,
con Gustave Flaubert la novela llega a equipararse con ambos géneros.

A todo esto, se debe aiiadir que siempre hay una vision plenamente
conformada de la que se desprenden las labores de los escritores y demas
artistas. St Baudelaire causa conmocion con su candidatura a la Academia y
Flaubert fucha casi contra toda la novela escrita en su tiempo es porque, para el
primero, es indispensable “[...] abolir la distincién entre la forma y el fondo, el
estilo vy el mensaje: pide a la poesia que integre el espiritu y el universo
concebido como un deposito de simbolos cuyo sentido oculto el lenguaje puede
volver a captar recorriendo al fondo inagotable de la analogia universal.”'® En

el caso de Flaubert :

[...] la novela aparece abocada a la bisqueda del efecto de realidad por lo
menos con la misma rigurosidad que la poesia a la expresion del sentimiento.
Su dominio de todos los requisitos de la forma le permite afirmar casi sin

limites el poder legitimo de construir estéticamente cualquier realidad del

'8 tbidem, p. 167.
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mundo. incluidas aquellas que, historicamente, han sido objeto de eleccidn del

realismo.'®

Tanto la poesia como la novela son objeto de continuas renovaciones,
propiciadas por las diversas escuefas 0 movimientos artisticos que se suceden
unos tras otros, cada vez mas rapidamente. Asi los nomotetas, esto es, -quienes
se encargan de promulgar las normas de los campos- insistiran en que lo mejor

es la continua renovacion de las normas:

Algunos, aplicando la logica de la revolucion permanenie en que se ha
convertido la ley del funcionamiento del campo para justificar su impaciencia
por apropiarse de la herencia, no vacilan en decir que veinticinco afios €s un

tiempo de supervivencia demasiado dilatado para una generacion literaria.'*

En resumen, Bourdieu relata la pugna que tenian los géneros de la
novela y la poesia en la época de Flaubert, porque estos géneros causan
directamente el movimiento al interior del campo literario. Desde que €l campo
literario empieza a ser autonomo hasta la fecha, existe una verdadera oposicion
entre estos géneros, alimentada asimismo por los escritores, editores, el publico
etc. Frente a la opcion del arte puro -representado por la poesia-, se contrapone
el género de la novela, cuyos representantes buscan alcanzar el reconocimiento
concedido a aquélla, pero a partir de sus propios medios, es decir,

autolegitimandose.

8 Loc. cit. p. 167.
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Alrededor de estos polos -siempre segun Bourdieu- giran una serie de
elementos que ayudan a definir la posicidén de ambos géneros.A continuacién,
se enlistaran y explicaran estos elementos que pueden entenderse como
categorias que conforman el campo literanio, las cuales juegan un papel
legitimador de todas las relaciones que ocurren en el campo.

Primeramente, de acuerdo con Bourdieu, la ley fundamental del campo
es el nomos. Esta ley se entiende como el principio de vision y de divisidn, el
principio mediante el cual se valoran y seleccionan las obras. Con seguridad,
este principio revela el conflicto que hay entre los elementos del campo:
realidad conflictiva entre elementos y sus relaciones, que termina definiendo
las posiciones sociales, posturas ideoldgicas, valores, creencias. etc, que se
aceptan dentro de un determinado campo. A esto denomina Bourdieu
“conflictos de definicion”, porque precisan la manera o modo de ser de las
obras y sus autores, de los editores y del publico. Gracias al esfuerzo que se da
entre algunos sectores del campo para definir en términos precisos sus “puntos
de vista”, las obras y los artistas adquieren el titulo de auténticidad.
Particularmente, se hablara de una obra verdaderamente “surrealista” o
“romantica” o “renacentista”, etc. Asi, el momento social de la definicion va

paralelo al de la produccién y constitucion del campo literario.

'82 Pierre, Bordieu, op. cit., p. 197.
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Aunque sean muchos los momentos historicos y aunque sean también
muchos los hechos de aceptacion y rechazo que anteceden a una definicién, se
culminara siempre en una precision de la vision que guia las actividades del
campo. Desde el primer momento de la aparicion del campo literario se
comienzan a vislumbrar los aspectos que se aceptaran para la admision de un
artista y su obra. Cualquier precision de lo que significa ser un artista o una
obra artistica requiere de una revision de los elementos sociales y econdmicos
que rodean al artista o la obra. Los elementos del campo literario contribuyen a
definir la significacion especial del escritor y la obra literaria, por ello, afirma
Bourdieu: “el envite de las luchas de definicion (o de clasificacion) consiste en
fronteras (entre los de géneros o las disciplinas, o entre los modos de
produccion dentro de un mismo género), y, con ello, en jerarquias. Definir las
fronteras, defenderlas, controlar las entradas, significa defender el orden
establecido en el campo.”'®

En resumen, el orden del campo determina las obras a través de una
sucesion de elementos que se mueven entre los polos extremos de una jerarquia
social. Los dominados y los dominantes son, al cabo, los protagonistas de una

lucha constante, aquellos luchan por cambiar su papel a dominantes y los

altimos por no dejar de serlo.

183 Ibidem, p. 334.
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Por otra parte, a Bourdieu le preocupa saber las razones especificas por
las cuales se valora una obra literaria. Para este autor,la valoracion tiene lﬁgar
simultineamente al proceso de creacidon literaria. Ahora bien, tanto en la
valoracion como en la creacion de la obra intervienen dos “realidades™. Estas
“realidades” son entendidas como “illusio” e “ilusién de la realidad™'®.
Bourdieu plantea como base de la literatura a una realidad ilusoria que se
comparte en todos los campos sociales, realidad que hace posible la creencia
en todos los productos sociales. En especifico, el tipo de realidad que factlita la
creacion artistica es la que impera en el campo literario, es decir, la illusio . La
illusio es lo que subyace en el juego literario, es como una version de lo real
que se postula como descripcion de las verdaderas relaciones sociales, a las
que efectivamente toma en cuenta a la hora de la creacion y de la valoracion de
la obra. Toda obra se compone teniendo en cuenta lo que ocurre en el campo
soctal. Lo que debe comprenderse también, segun Bourdieu, es que el
referente social sobre el que se construye la obra es asimismo una ilusion
colectiva, “casi unmiversal”.

Desde la perspectiva de Bourdieu, la literatura tiene un papel creativo-

negativo, puesto que, la literatura contribuye a la comprension del conjunto

¥4 Debe quedar claro que Bourdicu utiliza las palabras ilusion ¢ itlusio en dos diferentes sentidos. El
término ilusion es entendido a la manera comiin, como engaifio. falsa opinién o tomar una realidad
por otra. En cambio iffusio significa ia inercia ideoldgica social en ia cual todos nos desenvolvemos.
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social. Sin embargo, por su peculiar posicion dentro del campo, no puede
incidir directamente en la critica social. Cuando la literatura intenta expresér la
realidad no puede hacerlo sino mediante el proceso de ilusién que permea todo
el campo literario, esto es, no puede dejar de ser una “obra literaria”. La obra
traduce la realidad mas no es la realidad. Bourdieu piensa que una obra
produce una serie de efectos, revelaciones, notas, evocaciones que
habilmente logran convencer a lector de que lo escrito es muy semejante a lo
que esta presente en la realidad. De esta forma, “La traduccion sensible [ de la
realidad efectuada en una obra] oculta la estructura, en la forma misma en la
que se presenta y gracias a la cual logra producir un efecto de creencia (mas
que de realidad).”'®

No habria otro modo de ser de la obra literaria. Su especifidad radica,
precisamente, en crear una ficcién que ocultando revele la estructura de una
realidad compleja.'®® El analisis desmonta esta ficciéon para leer lo oculto,

ganando, de alguna manera, la posesion de un misterio que se negaba a

revelarse, perdiendo tal vez , en cierto sentido, la emocion estética -aparente

185 Ibidem, p. 65.

'8 Es cierto que atras de esta afirmacion existe ya una posicion que descubre la intencion de todo
critico. En la idea de analizar las obras literarias subyace 1a de hacerlo por la conviccion de que el
gjercicio hermenéutico bien vale la pena v esto implica, tat vez, la vieja idea de buscar la "verdad”.
Habria que sefialar. sin embargo, que al final de su tratado Bourdien, sugiere que hay un elemento
lixdico. en el deseo de desentraiiar las obras: al fin de cuentas el analisis de las obras obedece al placer
que éste nos proporciona.
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finalidad de la obra. Para Bourdieu, esto es inevitable, sin embargo, cree que
“formular también es introducir formas, y la negacién que Heva a cabo la
expresion literaria es lo que permite la manifestacion limitada de una verdad
que dicha de otro modo resultaria insoportable.”'®’

El punto crucial de todo esto es el que se refiere a los fundamentos de
cualquier campo social, es decir. a las “reglas de juego” mediante las cuales
funciona. Se ha dicho anteriormente que los campos funcionan por medio de
oposiciones, entre las que existe un conflicto, cuya resolucion otorga vida al
campo. Pero ahora Bourdieu hace referencia a los principios por los cuales se
acepta que esta lucha entre los polos se realice. Es decir, analiza las bases de
toda conformacion social. En el caso especifico de un creador, Bourdieu opina
que " basta con plantear la pregunta prohibida para percatarse de que el artista
que hace la obra estd hecho a su vez, en el seno del campo de produccion, por
todo el conjunto de aquellos que contribuyen a ‘descubrirlo’ y a consagrarlo
como artista ‘conocido’ y reconocido por los criticos, prologistas, marchantes,
etc.”!®

Para Bourdieu, “[...] la illusio es la condicién del funcionamiento de un

juego del que también es, por lo menos parcialmente, el producto.”'® Todo

'8" Ibidem, pp. 63-64.
188 Ibidem, p. 253.
'8 Ibidem, p. 337.
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funciona bajo una légica, en la que las principales relaciones son los intereses
reales y sus satisfactores. Por ejemplo, el deseo legitimo que tiene un escritor
de ver publicada su obra se cumple gracias a la existencia verdadera de una
mnstitucion qﬁe se dedica a ello: las editoriales. Si no existieran estos
elt;mentos, no habria ninguna relacion basica que permitiera pensar en producir
obras artisticas, por ello, “el productor del valor de la obra de arte no es el
artista sino el campo de produccion como universo de creencia que produce el
valor de la obra de arte como fetiche al producir la creencia en el poder creador
del artista.”'®

Bourdieu nos habla de como se reproducen las ideas de la creacion
artistica o de otro producto en el campo. A veces da la impresion de que abusa
de términos propios del analisis econdmico como capital, banco, ganancia, etc.
No obstante, aclara que desde su particular perspectiva dichos términos no son
privativos del analisis economico, sino que identifican a toda realidad social.
Son términos que han surgido de la propia realidad social. Para Bourdieu, “la
teoria de los campos que de este modo poco a poco se ha ido elaborando nada

tiene que ver sin embargo, al contrario de lo que pudiera parecer, con la

- e . , . 1 .
transposicion del modo de pensamiento econémico.”'®! Ciertamente, cree en el

' Ibidem, p. 339.
! ibidem, p. 273.
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valor de la obra como producto de consumo. Bourdieu piensa que debido a esto
es necesario replantear todas las categorias que se han utilizado en otras
disciplinas, pues existen propiedades “generales” que son validas para todos
los campos. El valor artistico es comparable a cualquier otro valor: econdémico,
politico, etc. Es decir, un hecho social que se produce en el seno de las
relaciones de poder. Lo mds apreciable, lo mas vélioso es definido, segun
Bourdieu, por quienes dirigen la jerarquia de un campo. Los que estan dentro
del campo y son dominados no pueden imponer ninguna concepcion valorativa.
Aqui se debe aclarar una situacion: las relaciones de poder en los campos
artisticos no implican siempre una posicion econémica. De lo que no se puede
escapar es de la lucha entre los que dominan en el campo y los dominados. A
veces, es mas importante la acumulacion “simbélica” que se le otorga al arte.
Puede darse este valor gracias a la aceptacion de la mayoria de los que integran
un campo.

