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Presentacion

En el afio en que se conmemora el sexagenario aniversario del Ins-
tituto Pedagégico de Caracas, casa de estudios pionera en la formacién
de docentes en el pais, el Consejo Editorial de la revista Letras expresa
su sentido regocijo al dedicarle el numero 53 de esta publicacion como
homenaje. En este niimero participan destacados profesionales de la
vida académica en el campo de los estudios lingilisticos y literarios,
tanto de esta institucién como de otras universidades.

El primer articulo que se presenta corresponde al Dr. Godsuno Flo-
res, de la Universidad del Zulia, amigo fraterno del IPC. En su articu-
lo La interaccién intralexical de la fonologia: un enfoque multimodular,
el autor propone que la fonética, la fonologia y la ortografia constitu-
Yyen subsistemas de una sola seccién de la competencia lingiiistica; este
subsistema lo denomina competencia fonetoligica. Sigue Edgar Col-
menares del Valle, quien en su trabajo ;Que es un venezolanismo?, hace
un estudio del léxico venezolano y propone que el término venezolanismo
debe perder su cardcter discriminatorio; se le debe asignar el sentido
de «manera de utilizar la lengua» para satisfacer los requerimientos
comunicativos. De su proposicién se deriva que es mds apropiado el
término «uso venezolano», antes que venezolanismo.




————

En el campo de la pedagogia de la lengua, se exponen dos trabajos.
Minelia de Ledezma y Nellys de Escalona destacan, en Teoria lingiiis-
tica y praxis pedagdgica, la importancia de algunos aspectos tedricos y
metodolégicos de los estudios lingiiisticos, especialmente de América
para la enserianza de la lengua. Partiendo de esto, proponen un cam-
bio en el campo de la diddctica de la lengua, la cual debe centrarse en
asumir el espafiol de Venezuela como la variedad esencial de la ense-
Aanza y en formar un individuo competente para comunicarse de ma-
nera oral o escrita. Finalmente, las autoras exponen un conjunto de
orientaciones para hacer las clases de lengua mds efectivas en cuanto a

los fines sociales que de ella se derivan. En su articulo Fundamentos

pedagdgicos para el disefio de un programa de entrenamiento en estra-
tegias de lecturas, Elba de Castelli presenta la justificacion del surgi-
miento del Proyecto ECOLE de la UCV, asi como las bases tedricas en
las que el mismo se sustenta. Expone, ademds, la descripcién y las es-
trategias bdsicas de dicho proyecto.

En el campo de la literatura, se publican tres articulos. Damaris
Vasques realiza en su texto Latinoamérica: historia, poesia y cancién,
un andlisis de obras musicalizadas y cantadas de algunos autores. En
este trabajo se busca evidenciar la relacién que hubo en Latinoamérica
entre poesia y cancién, como recurso para contraponerse a la ideologia
capitalista. En busca del cuento perdido constituye un trabajo en el
que Carlos Ledfiez Aristimufio parte de la problemdtica de la defini-
cién, caracterizacién y estudio del cuento y sugiere un conjunto de fac-
tores que son inmanentes a la existencia del mismo. Por su parte, Hilda
Ingjosa, en La ensefianza de la literatura y la creatividad, realiza una
revisién de la literatura sobre creatividad y, a partir de ella, propone
que la literatura pueda ser asumida como un mecanismo capaz de ac-
tivar el interés de los alumnos y de incentivar motivaciones artisticas.
Con ello, la autoral persigue contribuir a la bisqueda de aportes ante
la problemadtica de la ensefianza de la literatura en nuestro pais.

