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dro Paramo es una novela enigmatica que se ha descifrado con el paso

del tiempo. Desde 1955, la critica literaria ha realizado lecturas con enfoques

diversos que buscaron explicar temas como el tiempo, el espacio, la

estructura, los personajes, etcétera. Poco a poco tanto el psicoanalisis como la so-

ciologia, la historia, la narratologia e incluso la musica, nos aportan analisis
esclarecedores de la unica novela de Juan Rulfo.

En mi opinidn, es necesario proponer a la teoria bajtiniana, terreno por cierto
aun poco explorado, como otro camino posible de analisis. Tarea dificil por la
complejidad de esta teoria, pero que encaja perfectamente por su esencia en el
molde rulfiano. Este encuentro entre dos conciencias preocupadas por la voz nos
conduce a descubrimientos fascinantes, que abren paulatinamente la dimension
dialogica en que se sustenta la novela.

En el presente articulo se mostrard cdmo este sustrato dialogico, precedido
por la voz en Pedro Paramo, nos plantea una manera nueva de leer la novela.
He dividido el texto en dos partes: primero se confrontara a la oralidad con la
propuesta de Bajtin, para después hacer un analisis de la palabra bivocal en el
discurso del padre Renteria.

* Este articulo surge de la tesis de licenciatura presentada en la Universidad Auténoma Metropo-
litana—Iztapalapa, donde incluyo un analisis completo de la palabra bivocal en Pedro Pdramo.
** mayeuc@yahoo.com.mx
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La perspectiva de la oralidad y la propuesta de Mijail Bajtin

La intencion de este apartado es dar un panorama general de los estudios de
oralidad, con algunos textos paradigmaticos, para conocer a grandes rasgos el
desarrollo del concepto y su aplicacion a la obra rulfiana. En esta revision no se
profundizara en todos los rompimientos que genera un estudio con otro, sino s6lo
en los que nos dirijan a propuestas de analisis de la voz.

En Latinoamérica, la oralidad ha sido estudiada especialmente por cuatro
criticos: Angel Rama en Transculturacion narrativa en América Latina (1982),
William Rowe en sus andlisis acerca de Arguedas, Garcia Marquez, Rulfo y Roa
Bastos; Antonio Cornejo Polar en sus estudios sobre las literaturas heterogéneas
y por ultimo Martin Lienhard en La voz y su huella (1989). En este libro Lienhard
retoma y retrabaja las propuestas de Rama, Rowe, Cornejo Polar y otros criticos,
por lo que resume de manera sistematica lo hecho hasta ese momento en torno
de la oralidad en Latinoamérica; ésta es la razdn para tomarlo como primer pun-
to de referencia.

Los otros dos estudios que utilizaré son La comarca oral (1992) de Carlos
Pacheco y La oralidad escrita (1994) de Jorge Marcone, que por las fechas de
su publicacion nos dan una perspectiva relativamente reciente de la evolucion del
concepto de oralidad y de su aplicacion. En el caso de Lienhard y Pacheco fue
necesario confrontarlos con otros dos textos, que me parece los complementan y
en cierta medida aportan otra dimension de sus propuestas, es el caso del articulo
“Lectores y oidores. La difusion oral de la literatura en el Siglo de Oro” de Margit
Frenk y del libro E! sonido en Rulfo de Julio Estrada.

La voz indigena y la voz espafiola

Al inicio de su articulo “Lectores y oidores”, Margit Frenk nos plantea una pre-
gunta: “;Por qué ese persistente uso de oir, junto a leer, en textos del siglo xv,
xvl, del xvi? ;Acaso la literatura escrita se oia? Los estudios de historia y
critica literaria generalmente nos hablan sélo de ‘lectores’, como hoy entende-
mos la palabra” (102). Margit Frenk nos habla en estas lineas de dos maneras de
leer: la de un oidor del siglo Xv, XVI, o Xvil y la de un lector del siglo xX. La
diferencia entre estos dos publicos reside en la manera de concebir y consumir
la literatura, situacion que demuestra por medio de citas extraidas principalmen-
te del corpus literario del Siglo de Oro, ya que los escritores de esa época eran
conscientes de la diferencia que habia entre leer y oir.
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De igual manera la existencia de la imprenta “no pudo haber desterrado de la
noche a la mafiana los ancestrales habitos de ‘consumo’ de la literatura” (Frenk
103), habitos que eran compartidos tanto por los hombres cultos y letrados como
por el vulgo, y aunque los primeros tenian acceso directo a los documentos escritos,
ello no impedia que los segundos, con un ejemplar escrito, hicieran una labor de
memorizacion y repeticion, que trajo consigo una “difusion de la literatura culta, y
aun cultisima entre amplios sectores de la poblacion” (Frenk 115). En consecuencia
nuestra vision, dice Margit Frenk, como lectores del siglo XX distorsiona nuestra
percepcidn de la dimensidn oral de la literatura en el Siglo de Oro. Es importante
tener en cuenta esta afirmacion en relacion con el origen de la oposicion oral/
escrito que propone Martin Lienhard.

En La voz y su huella, Lienhard parte de la oposicion oral/escrito como un
acontecimiento vital en la conformacidn de la literatura latinoamericana (a partir
del camino trazado por Cornejo Polar en la propuesta de las literaturas he-
terogéneas),! por lo que se remonta a lo que llama la naturaleza oral de las
culturas prehispanicas y al choque sufrido con la cultura occidental en su
concepcidn del texto escrito durante la Conquista:

La cultura grafica europea suplantara, en términos de dominacion, la predomi-
nantemente oral de los indios, sin que éstos —en su inmensa mayoria— tengan
acceso a la primera. La reestructuracion europea de la esfera de la comunica-
cion americana desemboca, pues, en la exclusion de la mayoria respecto a un
sistema (la escritura alfabética) que se impone como unico medio de comunica-
cion oficial. (35)

El resultado de este choque es la incomunicacion, aprovechada como
instrumento de dominacidn, pues el texto escrito es utilizado como simbolo del
poder occidental al imponer un nuevo orden.