Gracias a esto puede comprenderse como se han reproducido discursos
que son ajenos totalmente a la objetividad de la vida comiin.

Para Bourdieu, la ciencia de las obras no puede constituirse tomando los
analisis que unicamente se refieren a los textos mismos. Para €1, no hay un solo
texto que en si mismo dé razon de lo que es él. Se necesita el analisis de todos

los elementos que hacen de un texto una obra publica, reconoctda, valiosa: “La
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cuestion del sentido y el valor de la obra de arte, como la cuestion de
especificidad del juicio estético, solo se pueden resolver dentro de una historia
social del campo asociada a una sociologia de las condiciones de la
constitucion de la disposicidn estética particular que suscita en cada uno de sus
estados.”'”

En una de las partes de su estudio sobre el campo, titulada “ El punto de
vista del autor”, Bourdieu da a entender que el punto de vista es el resultado de
la valoracién propiciada por el habitus, ésta es una nocion que' se refiere a
“[...] los sistemas de disposiciones que, al ser el producto de una trayectoria
social y de una posicion dentro del campo literario (etc.), encuentran en esa
posicion una ocasidén mas o menos propicia para actualizarse.”'”® El habitus es
el conjunto de todas las determinaciones subjetivas de un autor, por tanto, el
origen de todo punto de vista.

El habitus es una categoria fundamental en la teoria de Bourdieu. Es un
concepto que define un conjunto de hechos que van conformando una vida. Se
puede decir que hay una serie de disposiciones subjeti-vas que constituyen el
habitus. En otras palabras, segun Bourdieu es un término que sirve para

denominar lo que se ha llamado “mente”. No obstante, el habitus expresa un

%2 Ibidem. p. 426.
'3 Ibidem, p. 318.




rechazo a alternativas anteriores, en las que la ciencia social y la antropologia
se han centrado, tales como la de “conciencia”, “sujeto”, “inconsciente”,
“finalismo”, “mecanicismo”, etc. Asimismo, Bourdieu intenta romper con lo
que €l considera “el paradigma estructuralista”; pues, en su opinidn, este
modelo desaparece al “agente” reduciéndolo al “[...] papel de soporte o
portador (trdger) de la estructura”™ A criterio de Bourdieu, es necesario
incluir en este agente capacidades activas, inventivas, etc. que no sean tomadas
como si fueran una naturaleza o una razén universal. De esta manera, €s un
“[...Joperador practico de construcciones de lo real”,'” un conocimiento
adquirido y un haber que pueder designar adecuadamente la funcién de todo lo
que se habia asignado anteriormenete al sujeto o conciencia.

A partir de lo dicho, puede comprenderse que la tesis bourdieuana del
campo remite a un pensamiento relacional. Esta clase de pensamiento resulta
muy pertinenete para el analisis de las obras artisticas, sin embargo, solo puede
aplicarse a las realidades sociales a costa de una ruptura radical con la
representacion corriente del mundo social -pensamiento estructuralista,
pensamiento sustancialista. Estos modos de pensar, dice Bourdieu, le habian

ocultado las verdaderas relaciones que hay en un campo. Esto es, aquellos

19 Ibidem, p. 268.
1% Ibidem, p. 269.
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modos de pensar permiten el analisis de los elementos de un campo, pero no
permiten estudiar las relaciones que subyacen a estas interacciones, no
muestran las posiciones desde las cuales se originan.

Ademas de la descripcion historica que hace Bourdieu del campo
literario, también reflexiona en relacién al uso del término “campo”. Existe
una génesis de la propia nociéon de campo. Lo expuesto anteriormente daria
cuenta de ello.

El campo se constituye con una serie de elementos que interactian. Las
interacciones dependen, a su vez, de una estructura base, misma que determina
la posicion de cada elemento. Hay propiedades especificas de cada campo e
invariantes que se descubren a través de la comparacion entre los campos. De
ahi surge la hipotesis de que existen homologias estructurales y funcionales
entre todos los campos. Una de las propiedades invariantes mas importantes es
la produccion del productor y del producto como fetiche. Asi designa Bourdieu
a la transformacién de la materia de la obra en simbolo. En este sentido,
afirma que “el producto del valor de la obra de arte no es el artista sino el
campo de produccion como universo de creencia que produce el valor de la

obra de arte como fetiche al producir la creencia en el poder creador del
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artista.”'®® Esto es asi, porque una obra de arte solo es considerada, si es
conocida y reconocida por el publico especializado y competente. El campo no
solo crea la obra sino que, de acuerdo a Bourdieu, también la creencia en su
valor como obra artistica.

La idea misma de que el artista es el productor exclusivo de la obra de
arte, es una nocion creada, un paradigma tradicional que se ha conformado en
la histona.

La illusio es posible por las acciones que se encaminan a crearla,
sostenerla y reproducirla. Hay diversas acciones y actos que ayudan a presentar
la illusio como un valor en si mismo. Pero el valor que no depende de los
elementos del campo. Esta es, précisamente, la funcion de la ilfusio: hacer
posible la creencia o ficcién de que funge como fundamento incuestionable del
valor. Por ello, la ilfusio siempre esta al comienzo de la produccion de todos
los productos del campo literario. Es causa y motivacion del movimiento
artistico. Explica Bourdieu que la illusio permite la creacion de los fetiches a
los cuales los artistas se apegan, a pesar de ser en su momento criticos del arte
pasado. En otras palabras, los artistas pueden ir en contra de las tendencias
artisticas, de la misma varguardia, pero jamas ponen en duda la necesidad de

que el arte continie existiendo.

1% Ibidem. p. 339.
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Retomando lo dicho sobre el sentido y valor de una obra literaria, se
entiende que todo juicio valorativo tiene dos determinantes principalmente: el
campo y el habitus. Ambos estan intimamente vinculados, pero, se distinguen
por las distintas funciones que realizan y por los espacios que abarcan como
realidades sociales.

El valor de una obra no tiene, para Bourdieu, casi ninguna conexién con
aquelio a lo que habia estado relacionado anteriormente, a saber: la belleza, la
originalidad, etc. Después de desvelar el proceso mediante el cual una obra de
arte se consagra como tal, resulta que una obra de arte no es otra cosa que su
valor en el campo.

El valor de una obra artistica no es una sustancia que se desprenda de un
mundo lejano. El valor de un obra requiere de la “mistificacién” de esa obra
por parte de los que integran un determinado campo, es la transformacion de lo
real en simbolo'”’.

La produccién del valor es una transformacion propiamente simbdlica:
la obra recibe el valor de una creencia colectiva en tanto que “desconocimiento

colectivo”. La creacion colectiva de una creencia, a su vez se convierte en una

realidad colectiva, puesto que existe un desconocimiento general del

197 La palabra simbolo es usada por Boudieu para designar al objeto artistico que ha sido ya
reconocido y valorado a través del campo. De hecho el “valor” es precisamente un estado simbolico
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mecanismo de formacion de la creencia, compartido por todos los elementos
del campo: se acepta la idea de que una obra tenga un valor en si misfno,' no
material , sino simbdlico, aunque en el fondo se sospeche que es imposible la
existencia de ese valor en si mismo.

La ilfusio es la aceptacion de las reglas de un juego constituido en el que
se otorga relevancia a ciertos productos, lo mismo a la condicion cultural de
los agentes que las producen y las perciben -inclusive a quienes solo poseen el
producto. La i/lusio permite percibir dichas reglas, comprenderlas y gozar de
ellas, ya que se comparte con el campo los principios basicos de su existencia.
He aqui la razén de la coincidencia entre los autores y su publico: unos
dependen de los otros, puesto que todos se han adherido a un juego comun.
Asi, ”La creencia colectiva en el juego (illﬁsia) y en el valor sagrado de sus
envites es a la vez la condicidn y el producto del funcionamiento mismo del
juego; esta en el origen del poder de consagraciéon que permite a los artistas
consagrados constituir determinados productos, mediante el milagro de la firma
(o del sello), en objetos sagrados.”'*®
El caso de la poesia es ejemplar. Este género ha posibilitado una

creencia segun la cual el elemento trascendente hace el papel de fundamento y

de la obra que no puede ser clorgado sino bajo el conjunto de relaciones que previamente se han
establecido en ¢l campo literario. ya sean posiciones, posturas, oposiciones. etc.
'%8 Ibidem, p. 408.
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también propone un “telos” poético. En tal situacion, el poeta no es agente ni
paciente del hecho poético, sino que queda como un medio de transmisién
entre lo trascendente poético y la particularidad poética. Con el analisis que
hace Pierre Bourdieu de la illusio, queda abolida toda idea trascendente de la
poesia: “Auténtica teologia negativa,la critica reflexiva a través de la cual el
poeta se asigna su doctrina y su comarca arruzina lo sagrado poético el mito
automistificador de la creacion trascendente, ‘lo sujeto’ a los modos de la
naturaleza.”'*’

El hecho de que la illusio se desarrolle y reproduzca en el centro del
campo permite descubrir lo adecuado que puede ser una “ciencia de las obras”.
Desmontado todo el ideal que lleva consigo la concepcion del arte puro, es
menester indicar cuales seran los elementos que otorgan la especificidad a las
obras. Para Bourdieu, la especificidad de una obra seria el conjunto de
condiciones que la hacen posible en el interior del campo literario. La
aceptacion, permanencia y consagracion de una obra depende de estas
condiciones y de su desenvolvimiento en el interior del campo literario.

Principalmente, hay dos ejes que son tomados como fetiches: el valor

estético de la obra y el valor del artista como creador. Ambos son creados por

la illusio. Ademas, esta latente la idea de que es necesario desmontar la illusio

'% Ibidem, p. 340.