Finalmente, en el campo del ensayo, se ha considerado importante
la inclusién del trabajo La obra como objeto del derecho de autor, de
Rail Millan, por cuanto proporciona el basamento legal que permite
determinar qué, en las dreas de nuestra competencia, puede ser consi-
derado como propiedad intelectual ante el plagio y la consideracion de
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sus relaciones con las imitaciones, traducciones, adaptaciones, entre
otros. Asimismo, aporta algunos datos que permiten una interpreta-
cién semiolégica de lo que es una obra artistica

Es propicia la oportunidad para el Centro de Investigaciones
Lingiisticas y Literarias «Andrés Bello» informar a los lectores de Le-
tras, que el Centro se siente sumamente complacido. por la incorpora-
cion de los profesores Minelia de Ledezma y José Adames, como miem-
bros correspondientes a la Academia Venezolana de la Lengua; Docen-
tes de gran trayectoria dentro del IPC y miembros fundadores del
CILLAB.

De esta manera, la revista Letras, y en nombre de los profesores del
Departamento de Castellano, Literatura y Latin, se une al merecido
homenagje que la comunidad upelista y la sociedad nacional le rinde a
nuesiro Instituto Pedagégico de Caracas en su 60 aniversario.




La interaccion intralexical de la fonologia
y la morfologia: un enfoque multimodular

Gopsuno CHeLA - FLoRES
Maestria en Lingliistica
(LUZ)

La investigacion en areas como fonética, fonologia y morfologia
se justifica y se entiende por la permanente presencia de la lengua
hablada y por la apremiante necesidad del hablante de expresar y/o
categorizar la realidad circundante por medio de palabras. La con-
ducta linglistica, sin embargo, es un dragon de mil cabezas, ya que
toma una forma diferente para cada contexto social, y estos, por
supuesto, son infinitos, Ademas, campos completos del conocimiento
lingiiistico, lo que en realidad es |la competencia, quedaban supues-
tamente fuera del alcance del rigor y la sistematicidad presentes en
la investigacion cientifica. Un ejemplo notorio es la formacion de
palabras, los principios que la rigen y las limitaciones que reducen
la productividad total y potencial de esos procesos. No se hace un
intento sistematico de explicar las diferentes reacciones de los
hablantes a casos como:

Fingimiento - * fingicion
Convencimiento - conviccién
Entonamiento - entonacion

* Volvimiento - * volvicién
etc, etc.
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o determinar por qué se bloquea la formacion de * Gloriosidad,
pero no la de ociosidad. Se hace necesario cuestionar las categori-
zaciones de larga aceptacion, ya que a medida que se aumenta el

caudal de datos y la confiablidad en los métodos de recoleccion, re-

sultan insuficientes o falsas. Las fonetologia - término que abarca
todas las dimensiones de la palabra - presenta nuevos instrumentos
para ir mas alla de la simple descripcion, asi ésta asuma la mascara
del lenguaje formal.

Un ejemplo de un problema - descrito hasta la saciedad, pero

nunca explicado satisfactoriamente - es el de la inestabilidad de li-

quidas posnuclear de diversas variedades del espanol, un analisis
verdaderamente cualitativo y no el cuantitativo que se le ha dado
(Ver por ejemplo Alba 1.988, etc.) o la facil salida de las teorias
africanistas, que no resisten la menor verificacion.

Los problemas centrales que deben ocupar la atencion de
fonetodlogos y morfélogos hoy en dia pueden resumirse en tres gran-
des interrogantes:

1. El anélisis de las estructuras que subyacen las conductas
fonoldgicas y morfolégicas, ya que a diferencia de la teoria
sintactica actual, de la cual practicamente han desaparecido
las representaciones intermedias entre formas subyacentes
y patentes, la fonologia y la morfologia exigen ese tipo de
anélisis.

2. El analisis de las fuerzas / tendencias / principios /

metacondiciones etc., que moldean los inventarios fonémicos
I

y léxicos de las lenguas naturales.