! Lienhard retoma esta propuesta de Antonio Cornejo Polar que

[...] afirma la existencia de una corriente literaria ‘heterogénea’ rastreable desde los comienzos
de la Colonia, cuyos textos se caracterizaban por ‘la duplicidad o pluralidad de los signos
socio—culturales de su proceso productivo’; pluralidad debida al hecho de que la produccion,
el propio texto y su consumo pertenecen a un universo cultural europeizado, mientras que el
referente remite a las sociedades marginadas de ascendencia prehispanica. Como se desprende
de las observaciones del investigador peruano, esta corriente surge y se reproduce a raiz de una
permanente situacion de conflicto cultural, consecuencia, en tltima instancia, del contexto
colonial creado por la conquista. (La voz y su huella 12)

25



Eustolia Uriostegui Carlos

Lienhard parte de la premisa de concebir a la escritura como baluarte cultural
y social de la cultura espafiola, por lo que lo oral es esencialmente patrimonio de
las culturas prehispanicas:

Pensamos en efecto, que las literaturas “indigenas” —Ilas de la colectividad—
se desarrollan fundamentalmente en la esfera oral, y que la existencia de docu-
mentos escritos (transcripciones, reelaboracion u otros procesamientos es-
criturales del discurso indigena) supone la aparicion de practicas literarias
nuevas, no necesariamente y no siempre indigenas. Y su estudio exige, desde
luego, una especial atencion a las relaciones interculturales que se construyen
en el seno de las sociedades globales. (17)

En consecuencia, la literatura latinoamericana nace con dos direcciones: ser
producto de la concepcion oficial identificada con lo escrito (espafiol) o ser produc-
to de la concepcidon marginal (indigena) identificada con lo oral. Esta division con
el paso de los afios se transforma, hasta llegar a la transculturacion narrativa,?
término que en el siglo XX explicara la relacidn intercultural entre lo oral y lo
escrito. Este concepto es utilizado por primera vez en el estudio de la literatura
latinoamericana por Angel Rama, a raiz de la aparicién de un grupo de narradores
(Rulfo, Arguedas, Roa Bastos y Guimares Rosa) que reflejaban en sus textos
dicha problematica sociocultural. Para reafirmar la idea de Rama, Lienhard dice
que “Las obras que surgen de este contexto, si bien escritas, no abandonan su
vinculacidn con los universos orales” (169).

Ahora bien, Lienhard, al estudiar la raiz de la oposicidn oral/escrito en la época
de la Conquista, se olvida de una parte medular de la cultura espafiola del Siglo de
Oro: su tradicion oral, que, como lo demuestra Margit Frenk, existia a la par de la
escrita y constituia una concepcion y consumo de la literatura para amplios sectores
de la poblacion. Si partimos de tal consideracion, encontramos que Lienhard estu-
dia so6lo una parte del fendmeno literario espafiol que seria el correspondiente a
los textos escritos. Por ejemplo, pone especial atencidn en el teatro de evangeliza-
cion y en las crénicas indigenas, como manifestaciones mas flexibles en las que se
introdujo la voz indigena. Pero su vision de la cultura espafiola como una cultura

2Término creado por el antropdlogo Fernando Ortiz para explicar la relacion multicultural en
América Latina.
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escrita borra todo rastro de una dimension oral que traia consigo tanto un soldado
como un hombre letrado y que seguramente choco con la indigena de manera
distinta a la escrita. En este sentido su oposicion texto oral/escrito sélo seria va-
lida como parte de un fendmeno mas amplio que incluiria la historia de la interaccion
entre la oralidad hispanica e indigena, que, fuera de las élites escritas, tenian una
vida paralela de comunicacion.

A partir de lo anterior, el analisis que hace de Pedro Pdaramo tiene una vision
limitada al buscar lo oral indigena en lo escrito. Lienhard hace una oposicion es-
quematica: lo escrito es representado por Carlos Fuentes y su interpretacion de la
busqueda del padre de Juan Preciado, como la que hace Telemaco en La Odisea;
lo oral, posicion asumida por Lienhard, es representada por el viaje al Mictlan de
Quetzalcoatl. A lo largo de su analisis, demuestra las afinidades del mito con las
imagenes de la vida y la muerte utilizadas por Rulfo. Su intencién es mostrar
como lo prehispanico, a pesar de que el texto proviene de una cultura mestiza,
permea el intertexto de la novela.

Sin embargo, este analisis de Pedro Pdramo, que parece demostrar su
propuesta, es también el que la anula, pues si Lienhard encuentra afinidades con
Quetzalcdatl, otro lector podria encontrarlas también con La Divina Comedia.
Lienhard da al respecto una serie de justificaciones ambiguas para la comparacion
con Quetzalcoatl:

A lo largo de sus andanzas a través del México indigena, atestiguadas por
muchas de sus excelentes “cien fotografias”, Rulfo pudo haberse impregnado,
por otra parte, de ciertos nicleos rituales y narrativos de los “vencidos”. No
se puede descartar, finalmente, el impacto hipotético que, de ser cierto, se
hubiera difundido —si juzgamos a partir del resultado— con las experiencias
“antiguas” concretas. (277)

Pero Rulfo también pudo haber leido La Divina Comedia, por ejemplo, € in-
teractuado como cualquier habitante promedio de un pueblo mexicano con la re-
ligién catolica y sus nucleos rituales, asi como también haber escuchado durante
la misa fragmentos de la Biblia. Su comparacion es, a final de cuentas, igual de for-
zada que la de Carlos Fuentes. En conclusion, a partir de la propuesta de Cornejo
Polar, Lienhard hace un segundo acercamiento a una dimension ideoldgica de la
oralidad en América Latina; por medio de una documentacion exhaustiva y muy
valiosa, traza un origen de la oralidad y la escritura.
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La voz como estrategia retdrica

En La comarca oral, Carlos Pacheco coincide con Lienhard en partir de la opo-
sicion entre texto oral y escrito, pero centra su analisis en la transculturacion
narrativa para estudiar con detenimiento los elementos que encierra este proce-
so de interaccion multicultural. Hace resaltar dos especialmente: el criterio del
ambito geografico, representado en lo urbano por la ciudad letrada, y el rural, por
la trastierra predominantemente oral. Este punto es importante porque las consi-
deraciones lingiiisticas de diferentes modos de hablar tienen un papel determi-
nante en esta oposicion. Por otro lado, se encuentra la transculturacion narrativa
pensada como una posicion politica, en torno de la que se agruparon Rulfo,
Arguedas, Roa Bastos y Guimares Rosa, concibiéndose como un grupo que se
opuso a los llamados escritores oficiales—urbanos.

Tales acotaciones al concepto de transculturacidn narrativa sirven para agregar
otros criterios de analisis que Lienhard no contempla y que Pacheco asume como
sustento de su andlisis. Desde la perspectiva de Carlos Pacheco, la oralidad es
“la utilizacion exhaustiva de las potencialidades de evocacion fonética que pueden
hallarse en la palabra escrita, la letra se pretende sonido, encarnacion de una
voz” (60). Su importancia reside en que es una estrategia retdrica que define en
su forma la oposicion y la interaccion con lo escrito. Es aqui donde difiere subs-
tancialmente de Lienhard, que hace énfasis en la visién del mundo que encarna la
oralidad.