159



en favor de la ciencia de las obras. Porque se comprueba que su lectura o

relectura da luz al descubrimiento de la especificidad de la obra literaria.
Bourdieu no estd de acuerdo con ninguna esencia trashistorica ni

trascendente. Pero insiste en el valor que tiene reproducir un juego social:

reproducir el juego artistico dentro del campo literario.

La illusio literaria, esa adhesion originaria al juego literano que fundamenta la
creencia en la importancia ¥ en el interés de las ficciones literarias, es la
condicion, casi siempre desapercibida. del placer estético que siempre es, en
parte, placer de jugar ¢l juego, de participar en la ficcion, de estar en acuerdo
total con los presupuestos del juego; la condicion también de la iflusio literaria
y del efecto de creencia (mds que ‘efecto de realidad’) que el texto puede

producir.*®

La valorizacion de la obra es uno de los hechos mas complejos a los que
Bourdieu se enfrenta, puesto que, considera el hecho literario lejos de las
tradicionales explicaciones imanentistas, mismas que determinan e} valor de la
obra como algo intrinseco. Por el contranio, Bourdieu desplaza este valor al
conjunto de condiciones dé produccion de la obra. Estas condiciones se
fundamentan en una senie de comportamientos ocasionados por las relaciones

(por demas conflictivas) entre los elemntos del campo literario.

0 fbidem, p. 483.
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Asimismo, el concepto de illussio se destaca dentro de su exposicion
por la riqueza tedrica que implica. En efecto, la illusio proporciona elementos
indispensables para abordar la obra literaria desde una perspectiva diferente al
esencialismo. Interesa subrayar la importancia de este concepto puesto que
permite  establecer las relaciones 1deolégicas dentro y fuera del campo
literario. La illusio no es una creaciéon espontanea sino que es producto de las
mismas posiciones que guardan los elementos que integran el campo social.

En relacion a todo lo expuesto anteriormente se puede apreciar que el
esfuerzo teorico de Bourdieu se encamina a demostrar la importancia de las
determinantes sociales en la creacion literaria, pues, éstas ayudan a aclarar el
proceso de la creacion y también de la valoracion de una obra artistica. Es
importante tener en consideracion la intencion de Bourdieu de combatir viejos
prejuicios teodricos que obstaculizan la labor tedrica: consistente en pensar la
literatura a la luz de nuevas tesis (como, la de la existencia del campo literario).

La illusio, el nomos y el habitus son categorias que constituyen y
determinan los cambios en el campo literario. Desde la perspectiva de
Bourdieu, estas categorias permitiran: a) pensar la literatura de un manera no
sustancialista ni estructuralista, b) explicar tanto la creacion como la valoracion
de una obra a partir de muitiples factores y sus relaciones. Sin embargo, debe

recordarse que, para Bourdieu, la accién creativa tiene una particulandad
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especial, €sta no puedc‘e ser sustituida o desplazada por el resto de los factores.
La especificidad del acto creativo radica en que €s el agente o dispositivo
quien logra efectuar un proyecto, o varios proyectos contenidos como
posibilidad en el campo literario. A pesar de esto no debe creerse que el
escritor es ajeno a todas las demas determinantes del medio artistico. El mismo
escritor se crea como artista a través de las posibilidades de la obra en el
campo: depende del rechazo o aceptacion de la obra literaria. En este sentido,
el campo es en dltima instancia el conjunto de relaciones que legitima al autor

y a la obra.
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Capitulo 4.
Examen comparativo de las teorias presentadas.
a) Elementos no-esencialistas en la-teoria Bajtiniana de la poesia.
1.-Dialogia y monologia: factores de lo poético.
En el trabajo tedrico de Bajtin acerca de la poesia destacan los conceptos de
dialogia y monologia, a través de los cuales se intenta definir el modo de ser
poético. En relacion a dichos conceptos hay por lo menos tres posibilidades de
interpretacion, a saber: a) la poesia es fundamentalmente monoiodgica, b) la
poesia es monologica hasta ciertos limites y c) la poesia -de acuerdo a los
presupuestos generales del lenguaje, segiin Bajtin- es dialégica.

Antes de explicar en qué consiste cada interpretacion €s necesario
recordar lo que para Bajtin significa dialogia y monoclogia. En primer lugar,
como ya se ha visto (ver supra. Cap.2 p.80.) la caracteristica natural del
lenguaje es la dialogia. Se debe entender por dialogia la participacion activa de
multiples voces en los enunciados, de lo que se deriva la pluralidad ideologica,
creativa y movil del discurso. Todo discurso verbal participa de esta
caracteristica, incluyendo la literatura. Sin embargo, en el lenguaje existe lo
monolégico, el caracter normativo, estatico y autoritario del discurso. Lo
monolégico es una dimension del discurso que intenta dominar y sobresalir

sobre todos los demas aspectos del discurso. Por la dialogia es posible la

163



interaccion de significados dentro de un mismo enunciado, de modo tal que
refleja todo el entorno social donde los significados se generan. Por su parté, la
monologia es la presencia normativa en el discurso, el componente autoritario
que impide al-discurso aguardar una respuesta. En sus enunciados, por efecto
de la monologia, .el'signiﬁcado se cierra a la incidencia del contexto, a la
palabra del otro y se presenta para ser solamente asumido.

En cuanto a la pnmera posibilidad de interpretacion, la monologia seria
la caracteristica principal del discurso poético. Asi, Ia monologia es asumida
como una cuestion de estilo, interpretando como “estilo” la eleccion discursiva
hecha por el autor. Tal parece que en la construccion poética adquiere mucho
mayor importancia la palabra “propia”: “El estilo de la poesia hace
convencionalmente una abstraccion con respecto a toda interaccion con la
palabra ajena, a toda consideracion del discurso del otro.”'®*. De acuerdo con
esto, el discurso poético no seria dialégico. Lo que Bajtin afirma es que la
poesia pertenece al tipo de discurso que no permite la interaccion con la
palabra ajena, la composicion y su expresion estd determinada por la
monologia.

Una de las posibles razones que puede tener Bajtin al definir a la poesia

como discurso monologico es la siguiente: la poesia tiene como meta principal
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abstraerse de lo dialogico para que la voz “poética” sobrepase (especialmente
en el caso de la lirica) a todas las demas voces que le preceden. Este argumento
puede derivarse de las proposiciones que hace Tatiana Bubnova en su articulo
titulado “En defensa del autoritarismo en la poesia”, por medio de las cuales,
analiza la relaciones constitutivas de la poesia lirica entre autor, héroe y
receptor. En la poesia existe un “efecto de autoridad”, afirma Bubnova,
propiciado por una necesidad arquitecténica, asi “1) El héroe aparece poseido
(absorbido) por la posicién valorativa intrinseca del otro (el autor), y 2) La
autoridad del autor se manifiesta como una especie de apoyo coral hacia la voz
lirica.”"

En general, se plantea que la poesia se presentaria como una voz
monologica que, sin esperar una respuesta, se dirige a miltiples voces,
simplemente para ser leida o escuchada. La poesia representa, de este modo,
una visién particular, que se expresa como un respuesta a un previo dialogo
que concluye en el momento de construir el poema. De acuerdo con este punto
de vista, la poesia en su modo de ser puede llegar a2 un estado de presencia

verbal que intenta ser conclusivo. Pensar de esta manera parece implicar una

idea sobre la funcion de la poesia, entendiendo que su intencién seria armar

' Guillermo, Blanck y Adriana Silvestri, op. cit.. p. 264,

2 Bubnova Tatiana, “En defensa del autoritarismo en poesia”, en rev. Acta Poética. Homengje a
Bajtin, México, UNAM, Nimero 18/19, 1997-1998, pp. 394-395.
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una estructura completa, una unidad tematica y estética. La monologia parece
evidenciarse en el hecho de que el discurso se cierra sobre si mismo.
Abstraerse del discurso ajeno significa separarse del espacio de relaciones
contextuales; (algo que, de acuerdo con la visién de Bajtin sucede con el texto
pOEtico).

Por otro lado, estd la segunda interpretacion respecto del tipo de
discurso que da pie a la poesia en la teoria de Bajtin: aquella que admite ia
dialogia en el poema. Esta postura declara que el discurso poético puede ser
dialogico hasta ciertos limites. De acuerdo con Bajtin, la poesia pertenece al
discurso directo, cuya orientacién es tematica. Sin embargo, la composicidn
poética puede también contener discursos predominantemente dialdgicos -
com(') la estilizacion o la parodia. No se puede negar que Bajtin conserva la
idea de que el género poético, salvo algunos pocos casos, pertenece al discurso
directo del autor, y esto puede ser tomado como una prueba de que en la poesia
predomina bdsicamente la monologia. Pero, también ha afirmado que es
posible encontrar casos excepcionales de poesia dialogica. Puede pensarse que
para Bajtin la monologia es una propiedad fundamental de la poesia; en
cambio, la posibilidad de la dialogia se presenta mas bien, como una situacién

<

casual de la que esporadicamente la poesia da muestras.
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No es nada convincente la idea de que el discurso monoldgico pueda
aparecer como una prop'iedad esencial de un género literario, en especial el
género poético. Primeramenté porque Bajtin ha afirmado que el discurso
monologico es expresion de una voz autoritaria, que se considera ella misma
completa y acabada. Este no parece ser el caso del poema. En segundo lugar,
nada permite pensar, congruentemente, que 1o monolégico se refiere solo a un
modelo o construccidn verbal en especial. Tanto lo dialégico como lo
monol()gicq se definen en relaci(’)n- al conjunto de aspectos que hacen posible
la existencia de cualquier enunciado: la situacidn, el tiempo, la expresion, etc.
Asi, que cuando Bajtin enmarca al género poético dentro del discurso directo
tal vez o haga pensando en la necesidad de detectar mejor algunas diferencias
que tendria como género respecto de la novela.

La tercera propuesta de interpretacion sobre la poesia estableceria la
idea de que ésta debe ser considerada también como un discurso dialdgico.
Esto puede deducirse de los principios fundamentales de la teoria del lenguaje
de Bajtin. Se sabe que para Bajtin la caracteristica principal del lenguaje es la
dialogia. En multiples ocasiones ha afirmado que todo discurso y toda palabra
tienen una orientacion hacia el otro. Asi pues, la poesia como género
perteneciente al discurso verbal también debe tener esta caracteristica. En este

sentido no habria forma de excluir al poema de la dialogia. En un primer
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acercamiento a este problema, puede notarse que tal y como piensa Bajtin no
hay palabra que no tenga en si misma una condicion dialogica. En realidad, la
monologia seria una manera de conceptualizar un nivel diferente al de la
existencia de la mera palabra o palabra comun. Es evidente que hablando de
géneros literarios se deben hacer precisiones en relacion al uso que se le dé a
los términos de monologia y dialogia. Lo mismo tiene que hacerse cuando se
haga referencia a la dialogia en el lenguaje verbal comin. Bajtin no realiza
nunca distinciones tajantes entre estos niveles, pero esto no quiere decir que los
confunda. Afirma que la dialogia esta presente incluso en los enunciados mas
simples y que €l uso mas comun del lenguaje verbal puede tener cabida en
todos los géneros.