3. El anélisis del cambio fonetolégico y morfolégico: sus cau-
sas, sus trayectorias y sus resultados.

En la busqueda de las vias mas expeditas para enfrentarse a es-
tos problemas, las dos disciplinas muestran tendencias comunes:

(i) La aceptacion de la polidimensionalidad del analisis, dejan-
do a un lado los enfoques unilineales, de los cuales la fono-
logia generativa clasica por ejemplo, no es mas que la here-
dera de una larga tradicion simplista del estudio de la con
ducta linglistica.
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(ii) La necesidad de desenfatizar la distintividad, como norte
de la investigacion, ya que ésta deja fuera numerosas di-
mensiones de la conducta lingiiistica, que desde ese punto
de vista aparecen como zonas grises resistentes a la investi-
gacion.

{iii) La necesidad de reducir la abstraccion excesiva caracteristi-
ca de numerosas manifestaciones de la linglistica generativa
clasica y posclasica, aunada a la percepcion de que el for-
malismo omnipresente en ellas no es mds que un lenguaje
que facilita el ordenamiento de los datos, pero que rara vez
alcanza el objetivo fundamental de la investigacion lingis-
tica: la explicacidn y la posible prediccién de los fené6menos
de las lenguas naturales.

(iv) La busqueda de principios, metacondiciones, fuerzas univer-
sales o cuasiuniversales, cuyos reflejos estaran en los feno-
menos de las lenguas naturales.

La polidimencionalidad indicada en (i) permite que la compleji-
dad linguistica pueda verse como la resultante de la contribucion de
varios médulos interactuantes. Asi, por ejemplo, Newmeyer (1.988)
presenta la relacion de la gramatica formal con otras facultades y
habilidades como una red de mddulos interactuantes: la fisiologia,
la acustica, la psicologia perceptual, los principios generales del
aprendizaje y la formacion de conceptos y, finalmente los principios
de la interaccion social, como los que regulan la conversacion (Volu-
men ll, pag. 8).

Ya Anderson (1.981) habia vislumbrado esa red como la relacién
que le da a la lengua natural sus caracteristicas principales, pero
s6lo ahora desarrollamos un anélisis lingiiistico totalmente
polidimencional, polisistémico y modular. Este enfoque plantea la
eliminaci6én de las fronteras tradicionales entre fonética, fonologia,
morfologia y otras areas del conocimiento lingiiistico, como por ejem-
plo la estructura ortografica, presentandolas como subsistemas de
uUna misma seccién de la competencia lingiistica.

Puedo proponer como resultado de la concepcién multimodular
de la organizacion del lenguaje por lo menos tres principios de ca-
facter universal:
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a) Principio de la contelaciéon modular: Como organizacién
de toda competencia linguistica.

b) Principio de la eficiencia: En el manejo de los elementos,
estructuras y recursos linglisticos en general, del cual la economia
de esfuerzo es un corolario. Esta economia explica por ejemplo,
por qué los fonos posteriores son preferidos en el sistema
intrasilabico posnuclear como lo he planteado en diversas publica-
ciones (ver por ejemplo Chela-Flores, 1.983, 1.986, etc.): el sistema
posnuclear es la fase distensiva de la silaba y tiene menos energia
articulatoria disponible, los fonos posteriores al tener un costo
neuromuscular menor (la velarizacion por ejemplo, utiliza Ibs mus-
culos extrinsecos de la lengua que son de mas facil manejo que los
anteriores o intrinsecos, responsables de movimientos mas comple-
tos como los involucrados en las consonantes apicales), son utiliza-
dos alli de manera mas natural y eficiente.

c) Principios de la diferencia obligatoria: el cual evita - o
tiende a evitar - la unién de los dos elementos lingiisticos distinti-
vos similares en la misma estructura vocabular. Este principio expli-
ca diversas peculiaridades de las lenguas naturales como la apari-
cion de vocales epentéticas para deshacer estas uniones ilegales.
En espaiol por ejemplo, la [ e ] interviene automaticamente en los
plurales de sustantivos para evitar la union de /n, |, r, s, d/, vale decir,
la clase natural [ + ANTERIOR, + CORINAL, - TENSO I con [ s ] que es
miembro de la clase:

* papels ———3 papeles
* ciudads ————> ciudades
* cancibns ————»  canciones

* honors ————> honores
etc.