Esta diferencia con Lienhard se puede apreciar claramente en su propuesta
de analisis de la obra rulfiana:

Primero, la textura oral del discurso narrativo; segundo, el predominio de lo fo-
nético sobre lo visual, y la manera como el sonido deviene protagonista en
este mundo oral; tercero, el proceso de elaboracion fonética del lenguaje; y
cuarto, los diferentes recursos utilizados para representar la mentalidad oral de
una cultura oral. (68)

Pacheco parte de la premisa de que la forma determina el contenido y de que la
elaboracion fonética en el texto va a formular la vision del mundo oral. La conclu-
sidn de este analisis reitera que lo oral es una construccion retorica, en donde la
repeticion es un elemento estructural, que, ademads de constituir los matices lin-
giiisticos, hace que el sujeto de la accion sea la voz humana (Pacheco 79), pero
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solo en el sentido formal, ya que Pacheco concluira diciendo que “la repeticion
constituye un recurso fundamental en el proyecto rulfiano de representar una
cultura oral” (idem).

Carlos Pacheco sefiala también que la intencion de Rulfo no es calcar la
oralidad, sino buscar “la resonancia interior de una manera de hablar” (idem). Sin
embargo, esta afirmacion no coincide con los analisis que hace de la obra rulfiana,
pues se centra en estudiar su resonancia exterior. Por ejemplo, Pacheco nos dice
que los elementos ambientales de E/ Llano en llamas (el eco, el agua y el viento)
son entidades protagdnicas que en la elaboracién de su presencia en el texto
requieren de una repeticion 1éxica, semantica y fonética, que tiene como fin dar
una impresion de oralidad. Ante tal conclusion de Pacheco bien podriamos decir
que su analisis s6lo escucha la superficie de la oralidad utilizada por Rulfo, pues
no penetra en su resonancia interior, porque desde su punto de vista en el texto
escrito s6lo puede haber una impresion de lo oral. Por lo que nos podriamos
preguntar: ;realmente hay y serd posible escuchar y analizar la sonoridad interior?
Veamos la solucién que le da a este problema Julio Estrada.

En El sonido en Rulfo (1990), Estrada hace como musico un analisis minucio-
so e intuitivo del sonido en la obra rulfiana. Al igual que el de Carlos Pacheco, este
analisis parte de considerar la percepcion de la esfera auditiva como parte central
de la obra. Pero, a pesar de que ambos parten de un mismo principio, los resulta-
dos de sus analisis son distintos. Para Pacheco la estructura sonora esta destinada,
como dije anteriormente, a producir una impresion de oralidad; en cambio, para
Estrada es la creacion de una musica verbal que nos permite escuchar un modo de
sonar en México. La diferencia de estos analisis reside en la manera de escuchar
la obra de Rulfo.

Para Estrada, Rulfo es un musico verbal “que no se propone estilizar las voces
del campo” (El sonido 23). Rulfo no estiliza, sino que pone en funcionamiento un
modo de sonar, como si las palabras fueran un instrumento que sonara de acuerdo
con un modo particular de oir; en consecuencia la importancia fundamental recaeria
en ese modo de sonar y no en el instrumento: “Rulfo da la impresion de estar ima-
ginando sonoramente, o sea, reproduciendo en el interior lo espacial, para ver el
lugar por medio del oido, como ocurre con los invidentes” (E/ sonido 26). En la
vision del oido que Estrada propone, el sonido es exterior e interior: de qué manera
Rulfo utiliza el instrumento (las palabras) y lo que este modo de sonar significa.

Julio Estrada escucha en las “sonoridades ambientales” (las que Pacheco
llama elementos ambientales) la reconstruccion en el texto de un modo de sonar
de un pueblo jalisciense:
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Para quien conoce el pais, la referencia constante a sus sonidos llega a ser casi
normal. Independientemente de la invasion desordenada del ruido de motores
hasta en los lugares mas apartados, México parece sonar atin de manera carac-
teristica: los animales en el campo —un caballo al paso que le marca su amo, el
ladrar frecuente de los perros, el canto de los pajaros y el llamado casi siempre
extemporaneo de los gallos—, el griterio de los nifios, la musica grabada o en
vivo, incluso los ruidos festivos tradicionales —“estaban quemando cohetes,
mientras que [...] se levantaba una gran parvada de zopilotes a cada tronido”™—
son parte del ambiente sonoro de los pueblos. Alin en zonas urbanas moder-
nas, diferenciadas del México tradicional de Rulfo, el pais tiende a sonar por
regiones. Sus sonoridades son parte viva de la realidad circundante, como una
extension del clima o de la naturaleza y su relacion con los seres humanos, que
llega a convertirse en una identidad ambiental, como ocurre con el color. (£/
sonido 56)

A partir de fragmentos de la obra rulfiana, Julio Estrada incluso reconstruye
un dia en Jalisco; su propuesta va mas alla de definir a la repeticion como parte
de la estructura del sonido, por lo que divide a las sonoridades rulfianas en: so-
noridades literarias, “identificables como el modo de hablar y de narrar del cam-
pesino llanero jalisciense”, sonoridades ambientales, “que describen de forma
caracteristica de aquel sonar del mundo” y sonoridades inventivas, “modalidad
que Rulfo desarrolla con singular originalidad en Pedro Pdaramo al referirse a los
murmullos, aquella suerte de fosiles sonoros que denotan la presencia etérea y
misteriosa del mundo de los muertos”(“Pedro Paramo” 186). La importancia de
este modo de escuchar reside en que abre una dimension del sonido que no habia
sido considerada en estudios anteriores, dimensioén que apunta a un modo no sélo
de sonar, sino también de escuchar y hablar, dirigidos por una visién del mundo
(en este caso, del campesino jalisciense). Esta dimension del sonido es mas cercana
a la propuesta bajtiniana de la palabra bivocal, como explicaré mas adelante.

Jorge Marcone, en La oralidad escrita, difiere de Lienhard y de Pacheco en
la oposicién propuesta por la transculturacion narrativa y la acepta en parte como
fendmeno cultural de la modernidad, pero reinvindica en cambio el analisis de los
aspectos formales. En este sentido estaria mas cerca de Pacheco, pero el
rompimiento con Lienhard es claro, en el criterio de oposicion oralidad/escritura
como manifestacion formativa de la literatura latinoamericana.