La dialogia en la poesia esta presente desde el momento en que el autor
concibe al “yo” que funge como personaje del poema. No se trata
necesariamente de que el personaje recurra al dialogo y esto se presente como
un recurso de estilo, sino de poner en evidencia la dialogicidad indispensable
en el proyecto del creador para la composicion de la obra. No es el poeta el que
puede dialogar con los otros sino el “yo” poético que se encuentra presente en
el poema. No sélo esto, también se trata de reconocer la dialogicidad que
provoca el poema en el momento de su lectura. Sobre todo, porque de

antemano se sabe que el lector puede decidir en gran medida acerca de los
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significados implicitos de un poema. En realidad, no existe ninguna voz
autoritaria, ninguna monologia que no pueda ser refutada. Bajtin admite que de
manera psicologica el trabajo poético permite la desenajenacion del poeta al
contemplar a “otro” que en algin momento ha podido ser él mismo. Todo ello

daria pie a una interpretacion dialogica también de la poesia.

2.El enunciado y la poesia.

Segin Bajtin, el enunciado es la unidad basica de la lengua. Todo enunciado
siempre tiene una orientacion hacia otro, por eso, las caracteristicas semanticas
e ideologicas de un enunciado estin determinadas por la eleccién que existe en
el enunciado. Eleccion en orden a la palabra ajena. En la medida en que se
acepte que el poema es un enunciado o estd compuesto de enunciados, se
reconocera que su unidad estard sustentada precisamente por e€sa orientacion
hacia el otro.

En general, de acuerdo con Bajtin, hay que aceptar que toda obra
literaria es posible definirla en su conjunto como enunciado. En esto radica una
de las ideas bajtinianas sobre el modo de ser de las obras artisticas. Para Bajtin,
la definicion de género tiene una relacién muy estrecha con el enunciado,
puesto que para la realizacion de una obra se requiere un tipo de enunciados

que pertenecen a un género. Esto no quiere decir que una obra siempre esté
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constituida de un sélo tipo de enunciados. Una obra en su totalidad puede
poseer un tipo de orientacidn y en este sentido ser un solo enunciado, o bien
compartir un conjunto de enunciados diferentes.

Para que se realice un enunciado tiene que haber una situacion, es decir,
un conjunto de factores que lo generen. Las relaciones que existen entre este
conjunto de factores hacen posible el enunciado. En primer lugar, no es posible
pensar que el enunciado se elabore sin que tenga una direccién -un sentido-
hacia otro u otros. En segundo lugar, cuando el enunciado se presenta existen
multiples elementos que lo complementan, por ejemplo, 1a entonacion, la voz
y el estilo.

En el caso del analisis poético, es natural pensar que si el poema
también es un enunciado va a presentar el mismo comportamiento. Por tanto,
todo poema debe tener una orientacién hacia la palabra ajena. Se construye
pensando precisamente en una situaciéon. De hecho el poeta no puede evitar
que cualquier palabra que intervenga en su proyecto creador tendra este tinte
dialogico.

Lo interesante de la propuesta bajtiniana consiste en descubrir hasta
dénde esta determinacion ayuda a definir las caracteristicas del poema. Es
decir, sin pensar que la dialogia en el enunciado define por completo la

situacidn poética, por lo menos, saber en qué medida este factor determina el
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poema. Aqui radica la importancia de la teoria bajtiniana del lenguaje en el
analisis propiamente poético.

Existen otros factores que pertenecen a la descripcion del enunciado,
tales como su forma gramatical, estilistica, la entonacion, la voz, la eleccion.
También se¢ debe tomar en cuenta la clasificacion que hace Bajtin entre
enunciados propios y ajenos.

Se ha elegido el enunciado como concepto clave en el analisis poético,
porque de é]1 podemos desprender la idea de una unidad del poema.

La intencion de esta tesis es analizar la teoria de Bajtin con respecto a
los asuntos literarios para saber si en efecto su teoria nos da los elementos de
una explicacion no- esencialista de la poesia.

.En qué sentido el enunciado permitiria un analisis del texto poético sin
recurrir a determinaciones esencialistas?. Al parecer, la primera caracteristica
que hay que tomar en cuenta, es la que afirma que todo enunciado es una
unidad. En un primer momento, esto podria parecer un rasgo esencialista,
aunque hay que aclarar que para Bajtin la unidad del enunciado esta
determinada no por los elementos intrinsecos de la palabra o palabras que
forman un enunciado, sino también, y en gran medida, porque son dialogicos;
lo que quiere decir que, al tener como propiedad el ser dialdgico los

enunciados se completan por el contexto. Puede ser que, la palabra mas
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adecuada a este tipo de existencia no sea la de unidad, sino la unicidad. Todo
enunciado emitido es unico. Su eleccion y su emision estan detenninadas'por
su propio contexto.

Ahora bien, el problema consiste en saber si esto €s enteramente
aplicable al poema. En este caso, para Bajtin, un texto literario estaria
determinado en su unicidad por el contexto. Dicha unicidad no puede ser
establecida de una vez y para siempre, sino que depende cada vez de los
elementos de recepcidn que existan en el contexto, de un modo determinado y
en un tiempo determinado. No podria decirse que la teoria del enunciado en
Bajtin sea esencialista. Al contrario, Bajtin pone la determinacion del
enunciado no en los rasgos particulares de su “materia”, por decirlo de alguna
manera, sino en la orientacion hacia el otro en el contexto. Esto determina al
mismo tiempo su forma gramatical y estilistica, es decir, el enunciado es
posible iinicamente por el contexto.

De ahi se deriva la idea de que el enunciado es posible tomarlo como un
género, incluso cuando se trata de una sola palabra. Tradicionalmente los
géneros ya han sido establecidos: género lirico, épico, dramatico, etc. Pero esta
distincion no es suficiente para la situacion real de la literatura. Mucho menos
para encontrar la explicacion de todo el proceso artistico que subyace al tipo de

obras que aqui interesan, sobre todo en el caso de lo poético. Porque se ha de
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aceptar que como tales, todas las obras literarias se componen de palabras, de
enunciados. Sus distinciones abarcan desde la presentacion de un solo
enunciado de un tipo genérico (parodia, estilizacidn, ironia, etc,) hasta la
realizacion de génefos comunes, conversacion o charla. De tal modo que en
una composicion verbal literaria no se puede hablar solo de la representacion
de un solo género, sino de la interaccion de muchos géneros en su constitucion.
A esto se puede anadir que Bajtin relaciona el fendmeno plural de los
enunciados a la existencia de las “voces” en un mismo enunciado o bien en
una sola obra.

El enunciado conlleva el elemento conclusivo: la entonacion. La
entonacion es un rasgo del enunciado que permite ubicarlo desde un plano
ético y social. La entonacion es la expresion particular de una determinada voz,
de una personalidad que vive en dialogo: “No olvidemos - dice Bajtin- que la
entonacion es sobre todo la expresion de la valoracion de la situacion y del
auditorio.”'”’

Se puede hablar de unidad poética cuando para poder definirse en su
completud el poema se resuelve en la enunciacion. No es posible negar que a

pesar de todos los factores que convergen en la realizacion de un poema existe

un espacio y un momento exclusivo para su realizacion. Por eso Bajtin acierta
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al ubicar la literatura dentro de categorias espacio temporales. Este aspecto
puede ser apreciado mucho mejor gracias a la idea bajtiniana de cronotopo,
concepcidn a través de la cual se intenta aclarar la influencia del espacio y el

tiempo en la poesia.

3. Cronotopo: espacio y tiempo en el poema .

Distinguiendo una serie de elementos basicos en la composiciéon y realizacion
de un poema se puede admitir -desde una primera aproximaciéon- que sélo
algunos resultan ser mas importantes cuando se manifiestan en un momento y
espacio determinado. Esto sucede al interior de la obra y en el espacio real
donde se vive la obra. El cronotopo bajtiniano es la categoria que permite
observar el desarrollo del poema desde esta perspectiva.

El poema es un enunciado no estatico (a pesar de lo que el propio Bajtin
dice de la linca). La expeniencia literaria revela la inevitable convergencia de
multiples factores en la vida del poema. Por la diversidad de sus determinantes
el poema puede ser no una vez sino incontables veces. Es decir, puede ir
diferenciandose a si mismo y volver a pertenecerse gracias al desarrollo de su
cronotopo. El cronotopo no es algo exterior al pbema. El hecho de que el ser

del poema exista quiere decir que estd ubicado espacio-temporalmente. El

%3 Blanck. Guillermo y Adriana Silvesiri, op. cit. p. 264.
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cronotopo consiste en un par de coordenadas que trascienden al poema en
todos sus niveles. Bajtin habla del cronotopo en la novela y afirma que existe
un cronotopo dentro de ésta, cuya presencia permite el sentido de las acciones
de la misma. Los hechos en la novela son pensados bajo un tipo de visiéon
cronotopica. La novela también puede participar de otro nivel espacio-
temporal, a saber, como un ser que participa de la realidad general en el
mundo. Puede ser un ente que pertenece al mundo personal del poeta, al
mercado artistico, al dominio de los artistas y lectores, a las casas editoriales,
etc. De todos estos factores mencionados puede depender la trayectoria del
texto. El poema puede concebirse como un cauce donde la palabra navega,
donde puede continuar o perecer. Bajtin afirma que nunca ningin enunciado
desaparece completamente. Esto puede atribuirse al sentido de las palabras, no
a su realidad fisica. Puesto que, para los que creen que el espacio y el tiempo
son dimensiones irrecuperables, la palabra perece inevitablemente. El hecho de
aparecer y reaparecer remite a la idea de fugacidad del poema y a pensar que el
poema s6lo tiene unos breves momentos de realizacion. El poema existe en
tiempos y espacios unicos. La incognita continda en el momento de definur lo
que permanece en el poema, si es que algo permanece; o bien, ;se puede decir