Entonces, al no haber una oposicion, como afirma, va a definir a la oralidad de
la siguiente manera:
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Sipuedo “recuperar” una oralidad en la escritura, si de alguna manera aquélla
llega a manifestarse en la escritura a pesar de ésta, entonces ni en ella ni en mi
lectura de tal escritura (ni en la escritura de mi lectura) ocurriran las exclusiones
presupuestas por la dicotomia entre oralidad y escritura. (27)

En este fragmento, Marcone apunta hacia una esencia independiente de los
conceptos oral y escrito, esencia que se encuentra en su articulacion como texto
unitario, que delimita una funcidn paralela al contexto; en este sentido, su
representacion material o fisica responderia a una instancia cultural.

Lo oral en lo escrito radica basicamente en una estrategia retdrica que produce
el efecto de una enunciacion o de una influencia ideoldgica. Su perspectiva de las
definiciones anteriores del discurso oral es que “son producto del encuentro e
interaccion de la escritura alfabética con discursos orales concretos en condiciones
de tiempo y lugar especificas; y son también nociones a través de las cuales se
perpetua la Filosofia del lenguaje con la que se constituyd en objeto” (idem).
Marcone concibe la oralidad como un momento de la evolucion lingiiistica.

En este sentido, la repeticién como recurso retorico de un discurso oral, al ser
puesta por escrito, es en realidad una “condensacion” en donde

[...] los enunciados que constituyen el supuesto recurso repetido son, en
relacion al discurso original, una ‘muestra de expresion’ preparada para el
hablante que repite, que combina las mismas unidades del sistema y hasta de
la norma dialectal que el hablante primero utilizo. (83)

De acuerdo con lo dicho, la expresion original no puede ser “transcrita”, es
decir, reproducida en su sentido total en un sistema distinto al original.

La “inscripcion” definida por Marcone es “la insercidén de un acto comunicativo
en otro acto comunicativo, con su propia motivacion y con consecuencias sociales
que le son particulares y que no sélo trascienden a las del discurso oral citado si-
no que en éstas el discurso oral adquiere otra significacion” (70). La oralidad a
partir de la inscripcion seria una herramienta que el autor utiliza y determina para
resemantizar un habla local o marginal. La instancia autoral adquiere una im-
portancia fundamental, pues en ella reside la esencia ultima, independiente de un
entorno social, politico y cultural, la obra es, ante todo, producto de un pensamiento
individual. A partir de estas consideraciones, Marcone pretende hacer una revision
de las propuestas hechas sobre este tema. Menciona a varios autores; entre ellos
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destaca Mijail Bajtin, que parece legitimar, al igual que los otros autores citados,
su propuesta de inscripcion:

Cuando estamos convencidos de que repetimos las palabras de otro, reprodu-
cimos los signos del hablar pero no el acto comunicativo en que estas palabras
fueron necesarias. Dos 0 mas oraciones, afirma Mijail Bajtin, pueden ser abso-
lutamente idénticas y coincidir como dos figuras geométricas cuando una es
sobrepuesta a la otra. Cualquier oracion incluso una compleja puede ser repe-
tida un ilimitado nimero de veces de manera totalmente idéntica en el fluir
ilimitado del habla. Pero, en tanto enunciacion (o parte de la enunciacién),
ninguna oracion, incluso si tiene una sola palabra, puede ser repetida jamas.
Siempre es una nueva enunciacion aun si es cita. (83)

Teniendo en cuenta lo dicho sobre la inscripcidn, pareceria que esto viene a
reafirmarlo. Pero no es asi, la concepcion de enunciado a la que se refiere Marcone
no es la que Bajtin propone. Al referirse a la repeticion, dice Marcone, parafra-
seando al autor ruso (como podemos ver, nunca lo cita directamente), que todo
nuevo enunciado genera un nuevo sentido. El problema de esta interpretacion de
la repeticion desde la perspectiva de Bajtin es que Marcone ve al enunciado
como un hecho aislado, es decir, no apela al didlogo interno de la palabra (eje de
la teoria de Bajtin), que no se vacia y se llena cada vez que cambia de duefio, sino
que ingresa su vida anterior a la nueva por medio del didlogo, pues las palabras en
el dialogismo no nacen cada vez que las usamos sino que al llegar a nosotros vie-
nen llenas de una vida interior, inseparable de su esencia.

La voz en el dialogismo bajtiniano

Marcone separa la forma del contenido, pues en su propuesta de la “inscripcion”
la palabra es forma que adquiere un contenido nuevo cada vez que es enunciada.
La oralidad vendria a ser también una forma, una estrategia retdrica a la que el
escritor, al utilizarla, dota de un contenido independiente al que se le atribuyo
anteriormente. Esta division entre forma y contenido es opuesta a la concepcion
de palabra que Bajtin articula en su teoria. En el ensayo “La palabra en la nove-
la”, propone que “la forma y el contenido estan unidos en la palabra entendida
como un fenémeno social en todas las esferas de la vida y en todos sus momen-
tos, desde la imagen sonora hasta los mas abstractos estratos de sentido” (“La
palabra” 83).
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Desde esta perspectiva, la vision del mundo que encarna toda palabra hace
que la forma y el contenido estén unidos indisolublemente, pues

Una expresion viva surgida de una manera consciente en un momento histori-
co especifico en un medio socialmente determinado, no puede dejar de trope-
zar con los miles de hilos dialogales, vivos —tejidos por la conciencia
socioideoldgica alrededor del objeto de expresion dado—, ni de convertirse
en participe del didlogo social. (“La palabra en la novela” 87)

De acuerdo con lo anterior, toda enunciacion de una palabra es participe activo
del didlogo social; esto tiene dos consecuencias. La primera es que la palabra
pertenece a un contexto historico y social, y como tal no puede abstraerse de
todas las oposiciones o filiaciones ideoldgicas que la crearon. La segunda con-
secuencia es que todos los discursos que componen esa palabra entran
automaticamente en didlogo con la vision del mundo del enunciador.

Lo que Marcone ignora en su parafrasis de Bajtin es, precisamente, el punto
central que diferencia las ideas de éste de la lingliistica o de la filosofia del lenguaje:
el didlogo no como forma composicional sino como la vida del lenguaje. La palabra
estaria, en la perspectiva bajtiniana, dotada no de un sentido sino de varios, por lo
que una palabra seria consecuencia de otras. La repeticion de una palabra o
enunciado se tornaria un dialogo de sujetos, pues:

Lalengua sdlo existe en la comunicacion dialdgica que se da entre los hablan-
tes. La comunicacion dialdgica es la auténtica esfera de la vida de la palabra.
Toda vida de una lengua en cualquier area de su uso (cotidiana, oficial, cienti-
fica, artistica, etc.) estd compenetrada de relaciones dialogicas. (“La palabra en
lanovela” 255)

La esencia de la repeticion para Bajtin se encuentra en la relacion dialogica
que establece un yo con un fu, pues ¢sta definird no sélo su sentido sino su exis-
tencia, es, por lo tanto, imposible que un discurso repetido se abstraiga de su dia-
logo anterior.

Como podemos ver, la perspectiva de Bajtin difiere de las concepciones de
oralidad expuestas anteriormente; si concebimos al lenguaje como una comuni-
cacion dialogica, el objetivo seria descubrir a los interlocutores de este didlogo.
La oralidad planteada desde esta perspectiva haria el énfasis en la orientacién
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hacia el discurso ajeno, que se encuentra por encima de sus caracteristicas for-
males. Por ello, el estudio de los aspectos formales seria una consecuencia de la
orientacion al discurso ajeno.

Por otro lado, la perspectiva bajtiniana permite poner en orden dos puntos cen-
trales de la oralidad: su dimension ideoldgica y su funcidn retorica. Si hacemos
una revision rapida de las propuestas anteriores, vemos que Lienhard, en la formu-
lacion de la oposicion oral/escrito, tiene en cuenta la influencia de un contexto
socioideoldgico especifico que determina el origen de la funcidn de la oralidad en
un texto escrito. En la misma linea, la idea de la transculturacion narrativa tiene
en cuenta como explicacion primera el fendomeno de la interaccion multicultural
como postura politica y social. Todo esto forma parte de una dimension ideologica
de la oralidad, en la que se propone un nacimiento ideoldgico de ésta, aproximan-
dose asi a la teoria bajtiniana. Por otro lado, encontramos el estudio de la funcién
retorica de la oralidad con Pacheco, que, desde el punto de vista de la lingtiistica,
se da a la busqueda de estructuras léxicas y fonéticas. En la misma direccién, pero
yendo mas lejos, Marcone define a la oralidad como un recurso retorico sin ningtin
trasfondo ideologico. Estos acercamientos han aportado por separado elementos
muy importantes para el estudio de la obra rulfiana; sin embargo, se puede decir
que la oralidad constituida como palabra por un contenido y una forma ha sido
estudiada exhaustivamente, pero de manera separada.

Es en este punto donde Bajtin se perfila como una nueva opcidn para el analisis
literario de la voz rulfiana, al cambiar el enfoque monologico de la lingtiisticay la
estilistica por el dialdgico, encarnado en la propuesta de la “palabra bivocal”. La
propuesta bajtiniana de analisis, en este caso para la novela, se realiza en dos
ejes: el sincrénico, en el que se analiza el texto en si mismo (la Translinguistica,
que tiene como objetivo la naturaleza dialégica de la palabra), y el diacréonico, en
donde se estudia el texto en el tiempo (en la Poética histérica, que se refiere a la
tradicion literaria trasmitida por los autores).

Con base en el contexto tedrico anterior, conviene aplicar, a partir del eje
sincronico, al discurso del padre Renteria, personaje de Pedro Pdaramo, lanocion
de palabra bivocal contenida en Problemas de la poética de Dostoievski. Alli
se plantea la nocion de palabra bivocal como un nuevo instrumento de analisis
literario, necesario para estudiar profundamente fendémenos como la estilizacion,
la parodia, el relato oral y el didlogo. En esta concepcion, una palabra es bivocal
cuando hay dos voces dentro de ella y cada una tiene una visién del mundo
distinta, con un acento y un tono que delimita su direccion y relacion con el #u;
esta funcion se reproduce exterior e interiormente, es decir, dirigiéndose al otro o
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insertando su voz en el discurso propio: “la autoconciencia del personaje pene-
tra la opinidn ajena de su persona, en el enunciado del personaje germina la pa-
labra ajena sobre €l; la conciencia ajena y el discurso ajeno producen [...] los
fendmenos especificos que determinan el desarrollo tematico” (Bajtin, Problemas
293). Esto quiere decir que la voz del otro crea, ademas del didlogo exterior, un
dialogo interior o “microdidlogo” donde el personaje se ve a si mismo a través de
la mirada de los otros, por lo que la conciencia estaria enraizada en la voz, es decir,
en la palabra, especificamente en la manera como se la utiliza para dirigirse al
otro, para dialogar con la palabra ajena

El microdidlogo es una manifestacion de la palabra bivocal: “la palabra y la
contrapalabra, en vez de seguir una a otra y ser pronunciadas por diferentes
personas, se superponen y se funden en un solo enunciado de una sola persona.
La réplicas van en sentidos opuestos, chocando entre si; por eso su superposicion
y fusidn en un solo enunciado lleva a una desviacion enérgica”.* El microdialogo
es el principio estructural del discurso del Padre Renteria, como lo demostraré en
el siguiente analisis.

El padre Renteria

El padre Renteria es un sacerdote que trabaja en Comala y tiene un peso signi-
ficativo en el pueblo como guia espiritual, pero esto es desmentido por €l mismo
a lo largo de su discurso. La voz del padre Renteria se debate en la discusion de
lo que es y representa para los otros y para si mismo como sacerdote; su historia
se situa durante el periodo del cacicazgo de Pedro Paramo. En el desarrollo de la
discusion esta influido principalmente por dos voces: la de dios, y la del demonio,
representado por Pedro Paramo. Estos son los dos parametros que sirven como
marco a la discusion, siendo también la base de las direcciones dialdgicas* de
las demas voces que participan en el microdidlogo, que son la de Ana, sobrina
de Renteria, la de Eduviges y la del padre de Contla.

3 La clasificacién de palabra bivocal con ejemplos y mas definiciones de microdialogo, la encontra-
mos en el ultimo capitulo del libro antes referido.

4 Este enunciado lo retomo de Bajtin, pues indica de manera grafica la direccién de una voz hacia la
palabra ajena: “Las relaciones logicas y tematico—semanticas, para ser dialdgicas, como ya hemos
dicho, deben encarnarse, es decir, han de formar parte de otra esfera del ser, llegar a ser discurso, esto
es, enunciado, y recibir un aufor, un emisor de un enunciado determinado cuya posicion este
enunciado exprese” (Problemas 268).
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El anélisis del microdidlogo del padre Renteria se hard en dos partes; la primera
corresponde a las dos voces que componen su voz, y la segunda es su relacién con
las voces de Ana, Maria Dyada y el padre de Contla. Explicaré en cada uno de
los casos el nucleo de discusion de las voces.