que al cambiar €l cronotopo el poema cambia?.
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No hay que aventurar una respuesta definitiva a este asunto, mucho
menos cuando nos referimos al analisis de Bajtin. Respecto a esto podémos
retomar lo que Bajtin dice sobre la palabra en general y su forma comun: el
enunciado. Bajtin afirma que no existe nadic que haya dicho la “ultima
palabra” y también que “todo enunciado tendra su fiesta de resurrecciéon.”** Es
evidente que esto no es una definicion precisa de la vida de las palabras, puesto
que muchas de ellas se han perdido en el transcurso del tiempo. No existe la
memoria cc-)mpleta de todo lo que el lenguaje ha producido en el mundo. Sin
embargo, de lo dicho por Bajtin se puede deducir que las palabras tienen la
posibilidad de permanecer a pesar del tiempo o la historia. La vida de las
palabras aun suele entenderse de la manera clasica, esto es, dentro del marco
espacio-temporal newtoniano. Bajtin avanza mas alld. Su intencién es
comprender la integracion del espacio-tiempo en una pluralidad de
dimensiones literarias. A su vez, esta pluralidad de dimensiones nos lleva a
admitir la integracion cronotopica de cada una de las dimensiones que
componen el complejo vital de la palabra, por ejemplo, al hablar de la
variabilidad en el “aqui y ahora” en la vida del personaje, en la lectura del
texto poético, en su creacion o desaparicion del poema en la circunstancia

social, finalmente, cuenta la ubicacion cronotdpica del poema en el tiempo de

204 Bajtin, M. M., Estética de la creacién verbal, pp. 392-393,
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todos. Habria que recordar también que Bajtin utiliza el término cronotopo,
“casi como metafora”, es decir , aumenta el sentido real del término que tiene
en la teoria fisica para adecuarlo al andlisis literario. Se concibe, entonces,
como Bajtin retoma de la teoria de la relatividad de Einstein el concepto de
cronotopo para vincularlo con el analisis literario cuando define una serie de
espacios y tiempos. El cronotop.o no s¢ piensa como el espacio y el tiempo
absoluto, sino como un concepto que se refiere a una gama de espacios y
tiempos relativos, que se compenetran o desplazan. Desde su creacion, las
palabras estan predestinadas al uso recurrente, igualmente, lo estan a su desuso,
e incluso, a la posibilidad de conservar su vigencia casi de modo trascendente.
Todo lo antecedente sucede tanto en la cotidianidad discursiva como en las
obras literarias, incluyendo, por supuesto, a la poesia.

Por estas razones Bajtin elabord una serie de conceptos que se
encaminan a explicar el hecho verbal en el espacio-tiempo. Queda claro que,
de acuerdo con Bajtin, el cronotopo es fundamental para decidir sobre qué tipo
de ente es el poema. En este sentido, parece ser que para Bajtin la obra artistica
verbal es concebida como un acontecimiento. Esta es una de las razones por
las cuales podria considerase a Bajtin como un pensador no esencialista: para
Bajtin, las obras literanias artisticas no pueden poseer rasgos trascendentes

absolutos, puesto que, hay una serie de elementos que se conjugan en un
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momento dado para lograr un hecho literario y éstos cambiaran en relacion a
un nuevo conjunto de circunstancias. En el caso especifico del poema esta
situacién no indica que el poema se “transforme” en otro, seglin su/sus
cronotopo(s), significa solamente que hay una serie de variaciones posibles.
Estas variaciones pueden concebirse como una serie 0 una situacion simultanea
( es un ejemplo el caso de la heteroglosia) o bien las dos cosas si1 se globaliza
esta vision. Asimismo, la lectura de las obras supone una vision cronotépica. El
poema es una obra que permite multiples acercamientos, rechazos, olvidos, de
parte de todos los que conviven con su palabra (autores-lectores).

Asi, puede comprenderse que Bajtin no define al poema como cosa ni
tampoco como una “esencia”. El poema esta mas cercano a lo que se concibe
como un suceso. Bajtin afirma refiriéndose a la realidad artistica que: “[...]
También la actividad estética resulta impotente para asimilar la caducidad del
ser y su caracter de acontecer abierto, y su producto, en este sentido, no es el
ser en su devenir real, sino que se integra a €ste, con su propio ser, mediante el

. ., . 205
acto historico de la intuicidn estética eficaz.”

En efecto, el suceso no equivale
a la nada o al vacio. El suceso, para Bajtin, es un equilibrio de circunstancias

que se integran en el espacio-tiempo.

% Bajtin, M. M., Hacia una filosofia del acto ético. De los borradores vy otros escritos. Comentarios
de Iris Zavala y Augusto Ponzio, trad. de Tatiana Bubnova, Barcelona, Anthropos, San Juan,
Universidad de Puerto Rico, 1997, p. 7.
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Las relaciones que se crean por medio del cronotopo permiten la
valoracion del poema como suceso. El estar alli o alld, mas cerca de o mas
lejos de, implica la posibilidad de dar cuenta del acontecer del poema.
Agregando que, claro esta, su situacion de acontecimiento se distingue y se
define como hecho unico a través de su transcurrir, de su habitar en el tiempo.
Para Bajtin, el cronotopo es concebido como un concepto que hace referencia a
una realidad ontolégica.

Como consideracion final en torno a esta reflexion sobre el cronotopo
conviene observar una tendencia, por parte de Bajtin, de concebir al cronotopo
como un elemento que precisa la realidad del poema y de‘ la literatura en
general. El tiempo y el esgacio condicionan la aparicién y la valoracion del
texto. El sentido se crea a partir de lo que esta ocurriendo. De ahi que, para
Bajtin, el cronotopo y la dialogia sean las formas mas adecuadas de definir a la
palabra artistica, ya que la comunion de la palabra “propia” y la “ajena” esta

contenida en el producto artistico.
4.- Esencialismo y no-esencialismo en la teoria poética de M. M. Bajtin.

En relacién a lo expuesto en los anteriores apartados, es posible emitir una

serie de juicios que deben someterse a un minimo analisis. Ello en la direccion
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de establecer hasta qué punto o en qué sentido el pensamiento de Bajtin acerca
de la poesia es o no esencialista.

En primer lugar, se encuentra la cuestién de la afirmacion bajtiniana
sobre la naturaleza monoldgica de la poesia. En la actualidad, existe una fuerte
discrepancia en relacion a este punto.

Para Tatiana Bubnova, no hay ninguna razon de peso para diferir de la
opinién de Bajtin. Puesto que asi debe ser este género verbal, la monologia

caracteriza a la poesia respecto de los demas géneros:

En Bajtin, lo poético se opone a la prosa, como lo monoldgico se opone a lo
dialégico. Pero si se hace un intento teérico por “dialogizar” la lirica del mismo
modo como se hace con la novela, y mediante los mismos recursos, el resultado
puede ser la anmulacion del modo lirico en cuanto concepcion literaria
radicalmente opuesta a ia prosa (novela, etc.) Puesto que, el dialogismo es
propio de todo discurso y se encuentra en las bases mas intimas del lenguaje, lo

monolégico no es sino un tipo-de respuesta a una significacién anterior.**

Segun la lectura que hace Bubnova de Bajtin, la poesia es un lenguaje
especial que se entiende como una respuesta especifica a un didlogo abierto,
por ende es una forma real de la existencia humana. Existencia que se
caracteriza por la dicotomia yo/otro. Es un poco singular la interpretacion que

Tatiana Bubnova realiza sobre la poesia, pues, por un lado, afirma que sus

2% Bubnova Tatiana, “En defensa del autoritarismo en la poesia”, p. 383.
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elementos se configuran a partir de una retérica autoritaria, al emplear, por
ejemplo, el imperativo verbal, la interpelacion, el grito, etc. y por otro lado,
asegura que a €stos elementos subyace una “arquitectonica de lo lirico”, esto
es, una base que contiene, entre otros aspectos una motivacion humana , que
puede concebirse a manera de un “coro” que apoya la voz del autor: “El
imperativo y el grito sitdan el discurso lirico en primer lugar como monoldgico
y en segundo, como autoritario; son respuestas especiﬁcas. a menudo dingidas
no desde el interior de un sélo texto sino de una concepcion global; de la forma
arquitectdnica de lo lirico.””

Al parecer de Tatiana Bubnova, la arquitectonica que sustenta al
discurso lirico implica en sus raices relaciones entre una triada de sujetos: el
autor, el héroe y el receptor. Relaciones que por corresponder mas a un acto
humano conllevan una responsabilidad moral. Asi, segiun Bubnova, la poesia
no se piensa unicamente como un hecho estético, cuyo fin sea solamente
ostensivo o informativo, sino que Bajtin en su reflexion de este evento artistico
plantea también una valoracion moral: “[...] interesan, sobre todo y en primer
lugar, las interrelaciones jerarquicas y axiologicas entre estos sujetos

irt ales 33208

27 Ibidem, p. 386.
% Ibidem, p. 391.
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Tatiana Bubnova matiza su interpretacion sobre el discurso monologico
aclarando la ambigiiedad que se presenta al describir el modo de dichas
relaciones en la poesia lirica, ya que en la poesia el “otro”, “es monoélogo para
con <el lenguaje convencional> es monologo del autor. Son fases de un dialogo
pero no del mismo tipo que aquel que se entabla entre los lenguajes sociales de
la prosa.”*®

Bubnova observa que al definir la poesia lirica como un discurso
monoldgico, el texto tendria una tendencia a lo impersonal, sin embargo, ¢lla
misma declara que en la lirica lo monoldgico estaria mejor definido si se piensa
como una “introspeccion intima”.

Ahora bien, esto no significa que la poesia sea dialdgica, sino que el
trasfondo dialdgico es algo que influye en la poesia aunque no la determina,
pues, “[...]se trata de un apoyo contradictorio, peculiar. Se plasma mediante un
conflicto, lingiiistico o social, entre el yo lirico y el coro, entre el poeta y la
sociedad, entre el autor y el héroe.”?'® Este apoyo, que proviene del “otro”,
refuerza el elemento autoritario de la voz lirica. Gracias a esto la voz del poeta

es convincente frente a todas las demas voces. “Es la voz de una autoridad

emocional y volitiva gracias a la cual el ser humano de repente resulta capaz de

29 Ibidem, p. 403,
1% tbidem, p. 407,
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organizar su vida y sobre todo de transformarla, de mover a otros y de creer ¢l
mismo en su propio impulso.”*"!

Tatiana pone de ejemplo el caso de la poesia de Brodsky, para mostrar
que a pesar de poder subrayar en ésta algunos tintes dialogicos, en realidad
“[...] su voz se oye mas nitida y original desde el entorno referencial, pero
esto en nada cambia la situaciéon de su lenguaje poctico: complejo, elitista,
monolégico.”?"

Por dltimo, concluye Bubnova, una de las razones para asumir la
monologia en la poesia, es la comprension de esta caracteristica como un acto
primario de toda voz, indispensable para ser concebida como tal y, por tanto,

ke

un hecho que permite toda situacion dialogica, de esta manera “el

monologismo de la poesia es la forma legitima del dialogismo primordial de la
palabra: actitud ante el mundo y ante si mismo, acto sin coartada.”*"?

En un sentido amplio se puede entender esta actitud, que se desarrolla
en la poesia lirica, como paradigma moral, vital y convincente, ya que se trata

de la representacion de la voz propia ante el mundo, misma que pretende ser

siempre Unica y genuina.