Las dos voces del padre Renteria

Al inicio del primero de los cuatro fragmentos dedicados al padre Renteria, se
pueden localizar dos voces:

Hay aire y sol, hay nubes. Alla arriba un cielo azul y detras de €l tal vez haya
canciones; tal vez mejores voces... Hay esperanza, en suma. Hay esperanza
para nosotros, contra nuestro pesar. [voz 1]

Pero no para ti, Miguel Paramo, que has muerto sin perdén y no alcanzaras
ninguna gracia. [voz 2] (Rulfo, Toda la obra 214, fragmento 14)°

Las voces del padre Renteria estdn matizadas en este fragmento por dos
tonos; la voz 1 representa la lucha del sacerdote por mantener su fe; duda (“tal
vez”) pero aln cree (“Hay esperanza”). El choque de tonos conforma esta voz y
reproduce el discurso religioso de la salvacion a través de la misericordia. La voz
2 cambia completamente el acento pasivo y reproduce uno colérico que cambia
el tono del sacerdote por el del hombre que ejecuta una venganza (“Pero no
para ti”).

Todo ello es pensado por Renteria, en el momento en que da una misa de
cuerpo presente para Miguel Paramo; la voz del pueblo le pide que le dé la bendi-
cion, a lo que contesta: “— jNo! —Dijo moviendo negativamente la cabeza—. No
lo haré. Fue un mal hombre y no entrara al Reino de los cielos. Dios me tomara
a mal que interceda por ¢é1” (202, fragmento 14). Estas palabras son dichas por la
voz 2, en la que se refleja el conflicto interno de Renteria. Pero ante la insistencia
no puede evadir su funcion y dice: “Ten piedad de tu siervo, Sefior” (202, fragmento
14). Esta oracion es dicha por la voz 1, que se encuentra en polémica interna
oculta® con la voz del hombre.

5 En adelante cito indicando pagina y niimero de fragmento.
¢ La polémica interna oculta es una variante de la palabra bivocal; en ella confronta la palabra ajena
en el discurso del personaje: “En la polémica oculta la palabra del autor (aqui se entiende al autor de
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Después, cuando todos se han ido, Pedro Paramo se arrodilla al lado de él y le
dice lo siguiente:

Yo s¢ que usted lo odiaba, padre. Y con razon. El asesinato de su hermano, que
segun rumores fue cometido por mi hijo; el caso de su sobrina Ana, violada por
¢l segun el juicio de usted; las ofensas y falta de respeto que le tuvo en
ocasiones, son motivos que cualquiera puede admitir. Pero olvidese ahora,
padre. Considérelo y perdonelo como quiza Dios lo haya perdonado. (202,
fragmento 14)

Pedro Paramo se dirige al hombre que busca venganza, pero apela al sacerdo-
te y su funcion con respecto a dios; de esta manera desnuda la conciencia del pa-
dre Renteria y le exige, por lo tanto, que perdone como dios. Al dirigirse a su
conflicto interno, se identifica con él en el no perdonar (“son motivos que cual-
quiera puede admitir”), pero el padre Renteria no puede ser como Pedro Paramo,
sino como dios.

En este sentido, los dominios de Pedro Paramo son los de las pasiones (odio,
poder, lujuria) y los del padre Renteria, los bienes espirituales (perdon, amor,
humildad). En consecuencia, si Renteria quiere ser como Pedro Paramo, su hijo
no tiene ninguna posibilidad. La direccion dialégica de Pedro Paramo hacia
Renteria es la siguiente: ‘si ti le das una posibilidad, entonces dios también se la
dard’. Para asegurarse que Renteria lo hara le deja un montén de monedas de
oro; al quedarse solo, el padre Renteria se dirige a dios y le dice:

—Son tuyas —dijo—. El puede comprar la salvacion. Tu sabes si éste es el
precio. En cuanto a mi, Sefior, me pongo ante tus plantas para pedirte lo justo
o lo injusto, que todo nos es dado pedir... Por mi, condénalo, Sefior. (203,
fragmento 14)

la palabra) est4 orientada hacia su objeto como cualquier palabra, pero cada asercion acerca de su
objeto se estructura de tal manera que permite apartarse polémicamente en contra de la palabra ajena
con un mismo tema, en contra de una asercion ajena acerca de un mismo objeto” (Bajtin, Problemas
273). La polémica interna oculta define el estilo del discurso, pues al ir citando a la palabra ajena
trata de simular un acuerdo, pero mas adelante hace explicita la polémica al romper violentamente
con el estilo citado y, por consiguiente, con la palabra ajena; en este caso el sacerdote que discute con
el hombre para definirse frente a Dios. Esta variante refuerza la estructura del microdialogo.
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En este fragmento se cruzan dos voces: “El puede comprar la salvacién. Tua
sabes si éste es el precio”, “Por mi, condénalo, Sefior” (2) y “En cuanto a mi,
Sefior, me pongo ante tus plantas para pedirte lo justo o lo injusto” (1). Los dos mi
nos dan la clave de las voces: una habla con ira, la otra trata de fingir humildad
ante dios para pedirle algo. La primera voz cuestiona como hombre directamente
a dios y a la doctrina de la salvacion; la segunda, desde la funcidn de sacerdote,
estd en polémica interna oculta solamente con la doctrina de la salvacién, siguiendo
de manera pasiva la direccion dialdgica del hombre. Con ello, convierte su sacer-
docio en vehiculo de su venganza.

La polémica entre estas dos voces plantea dos opciones con respecto a dios:
si éste es el precio de la salvacion, entonces tu eres injusto; si no lo aceptas,
entonces eres justo (2). Si Pedro Paramo te pide por su hijo, entonces tu lo salvas;
si yo, Renteria, como sacerdote te lo pido, tu lo condenas (1). Después el padre
Renteria cambia de opinién: “Entrd en la sacristia, se ech6 en un rincon, y alli llord
de pena y de tristeza hasta agotar sus lagrimas. / —Esta bien, Sefior, tu ganas —
dijo después” (203, fragmento 14). Esta es la voz 1, pero ahora predomina el
acento de Renteria como sacerdote y por eso acepta de manera pasiva al discurso
religioso: “Esta bien” (1). Pero sigue estando en polémica oculta como hombre
con dios: “ti ganas” (2). El padre Renteria en su voz bivocal (1 y 2) reune
indisolublemente al sacerdote y al hombre.

La direccion de las voces se perfila a través de la oposicion entre dios y el
demonio, el cual tiene a Pedro Paramo como portador de la tentacion. Por lo
tanto, si perdona, Renteria es como dios vy, si odia, es como Pedro Paramo. La
interaccion de ambas voces produce las siguientes dos direcciones dialdgicas
respecto de la palabra ajena representada por dios:

Yo, Renteria, soy malo porque tu, dios, eres bueno (Sacerdote).
Yo, Renteria, soy malo porque tu, dios, eres injusto (Hombre).