M Ibidem, p. 412.
12 Ibidem, p. 411,
33 Ibidem, p. 412.
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S1 se admite esta definicion de la poesia, se admite también,
implicitamente, un rasgo esencialista, pues, ;qué posibilidades tiene la poesia,
si desde su aparicion esta permeada por la voz autoritaria que impone en su
recepcion?. Pénsar asi del poema implica pensarlo de una manera estatica.
Desde su creacién, el poema esta pensado para mostrarse concluido,
determinado, con una unidad semantica cerrada. Porque, de acuerdo con
Bajtin, 1a monologia consiste en imponer una serie de significados univocos,
no cabe entonces aventurar interpretaciones. Que el poema sea interpretado
significa entrar en el juego del dialogo. El poema se presenta como algo
emblematico, un paradigma que el autor ha realizado. Parece ser que la obra
poética se aparta de la voz del autor, se constituye en una sola voz . De
acuerdo con sus principios, ¢l poema en tanto que texto monoldgico es un ente
que emite o trasmite esta voz unicamente. Esto implicaria que también la
eleccion ha sido condicionada por la monologia y por ende, el estilo, la
gramatica, etc.

El poema, segiin Bajtin, evita las demas voces. En este sentido, podria
pensarse que para realizar un poema es necesario un recogimiento subjetivo,
reconocer la voz propia (o lo que se cree es la voz propia) toda vez que ésta se

define la eleccion de los enunciados que van a expresar la personalidad de la
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voz del autor. Todo poema, si se define como monolégico, conduciria esta
expresion hacia los demas de una forma contundente.

La incongruencia se presentaria en el posterior desarrollo del poema, a
partir de que el poema se presenta con su voz autoritaria. Pues, supuestamente,
un texto monoldgico no da pie a la dialogicidad. Es esto lo que se puede
objetar a Bajtin. S1 el poema tiene un destinatario esto conlleva de forma
inmediata a la dialogicidad. Bajtin ha dicho también que todo enunciado tiene
una orientacion hacia otro. Dada la monologia, el poema debe desplazar esta
orientacion. Esto se presenta aun mas contradictorio. Es evidente que, en este
punto, la concepcion de monologia pierde fundamento cuando se observan las
consecuencias de la funcidn que Bajtin ha asignado al enunciado, como la de
ser la unidad primaria del lenguaje verbal. Unidad que se constituye gracias al
intercambio dialégico de muchas voces y en donde, también, reside la
heteroglosia. Es un hecho que el poema se constituye basicamente de esta
materia verbal, por tanto, parece que en relacion a las determinantes
ontolégicas tiene mayor peso la definicién de enunciado como componente de
la poesia que la caracteristica de ser monoldgico.

Ahora bien, por otra parte, se encuentra el analisis que hace Osmar

Sanchez Aguilera en favor de la dialogia en la poesia. A continuacién se
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resumen algunas de las razones mas importantes que él tiene, para contradecir
lo que Bajtin ha dicho sobre la poesia.

Segln él, Bajtin efectiia una descripcion de los géneros poesia y novela,
recurriendo una analogia con las fuerzas fisicas centrifuga y centripeta. Los
géneros poesia y novela serian comparados con esas fuerzas respectivamente.
De acuerdo con ello, se entiende que la poesia pertenece a un genero de
tendencia cerrada y la novela al género mas abierto, que tiende a lo externo.
Para Aguilera, esta concepcion bajtiniana sobre la poesia esta influenciada
todavia por el romanticismo, puesto que en este periodo se difundio
ampliamente la idea de que la poesia era algo “Onico”, “homogéneo”,
“elevado”, etc. Sin embargo, actualmente esta tendencia ha cambiado al
cuestionarse los fundamentos trascendentalistas-imanentistas que tiene esta
concepcion, si bien no ha desaparecido del todo la creencia de que la poesia es
un discurso privilegiado que resume o contiene la “esencia” de lo literario. Asi,
en la época contemporanea “[...]la poesia va a tener como rasgos centrales
suyos, varios de los que él ha creido incompatibles con la ‘lirica’, a saber,

conciencia critica, vision {auto)ironica, certeza de sus limites sociales y
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fronteras sociodiscursivas <un discurso entre otros>, de su precariedad, de su
desplazamiento hacia las margenes.. ">

Para Sanchez Aguilera, la idea de un lenguaje monolégico no concuerda
con lo que sucede en realidad con el texto poético; pues, €l cree que éste es
sobrepasado por la presencia del “otro”. No soélo la novela sino también la
poesia son discursos que “desbordan las practicas soctodiscursivas asentadas
en la palabra escrita/prestigiada” esta es una razon para argumentar que no es
propicio concebir al texto como un “todo cerrado y autéonomo”.

Segun Sanchez Aguilera las teorias de Bajtin tienen aspectos
fundamentales para cambiar la vision qué se ha tenido sobre la poesia, avalada
muchas veces por los propios poetas. El afirma que “[...] ese tipo de discurso
(textualizacion)..., puede muy bien beneficiarse de algunos de sus hallazgos, en
tanto discurso, en tanto enunciado...con la anuencia de Bajtin, o a pesar
suyo.”%!?

Son dos las posibilidades que se desprenden, segin Osmar Sanchez
Aguilera, de los planteamientos efectuados por Mijail Bajtin, a saber: la

primera que consistiria en tomar en cuenta la interseccion de los enunciados

propios y ajenos en cualquier texto, misma que da origen a una comprension

4 sanchez Aguilera Osmar, “Hacia la poesia con Bajtin (y a pesar de é1)”, en rev. Acta poética.
Homenayje a Bajtin, México , UNAM, Numero 18/19, 1997-1998, p.369.
A3 tbidem, p. 371.
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mas amplia de nociones (muy utiles para el analisis poético) como
intertextualidad o interdiscursividad; y la segunda, hace referencia al papel que
tiene el destinatario en el proceso de creacion, ya que los enunciados ajenos,
comprendidos en esta parte del proceso, son los que “modelan” las estrategias
del creador. De esta forma, resulta muy natural que Sanchez Aguilera concluya
su reflexion anotando.‘ lo siguiente: “La consideracion bajtiniana del papel
activo del otro, con el consecuente desplazamiento del axis epistemologico o
punto de interseccion con el otro (en el que se constituye), resulta basica, ya no
para fundamentar la socialidad de una u otra practica discursiva (textual) sino
para sacar provecho metodélogico a las diversas implicaciones de esa
socialidad.”?'S

Analizando las interpretaciones que han hecho Tatiana Bubnova y
Sanchez Aguilera se encuentra claramente la discordancia que hay entre ellas,
respecto a la situacidn poética. En los dos casos, hay elementos que justifican
sus posturas, gracias el amplio margen de interpretacion que dan las teorias
bajtinianas. En este sentido, se puede inclusive proyectar una nueva
interpretacion generada por el andlisis de estas aparentes contradicciones: la
idea de que Bajtin ubique el poema como un discurso intermedio, que puede

describirse mediante tanto con las caracteristicas de lo monolégico como por

=1 Ibidem, p. 375
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las caracteristicas de la dialogia, el cronotopo y su situacién de enunciado. No
puede ser tan definitiva la concepcién cerrada del poema puesto que existen
muchos factores que lo complementan.

Entre los principales elementos a los que se puede acudir para definir ¢l
poema, los cuales liberaq la concepcion bajtiniana de la postura imanentista, se
encuentran el enunciado y el cronotopo. Estos conceptos permiten argumentar
a favor de una explicacion no-esencialista en la teoria bajtiniana, es decir, a
favor de la i1dea de que el poema no se conforma de rasgos trascendentes,
puesto que estos conceptos hacen referencia a elementos contextuales. Es el
caso del enunciado, porque para pensar en éste es indispensable tener en
cuenta, en primer lugar, la situacion, es decir, las circunstancias desde donde se
genera. El enunciado es una respuesta que inevitablemente remite a una
interpelacion previa, no de uno sino de muchos otros enunciados. La idea que
tiene Bajtin sobre el enunciado permite vincularlo a otros elementos extra-
enunciativos sin los cuales no es posible su existencia. Todo enunciado se
configura a través de una situacion social que modifica los matices de
expresion y de la voz. Esto significa que un enunciado puede reelaborarse de
incontables maneras, cada vez que se enuncia algo, esta emision tendra una
situacion de permanencia y una situacién de cambio. De ahi el hecho de que

no se consideren los elementos contextuales como complemento ni causa del
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enunciado. Simplemente, para Bajtin, existe una interaccion real entre las
circunstancias que posibilitan el texto, a las que se dirige, y el texto mismo.
Todo el conjunto y sus acciones permiten la vida del enunciado.

En el caso del cronotopo, también se infiere la necesidad de abandonar
la explicaciéon imanentista de los textos, porque los factores de espacio y
tiempo son relativos a cada suceso poético. No pueden hallarse rasgos
inmanentes en hechos que dependen para su completa formacion de los
elementos cronotopicos. El proceso de creacion y de recepcion del poema se
explica mediante las relaciones que se ocasionan entre un conjunto de
enunciados enfocados a una situacién que por definicién es cronotopica. El
cronotopo es un concepto que ha sido concebido para designar la variabilidad
de los sucesos literarios. Todos ellos fundamentarian su recreacion a partir de
los factores complementarios al texto, como su situacion social, historica,
1deologica. De la misma forma hay que tomar en cuenta la trayectoria personal
del autor y el publico, elementos que deben estar en sincronia con la
concepcién cronotdpica.

Finalmente, dado que estos don conceptos, enunciado y cronotopo, se
pueden aplicar al texto poético -y al parecer muy adecuadamente-se concluye
que en general la teoria bajtiniana es no-esencialista, a pesar de que el propio

Bajtin haya asignado un caracter monologico a la poesia. Es definitivo que
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Bajtin se refiere en sus obras sélo a un tipo de poesia, y, por otra parte, parece
desconocer los cambios generados en la poesia contemporanea.

Ahora bien, se debe tomar. en cuenta las breves alusiones que hai:e
Bajtin sobre la posibilidad de incluir en un texto poético discursos de caracter
dialogico. No solo es interesante descubrir que en este sentido, la teoria
bajtiniana puede ser asumida como no esencialista, existe, sin embargo, un
riesgo de caer en el esencialismo si hace una lectura de ambos términos :
dialogico, monologico, aplicandolos a un texto cualquiera, pensando que con
ellos se esta designando una caracteristica fija e inherente al texto. No se puede
pensar que lo monologico o lo dialdgico caractericen un género literario e
incluso es demasiado arriesgado pensar que el lenguaje caracterizado por
alguna de los dos conceptos.

Es cierto que estos conceptos procuran definir hechos, pero los
elementos que integran estos hechos y sus relaciones que los posibilitan o
desarrollan no son ontolégicamente trascendentes. Es por eso que resulta més
afortunada la idea de concebir al poema como enunciado, puesto que, el
enunciado es, precisamente, un texto en situacién cuyas determinantes

dependen en todo caso de su propio cronotopo.

b)Pierre Bourdieu: una teoria relacional de la literatura
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1.- £ concepto de campo literario.

Para Bourdieu, lo que él llama “campo literario” determina las condiciones de
produccion de la obra literaria. Por lo tanto, se infiere la importancia de los
elementos que componen el campo, es decir, que sin éstos como fundamentos
previos no existe ninguna obra propiamente dicha.

A esto se agrega una razon muy importante, el campo literario conforma
los elementos de percepcion y valoracion estética, los cuales al ser también
componentes del campo, posibilitan la recepcidon de la obra. Esto significa, en
un momento dado, que la produccidon literaria tiene una garantia de ser
admitida y reconocida en el espacio literario. Se debe recordar que la
descripcion que Bourdieu hace del campo social también conviene a la del
campo literario, puesto que, tienen una similitud en su organizacion, es decir,
son homologos.

Entre los elementos que integran el campo literario se encuentran el
autor, el lector, las editoras, el publico, la publicidad, lias organizaciones
culturales, hbrerias, los reporteros, las obras literarias consagradas, los
escritores de renombre, etc. Estos elementos conllevan una determinada
postura ideoldgica condicionada por la posicién social y por la historia

personal de cada elemento.
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Lo mas sobresaliente del concepto de “campo literario” es la manera en
que por medio de éste se puede entender la construccion de las obras, sin caer
en posturas “extremas” que reduzcan la explicacion de la existencia literaria a
un solo elemento, como la intencion autorial o la asimilacion de la forma de la
belleza o la posesion de lo sublime, etc.

En el campo literario destaca una serie de relaciones entre posiciones y
posturas valorativas comprometidas con lo politico y lo econdmico. Es
evidente que el conjunto social se modifica cuando sus elementos cambian de
posicion y asumen contenidos ideologicos distintos, aunque parece escapar a
Bourdieu el hecho de que estos elementos no solo varian sino que también
desaparecen y se crean otros nuevos elementos (la idea de lo que significa el
tiempo en Bourdieu, a diferencia de M.M. Bajtin, no es tan clara).

El concepto de “campo” remite mas a la dimension espacial, por ello es
facil admitir que al igual que un juego, si cambian de lugar las cosas el juego
cambia en su totalidad. Lo mismo sucede cuando se considera la variacion en
la vision que se adquiere de acuerdo a la posicion social, politica, ideoldgica,
etc. Espacialmente, el concepto de campo ayuda a comprender el valor de las
cosas, en €l caso especifico de la literatura, este valor se forma a través de la
“situacion” a la que propende la obra literaria dentro de los limites del campo.

Igualmente contribuye a esta comprension, observar el esfuerzo invertido en la

193



“pugna” por lograr dentro del campo la mas afortunada posicion, la postura
mas inteligente o mas deseable, el conocimiento mas amplio o paradigmatico.

Lo politico y lo econdmico son indisociables del campo literario, incluso
cuando lo que significa el arte y lo que reditua a los creadores sea solo algo
simbolico. Para Bourdieu lo espiritual y mistico son conceptos sospechosos
que no indican a ciencia cierta nada que pueda ser analizado dentro del campo.
Pues en éste no puede ser aceptado un valor en si mismo, absoluto, sin
referente alguno a las multiples relaciones que acaecen en el campo. Para
Bourdieu, los valores trascendentales no existen en realidad, incluso lo mas
simbdlico obedece a una ley en el campo: la del intercambio econdmico. Asi es
como se concibe el consumo simbélico, la ganancia 1deologica.

A criterio de Bourdieu la idea de asignar un valor excepcional
(simbélico) a lo artistico es producto de las condiciones establecidas en el
campo literario. Paraddjicamente, esta idea surge en oposicion a la postura que
declara que los intereses econdmicos y politicos necesariamente influyen en las
obras.

Desde el punto de vista de Bourdieu, lo simbdlico también obedece a una ley
en el campo: la del mercado. Por tanto, lo simbdlico no es extra-social sino que
se integra en lo social. Todo lo que es la obra tiene una connotacion social que

se obtiene segiin su posicion en el campo. Por ello, la idea central de su analisis
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es la de campo literario, porque permite explicar la produccién de valores
simbolicos ya que éstos son los que caracterizan la literatura, en su forma fnés
plena. Todos las obras y también los valores emergen del éampo. Bourdieu
afirma que el campo literario nc; es solo productor de obras artisticas, también
es el que permite la existencia del “autor” y del “lector”, es decir, produce la
vision y valoracion de las obras literarias objetivada en el conjunto de
relaciones del campo literario. Una obra literaria no puede concebirse sin estas

condiciones que la rodean, pues ellas son, en realidad, las que contribuyen a su

plena formacién.

2.- Percepcion y valor desde la perspectiva de Pierre Bourdieu.

Se ha definido ya a la percepcion y a la valoracién como elementos
implicitos en el campo Iiterario. En efecto, para Bourdieu, éstos elementos son
los que posibilitan dentro del campo la comprension de la obra. La percepcion
y la valoracién de la obra son, basicamente, las condiciones que permiten el
desarrollo de ia literatura desde su aparicién dentro del campo literario.

El fundamento de esto se encuentra en el concepto de illusio, que
Bourdieu concibe para explicar el efecto de creencia. La ilfusio es un tipo de
acuerdo implicito entre todos los elementos del campo. Por ejemplo, la

consagracion de un autor u obra, se realiza porque todos los elementos a los
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que se dirige, -editoriales, publico, mercado, etc.-, reconocen en ella las
situaciones especiales con las que se identifican.

Segin Bourdieu, puede pensarse que una obra es un producto del campo
literario, la cual se rige por las leyes que en él operan. Sus condiciones que la
posibilitan son: por un lado, el campo y sus normas y, por otro lado, la illusio.

Desde el momento de la proyeccion de una obra interviene esta
dimension ideologica de la illusio. La percepcion esta condicionada por ella, lo
mismo que la valoracidn, pues, ciertamente, no puede admitirse que se percibe
y valora algo que no se muestre en el contexto o de lo que no se tiene idea. El
hecho de creer que hay obras artisticas, significa converger dentro del campo
literario y su iflusio particular. Para Bourdieu, este efecto de creencia “[...] se
basa en el acuerdo entre los presupuestos o, con mayor precision, en los
esquemas de construccion que el narrador y el lector... involucran en la
produccion y en la recepcion de la obra y que, por compartidos, sirven para
construir el mundo del sentido comin...”?"

Otra caracteristica del campo literario consiste en la ruptura, que

subraya Bourdieu, entre la illusio literaria y la illusio que tiene el mundo del

sentido comun.

217 Bourdieu, Pierre, op. cit.. p. 484.
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La illusio literaria va en contra de la i/lusio que domina a todo el campo
social. No obstante, para el campo literario lo mis importante sigue siendo la
obra misma, de ahi que sea necesario analizar las condiciones de percepcion y
valoracton de la obra. Esto es, el producto final del campo literario. Al final de
este analisis se encontrara que en efecto la tendencia del campo es en muchos
sentidos contraria a la visién que predomina en el campo social o en el campo
del poder, pues el campo literario, generalmente, vive una situacion conflictiva
dentro del campo de poder, éste ejerce, inevitablemente, una presién sobre el
modo de ser del campo literario.

Bourdieu, no puede decidir sobre la naturaleza de la obra, porque, en
primer lugar, la obra no es algo ya hecho y definido por siempre, (este es un
rasgo que le atribuyen a la obra la teorias esencialistas) sino, al contrario, la
obra es algo que se va construyendo en el desarrollo que desencadena el campo
literario:

La ideologia de la obra de ane inagotable, o dc la “lectura” como
recreacion, ocuita, a través del casi desvelamiento que sucie darse en las
cosas de la fe, que la obra es hecha en efecto no dos veces, sino cien, mil
veces, por todos aquellos a quienes interesa, que sacan un interés material
o simbolico al leerta, al clasificarla, al descifrarla, al comentaria, al

reproducirla, al criticarla, al combatirla, al conocerla, al poseerla.*'*

28 Ibidem, p. 259.
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Es claro que para Bourdieu una obra no puede ser valorizada
unicamente partiendo de una sola perspectiva. No obstante, es factible expiicar
el funcionamiento de la percepcion.y de la valoracion desde el campo literario.
Para esto, Bourdieu cuenta con el concepto de illusio, pues éste sefiala la
intervencion de la ideologia en todos los elementos y planos que componen al
campo literario : la illusio se compenetra con los “habitus” y determina, a su
vez, el juego de posiciones del campo literario. De esta manera puede
explicarse, por ejemplo, la creacion de una Academia de las Bellas Artes, que
designa oficialmente cuales son las obras artisticas y cuales no.

La illusio permite también explicar la existencia de un publico culto y
de la diferencia social que implica tener gustos refinados o exquisitos.

En este apartado se hace hincapi¢ en la insistencia de Bourdieu de
concebir al autor -y a cualquier otro sujeto- no como una conciencia ¢ un “‘yo”
particular sino como “habitus”. El habitus para Bourdieu es libre en su
trayectoria, pero, su percepcion esta condicionada por lo social. El sabitus es
un conjunto de experiencias que un ser humano puede tener. Es por ello que
los habitus son muy diferentes entre si. Las experiencias “subjetivas” no son
creacion pura de un soélo sujeto, sino que se van formando y son asumidas
desde la posicion que cada ser humano tiene en el campo social y cada escritor

en el campo literario.
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Entonces, al hablar de percepcion y/o de valoracion Bourdieu indica la
posicién y la postura que cada habitus tiene en el campo literario también
indica la posicion y el valor de. los grupos de habitus. Finalmente, la
percepcion y el valor que se le asigna a una obra literaria depende no soélo de
estos grupos de habitus sino también del conjunto total de habitus que

coinciden en el campo literario.

3.- La obra literaria en el pensamiento de Bourdieu.
Bourdieu pone en tela de juicio la concepcion tradicional de la literatura,
comenzando con su rechazo a la idea que se tiene acerca de la funcién del
significado en los textos, a saber, la concepcién de una esencia que se puede
extraer por la lectura y/o analisis de los textos. Ejemplo de esto se encuentra
en el planteamiento que hace el grupo Chicago Critics segun el cual, se afirma
que un poema ¢s un “todo artistico” depositario de un “poder”, lo que hace
pensar que se puede obtener lo esencial de la obra sin recurrir a ningun factor
externo. Asi, los poemas se explican como una estructura “autosuficiente” de
significados.