Estas combinaciones son las que se dan en el microdidlogo del padre Renteria,
y estan en funcidn de la voz ajena, alterando en dos sentidos la relacion de Ren-
teria con dios. La consecuencia de su microdidlogo consiste en modificar su relacion
con las demas voces ajenas, las cuales lo ponen en didlogo con Pedro Paramo.
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Ana

El padre Renteria tiene una platica con su sobrina sobre Miguel Paramo y la
violacion sufrida; al recordar lo que paso tiene lugar un microdialogo de Ana:

Me dijo que precisamente a eso venia: a pedirme disculpas y a que yo lo per-
donara. Sin moverme de la cama le avisé: “La ventana esta abierta”. Y €l entro.
Lleg6 abrazandome, como si ésa fuera la forma de disculparse por lo que habia
hecho. Y yo le sonrei. Pensé en lo que usted me habia ensefiado: que nunca
hay que odiar a nadie. Le sonrei para decirselo; pero después pensé que ¢l no
pudo ver mi sonrisa, porque yo no lo veia a €l, por lo negra que estaba la
noche. Solamente lo senti encima de mi y que comenzaba a hacer cosas malas
conmigo. (204, fragmento 15)

La voz de Ana se puede dividir en dos: la Ana que se dirige al tio y la Ana que
se dirige a Miguel Paramo. Ambas voces se encuentran en discusion, y tienen su
culminacion en la siguiente parte:

No lo conocia por nada. Sélo sabia que habia matado a mi padre. Nunca lo
habia visto y después no lo llegué a ver. No hubiera podido, tio.

—Pero sabias quién era

—Si. Y qué cosa era. Sé qué ahora debe estar en lo mero hondo del infierno;
porque asi se lo he pedido a todos los santos con todo mi fervor. (204, frag-
mento 15)

A través de estas palabras Ana identifica a Miguel Paramo como un diablo; de
esta manera, utiliza el discurso religioso como vehiculo de su venganza. Al iden-

tificar al tio con dios, se genera este esquema de voces de Ana:

(A1) Yo victima (Ana), tu (Miguel Paramo) victimario (diablo).
(A2) Yo victima (Ana), ti (Renteria) salvador (dios).
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El cruce de estas voces es: ‘dios me hard justicia’. Asi, el padre Renteria se
vuelve el vehiculo de la venganza de Ana. Pero el padre Renteria desmiente esta
afirmacidn y le dice: “No estés tan convencida de eso, hija. jQuién sabe cudntos
estén rezando ahora por él! Tu estas sola. Un ruego contra miles de ruegos. Y
entre ellos, algunos mucho mas hondos que el tuyo, como es el de su padre”(204,
fragmento 15). Por medio de esta respuesta el padre Renteria utiliza su voz 1:
“;Quién sabe cuantos estan rezando ahora por ¢l! Tu estas sola”, y la 2: “No
estés tan convencida de eso”. El sentido es el siguiente, de acuerdo con las
posibilidades de combinacion de estas voces: (1) "yo, Renteria (sacerdote), soy
bueno, perdoné a Miguel Paramo porque t1, dios, me lo pediste’; (2) “yo, Renteria
(hombre), soy malo, traicioné a Ana porque tq, dios, eres injusto (no la vengaste)’.
Este conflicto llega a una conclusion aparente cuando Renteria le dice mas adelante
a su sobrina: “Démosle gracias a Dios Nuestro Sefior porque se lo ha llevado de
esta tierra donde causé tanto mal, no importa que ahora lo tenga en el Cielo”
(205, fragmento 15). El cruce entre la voz 1 y 2 motiva la siguiente direccién
dialogica, que se perfila como una aceptacion de la injusticia: ‘te doy gracias
(dios) porque eres injusto’.

Eduviges y Maria Dyada
El padre Renteria se rinde cuentas a si mismo y dice:

Todo esto que sucede es por mi culpa —se dijo—. El temor de ofender a
quienes me sostienen. Porque ésta es la verdad; ellos me dan mi mantenimien-
to. De los pobres no consigo nada; las oraciones no llenan el estdmago. Asi ha
sido hasta ahora. Y éstas son las consecuencias. Mi culpa. He traicionado a
aquellos que me quieren y que me han dado su fe y me buscan para que yo
interceda por ellos para con Dios. ;Pero qué han logrado con su fe? ;La ganan-
ciadel cielo? ;O la purificacion de sus almas? Y para qué purifican su alma, si
en el ultimo momento... Todavia tengo frente a mis ojos la mirada de Maria
Dyada, que vino a pedirme salvara a su hermana Eduviges. (207, fragmento 17)

Encontramos en este pasaje un cambio de interlocutor de la voz 1: en vez de
dirigirse a dios se dirige a si mismo, como sacerdote juzga su funcidn por medio
de la autoconfesion. Al mismo tiempo la voz 2 defiende la “culpa” del padre
Renteria, al cuestionarla: “las oraciones no llenan el estomago” y “He traicionado
a aquellos que me quieren” (Ana y su hermano). En consecuencia, no hay tal
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culpa del padre Renteria, seglin esta voz, pues es sometido por necesidad al po-
der terrenal de Pedro Paramo; sin embargo, ello ha traido como resultado que
como sacerdote traicione a sus feligreses. La voz 1 de Renteria dice: ‘soy culpable,
traicioné la fe ante ti, dios bueno’. En oposicion, dice la voz del hombre: ‘no soy
culpable, traicioné a Ana y a mi hermano por ti’. Por ello pone en duda la fe, en el
cruce de estas dos voces, con la interrogacion: “;Qué han logrado con su fe?”
Maria Dyada reafirma esta discusion interior del padre Renteria, al comentar el
suicidio de Eduviges:

—Fallo a ultima hora —eso es lo que dije—. En el ultimo momento. jTantos
bienes acumulados para su salvacion, y perderlos asi de pronto!