En contrapartida, Pierre Bourdieu, afirma que las razones de la
aceptacion de la conce‘pcic'm anterior son la institucién escolar que asi lo

trasmite y los habitos mentales de los profesores.
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En realidad, comenta Bourdieu, no existe fundamento para tales
explicaciones ni pueden ser suficientes. Para él, la razon de que continie
imperando la tradicion esencialista es que posee en la practica un caracter
ritual, debido a que con esto se refuerza una concepcion sobre “originalidad”
que domina en el campo literario. Es decir, tanto a los autores como a los
lectores y demas participantes del campo literario, conviene mantener una idea
de esencia o universalidad de lo artistico que, a final de cuentas, remite a una
posicion de prestigio en el campo, pues, entonces se consagran como
productores y conocedores de lo “original”, de lo “especial”.

A consideracion de Bourdieu, tanto el estructuralismo como el
formalismo se encuentran sometidos a tal practica ritual. Bourdieu esta en
desacuerdo con esta vision, pues, piensa que se trata de una “absolutizacion”
del texto literario. Toda vez que se pretende que unicamente la obra
proporcione los datos de como debe ser leida o interpretada. Es muy parecido
lo sucede con quienes afirman que la clave de la obra literaria esta en los
Juicios del autor o del intérprete, llamese lector o universidad, critico, etc. Pues
esto también ayuda a estos elementos a mantener su posicion y postura en el
campo literario, ain en los casos en que lo Gnico que se gana sea un “capital

simbolico”.

200



Ahora bien, para Bourdieu resulta evidente que la obra no puede ser
explicada a partir de si misma. No s6lo es importante lo que muestra ¢l texto,
también lo es conocer la investigacion que subyace a la produccion de la obra
y conocer que la literatura “[..]Jtambién esta gobernada, en su dimension
negativa, por un conocimiento anticipado de la acogida probable inscrita en el
estado de potencialidad del -campo.”m9 Lo que significa literalmente “habitar”
el campo literario. Se trata de mantener una postura en él, incidir en su
desarrollo por medio de la posicién y la defensa del punto de vista, con el cual
se hace presente a los demas elementos. Una vision literaria implica el
conocimiento de lo que sucéde en el campo y su desarrollo en el pasado y

posibilidades en el futuro.

4.- Refutacion del esteticismo: relacionismo vs esencialismo.

De acuerdo con lo analizado y anteriormente descrito la idea de “campo
literario” que propone Bourdieu intenta refutar al esteticismo al que tiende el
mundo literario, ambito en el que los autores, lectores y demas elementos
unicamente se dedican a reproducir practicas y teorias en donde los factores

extra-textuales se nulifican. Bourdieu considera adecuado, entonces, revisar

39 fbidem., p. 308.
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esta actitud e impulsar un cambio en la perspectiva, evidenciando, ahora, los
elementos del campo literario que influyen en la realizacion de la obra.

Resulta apropiado considerar que este cambio de perspectiva se
proyecte como una visién relacional. Ello, por las siguientes razones:

a) Bourdieu propone no un analisis de obras considerandolas en si
mismas, sino el analisis de las condiciones necesarias para la produccion de las
mismas. Una de las tesis mas sobresalientes respecto a este punto es la que
afirma que el autor es, al igual que la obra, producto del campo.

b) Al hablar de una serie de elementos que conducen a la produccion de
las obras, Bourdieu esta explicando taml;ién el conjunto de relaciones que
hacen posible a las obras. Esto es, no habla de la produccion de las obras
literarias como una relacion de causa-efecto. Para él, las condiciones de
produccién son, al mismo tiempo, parte de otras situaciones mas alla del
proceso de creacion de las obras. De ahi que para la determinacion de las obras
sea inevitable tener en cuenta un conjunto basico de relaciones y no una sola
causa esencial.

¢) Tanto los elementos del campo como las relaciones que se generan en
él, son presentadas bajo una serie de conceptos que implican una situacion
espacial, tales como, posicion, postura;, también bajo conceptos que implican

relaciones de poder, a saber, jerarquia, pugna, o relaciones ideologicas como
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el punto de vista, etc. Nada se define por si mismo. En el campo, lo principal
es entender esta red de relaciones que permiten fundamentar la comprensiéh de
la obra y la obra misma.

Se han abordado ya las razones por las cuales Bourdieu considera a las
teorias tradicionales (estructuralismo, formalismo, etc.) equivocadas, en
cuanto a la explicacion que hacen del fendmeno literario y de la poesia en
particular. Pero, aqui se necesita destacar la inconformidad de Bourdieu en
relacion al llamado esteticismo; puesto que incide profundamente en su forma
de construir el campo literario auténomo.

Hasta el momento, se ha sefialado a lo largo de este trabajo la
impropiedad de los analisis literarios que fundan sus tesis bajo el concepto de
esencia. Bourdieu es un pensador que refuta también la teoria poética
esencialista. Se puede recordar como para Bourdieu la idea de una esencia
forma parte en determinado momento histérico del campo literario. En este
sentido el concepto esencia se le concibe como un paradigma que responde a
las determinantes sociales de una época y se combate su implicacion de

realidad absoluta universal:

Los analisis de esencia y las definiciones formales no pueden ocultar, en efecto,
que la afirmacion de la especificidad de lo ‘literario’ o de lo ‘pictorico’ y de su

irreductibilidad a cualquier otra forma de expresion es inseparable de la
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afirmacién de la autonomia del campo de produccién que supone y refuerza a la
vez. De este modo..., el anilisis de 1a disposicion zstética pura es inseparable

del analisis del proceso de autonomizacion del campo de produccion.?®

Asi pues, se considera que para Bourdieu, €l esteticismo hay que ubicarlo en
relacidn al concepto de campo literario. Esto no significa que no haya existido
este concepto antes de la llamada autonomia del campo literario, la cual esta
fechada, por Bourdieu, en el siglo XIX, sino que, siguiendo los lineamientos de
sus 'tesis, el campo literario adquiere la autonomia cuando, de igual forma,
adquiere la conciencia de que el paradigma del arte y la literatura debe ser
“universal”, “puro”, y, de algin modo, “trascendente”. De otra manera no
habria forma de liberarse de las determinantes politicas y econdmicas que
afectaban directamente a los representantes de los movimientos artistico-
literarios, que Bourdieu describe como aquellos que dieron inicio al campo
autonomo {en la pintura, la literatura, etc.).

Segiun Bourdieu, cuando Flaubert y Baudelaire tratan de inventar “una
mirada pura” tiene que adoptar una postura acorde con dicho fin, adoptar un
“aire” de “indiferencia” hacia las implicaciones éticas, Asi, explica Bourdieu,

“el esteticismo llevado a sus Gltimas consecuencias tiende hacia una especie de

2 Ibidem, p.210.

204




21
"2 B claro,

neutralismo moral, que no anda lejos de un mnihilismo ético.
entonces, por qué el campo literario auténomo se liga a un tipo de esteticismo.
Se trataba en este caso historico de los ideales de un grupo de artistas y

también de sus actitudes y hechos, junto con otros elementos y personajes que

comparten el ambiente de su campo literario :

Asi. la invencion de la estética pura es inseparabie de la invencién de un nuevo
personaje social. el del gran artista profesional que atna en una combinacion
tan fragil como improbable e! sentido de la transgresion v de la libertad
respecto a los conformismos v el rigor de una disciplina de vida y de trabajo
extremadamente estricta, que supone el desahogo burgués v el celibato v que

mas bien caracteriza al sabio o al erudito.”™
Finalmente, este desapego o neutralismo moral que surge en el campo
literario auténomo produce una vision diferente, concebida por Bourdieu como
“un discurso sin mas alla y en el que el autor se ha borrado a si mismo, pero
como un Dios spinozista, inmanente y coextensivo en su creacion.”*>
Ahora bien, esta autonomia, aun cuando conlleve una concepcion
esteticista, no se genera por la realidad que pretende designar dicho concepto,

sino sdlo a través de las condiciones y relaciones que han creado al campo

literario auténomo; condiciones que ya han sido seiialadas por Bourdieu. En

= Ibidem, p. 171.
2 Ibidem, p. 172.
3 Ibidem, p. 174.
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otras palabras, esto quiere decir que todo lo que implica un campo -social,
literario, de poder, etc.-esta determinado por las relaciones que se establecen
entre €l conjunto de elementos que lo conforman : autores, obras, criticos,
publico, y cada uno de los habiti a los que pertenecen estos elementos.

De este modo, se tiene que tomar en cuenta la diferencia que existe
entre la inclusién de un concepto en el campo y el analisis de las condiciones
de origen de dicho concepto que Bourdieu sefiala. Bourdieu esta contra la tesis
que situa al arte puro no como un concepto o paradigma de una época historica
determinada sino como una realidad suprema que determina las obras y los
comportamientos estéticos. Para Bourdieu, las determinantes de las obras sélo
pueden darse a traves del campo literario. En este sentido, se puede afirmar que
el analisis de Bourdieu es relacionista, pues, para }Ja conformacion del campo
literario lo importante es la serie de relaciones entre los elementos que lo
Integran.

Una relacion es un modo de ser o propiedad concerniente a los objetos
que conforman una totalidad. Hablar de relacién es hablar de un hecho que se
considera fundamental en el universo. En el caso del poema, el relacionismo
explica la conformacion compleja de una unidad como texto. Conforme a esto,
se pueden mencionar algunos niveles en los que un analisis relacionista puede

llegar a aplicarse : a) el nivel que trata sobre el origen del poema; b) la
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situacion previa, el mundo como tal, antes de la existencia del poema, esto que
en otras palabras se llama “el estado de cosas en el mundo” y c) la nueva
relacion que se crea a partir de la existencia de un texto poético: su creacion
desencadena una serie de acciones o hechos que lo sostienen.

El pensamiento relacional trabaja con componentes que tienen un
determinado modo de ser, un comportamiento o una influencia fundamental en
su coparticipacion en el hecho poético. Cuando Bourdieu aborda el problema
de la literatura desde la concepcion de un espacio formado por elementos que
se enfrentan o convergen entre si, estd desplegando un pensamiento
relacionista, que procura dar cuenta cabal no solo de los productos de este
espacio, es decir, las obras, sino de la vida de los autores y criticos, de los
responsables del comercio y de la publicidad de las obras, asi como de los que
consagran institucionalmente a los autores, a sus obras y los comportamientos
que esto implica en el trabajo artistico.

Bourdieu apuesta a que el analisis historico es lo que permite explicar

lo anterior y , ademas, a destacar una situacion vital para la literatura : la

2
comprensioén de las obras. Pues efectivamente, no basta con saber cuales son
las condiciones de existencia de las obras literarias, también es ineludible el

analisis de los factores que las valoran -incluyendo al autor, al publico, al

promotor de arte, etc. Con esto se aclararian definitivamente, segun Bourdieu, -
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los engarios con respecto a la teoria de la “esencia” y del “inspirado creador”.
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