—Pero sino los perdid. Muri6 con muchos dolores. Y el dolor... Usted nos ha
dicho algo acerca del dolor que ya no recuerdo. Ella se fue por ese dolor [...]
(207, fragmento 17)

La voz de Maria Dyada sigue la direccion de la voz 1 de Renteria, que reprodu-
ce de manera pasiva el discurso de la misericordia, pero ademas le dice que lo que
ella pide no est4 en contra de su discurso religioso; ‘si el dolor es uno solo, dice
Maria, entonces eres tu Renteria el que se opone, no dios’. En este sentido ha-
bria que cuestionar la procedencia de la caridad de Eduviges “Ella sirvi6 siempre
a sus semejantes. Les dio todo lo que tuvo. Hasta les dio un hijo, a todos”, pues
podria ser s6lo un engafio maquinado por la voz 2 para justificar a Renteria. Este
ve frente a €l los ojos de Maria Dyada: “una pobre mujer llena de hijos”, es decir,
cuestiona su supuesto compromiso con la fe colectiva, a lo que él contesta: “;Qué
sabia ¢l del cielo y del infierno?”” (208, fragmento 17). Esto lo lleva al extremo de
entender que él en realidad no sabe nada y que enuncia un discurso que poco a
poco ha perdido su significado.” En este sentido, Maria Dyada lo denuncia, pues,
aunque pide como Pedro Paramo, no le concede Renteria lo mismo, ya que ella
no tiene dinero. El padre Renteria ha traicionado a dios y a su pueblo por beneficios

7 Alberto Vital analiza con profundidad las consecuencias de este discurso vacio en otro didlogo de
confesion con unas mujeres desconocidas parecido al que analizo en esta parte: “Las circunstan-
cias conducen al sacerdote a ese vértigo donde el discurso del dogma catdlico se vuelve contra él como
un remolino. El es el pecador, y los “siglos’ (palabra cinco veces repetida) lo abruman por la con-
denacion que su mismo dogma le impone, también como réplica fiel de la negacion que él ha derra-
mado sobre Comala por culpa de su rencor contra el cacique. El remolino verbal equivale a la fusion
momentanea del texto y su contexto: las palabras se confunden y se mezclan con todo lo demas en
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econdmicos. Esta es la culpa que trata de encubrir, la de servir a cambio de algo
a Pedro Paramo.

El padre de Contla

Renteria dialoga sobre la confesidon con el padre de Contla. Ambos se encuen-
tran en la misma situacion, se han vendido por la supuesta necesidad y, en
consecuencia, han perdido su autoridad espiritual; al respecto; dice el padre de
Contla:

Ese hombre de quien no quieres mencionar su nombre ha despedazado tu
Iglesia y tu se lo has consentido. ;Qué se puede esperar ya de ti, padre? ;Qué
has hecho de la fuerza de Dios? Quiero convencerme de que eres bueno y de
que alli recibes la estimacion de todos; pero no basta ser bueno. El pecado no
es bueno. Y para acabar con él, hay que ser duro y despiadado. Quiero creer
que todos siguen siendo creyentes; pero no eres ti quien mantiene su fe; lo
hacen por supersticion y por miedo. Quiero atin mas estar contigo en la pobre-
za en que vives y en el trabajo y cuidados que libras todos los dias en tu
cumplimiento. Sé lo dificil que es nuestra tarea en estos pobres pueblos donde
nos tienen relegados; pero eso mismo me da el derecho a decirte que no hay
que entregar nuestro servicio a unos cuantos, que te daran un poco a cambio
de tu alma, y con tu alma en manos de ellos ;qué podras hacer para ser mejor
que aquellos que son mejores que ti? No, padre, mis manos no son lo suficien-
temente limpias para darte la absolucion. (248, fragmento 40)

En el siguiente didlogo, hablan acerca de las uvas, pues se sientan junto a una
enramada en donde maduran; el padre de Contla le comenta que en vez de dulces
son acidas; a partir de ese comentario inicia un discurso en el que dice: “vivimos
en una tierra en que todo se da, gracias a la Providencia, pero todo se da con
acidez. Estamos condenados a eso” (249, fragmento 40). Esta voz se encuentra
en polémica interna oculta con dios en el tema de la condenacion. A lo que el
padre Renteria responde: “Tiene usted razén, sefior cura. Alld en Comala he
intentado sembrar uvas. No se dan. Sélo crecen arrayanes y naranjos; naranjos
agrios y arrayanes agrios” (249, fragmento 40). Para Renteria, Comala es un in-

la mente de un hombre vencido” (108). Es importante sefialar como Renteria es anulado como ser
humano por la imposicién de dos expresiones de poder en el discurso; la religiosa y la politico—
social representada en el cacique.
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fierno terrenal y el duefio es Pedro Paramo, lo cual acepta de manera pasiva
como otra decision de la Providencia, con la que no esta en polémica oculta. Al
final del didlogo, el padre de Contla evidencia la injusticia que comete Renteria al
creer que es un designio de dios que Pedro Paramo sea el duefio de Comala:

—Y sin embargo, padre, dicen que las tierras de Comala son buenas. Es lastima
que estén en manos de un solo hombre. ;Es Pedro Paramo aun el duefio, no?

—Asi es la voluntad de Dios.

—No creo que en este caso intervenga la voluntad de Dios. /No lo crees tu asi,
padre?

—A veces lo he dudado; pero alli lo reconocen.
— (Y entre €sos estas tu?

—Yo soy un pobre hombre dispuesto a humillarse, mientras sienta el impulso
de hacerlo. (250, fragmento 40)

En este dialogo, la voz 2 del padre Renteria es la que contesta al de Contla, por
la siguiente razén: el hombre responde de manera irdnica, fingiendo ser el
sacerdote, diciendo que es la voluntad de dios que reine la maldad. El padre de
Contla le contesta con una objecion: “No creo que en este caso intervenga la
voluntad de Dios”, a lo que parece responder ironicamente Renteria con la voz 2:
‘he dudado de que dios sea bueno’. Al respecto, el padre de Contla le pregunta:
“.Y entre ésos estds tu?”. La respuesta que da Renteria a esta pregunta elige
creer en la injusticia de dios; en consecuencia, no hay arrepentimiento. En esta
respuesta el hombre justifica al sacerdote que se ha humillado por necesidad,
porque es precisamente “un pobre hombre”, por lo que la direccion dialogica
hacia dios es: ‘yo soy malo porque tu eres injusto (le das poder a los malos)’. Este
es el momento final, no la palabra final de Renteria; después ira a confesar sin
sentido a unas mujeres, entre las que esta Dorotea. Se podria extender de manera
indefinida este didlogo atravesado por el microdidlogo, combinando todas las voces,
sin encontrar una solucion final y concluyente.

La voz de Renteria es una reafirmacion constante de su identidad como
sacerdote y como hombre. El resultado de este analisis abre una ventana hacia la
dimension dialogica de la novela, pues los demads personajes estan también inmersos
en esta dindmica. La lectura completa de Pedro Paramo desde la palabra bivocal
nos plantearia otra manera de leer que aportaria una nueva ruta de analisis.
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