También explica la insercién de las vocales epentéticas del
inglés [ |, @) para evitar las uniones de elementos similares en los
plurales, terceras personas de presentes y pretéritos regulares de
esa lengua:
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* churchs ——> churches
* judges [dz dgz] ——> [ dz dzlz |
* huhs ——» hushes
* defendd ——>» defended
* rotd ——> rofted
etc, etc.

De este principio se deduce también que la reduplicacién
fonetolégica y/o morfolégica es marcada y por lo tanto, no sera fre-
cuente, como de hecho no lo es. Repeticiones fonicas del tipo titiritar,
tiquititagui, quiriquiri, quiquirigliqui, pipiripao, etc., son escasas
en numero y de baja frecuencia, y su uso como marca morfaldgica
regular es ocacional

- gegebe, ‘dar’ en aleman

- | o-lélyka, ‘desatar’, ‘desatado’ en griego, etc.

- corri - corri ‘manera de correr entre bases en el beisbol de
Venezuela’.

Algunos idiomas utilizan la reduplicacién morfolégica regular-
mente, como el malayo para la formacion de adverbios:

baik, ‘bueno’, baik - baik ‘bien’
0 para indicar la pluralidad indefinida
bunga, ‘flor’, bunga - bunga ‘flores’
Y hasta como proceso formador de palabras
Mata, ‘ojo’, mata - mata ‘policia’
(Ejemplos tomados de Trask, 1.993, pag. 231)

Sin embargo, el malayo es una lengua marcada en este aspecto,
Ya que el proceso es inusual e infrecuente en otras lenguas.

Un contraejemplo mas significativo es su uso en los criollos, en

I )
os cl.Jales puede indicar plural, onomatopeya, intensificacion y ate-
nuacion,

15
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- /tres hora ta hilvi - hilvi/ "ha estado hirviendo por tres horas’
en chabacano.

- /li te- bEl/ “ella era muy bella’ en el criollo de Haiti.
- / mwala - mwala o * / ‘mujeres’ en el criollo de San Tomé.
(Ejemplos tomados de Green 1.989, pag. 469)

Sin embargo, los criollos son formas simplificadas de las len-
guas naturales y aunque tienen hablantes nativos, su estructura se
aparta de la complejidad lingtiistica de la cual queremos dar cuenta.

Finalmente, este tercer principio explica también el caracter mar-
cado de la geminacién. Los escasos ejemplos encontrados en las
lenguas naturales son presa facil de procesos diferentes:

lamp post y ejemplos similares, y en inglés espontaneo presenta
una diferenciacion automatica entre la primera oclusiva y la segun-
da, ya que la primera carece de fase distensiva.

En espanol ejemplos como:

perenne O innato sufren disimulacién o velarizacion
[ perémne ] [ perénne ]
[ in nato ]

Dentro de la concepcion multimodular del lenguaje que se pro-
pone aqui, se puede visualizar la competencia fonetolégica como la
resultante de la relacion entre los médulos fisiologico, fonético, fo-
noldégico, morfolégico, ortografico y el que denominaremos base
articulatoria (como en Chela-Flores 1.980) °

Los principios que regulan esta competencia podrian ser:

1. El principio de economia de organizacién:que no €s siné-
nimo de la economia de esfuerzo, la cual vendria a ser un corolario

nada mas.

2. El principio de polisistemicidad: la actividad fonetologica
se desarrolla dentro de tres sistemas intrasilabicos: el nuclear y los
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dos periféricos, pre-y post-nucleares. (Ver Chela-Flores 1.983, 1.986,
1.987, 1.994, etc.)

3. El principio de la marcacién relativa: que indica que no
hay elementos fonicos marcados de manera absoluta, como se ha
mantenido tradicionalmente, sino marcados de acuerdo al sistema
en el cual aparezcan. Esto quiere decir, que por ejemplo, [ n | no es
mas natural o menos marcado que [1]], sino que si el primero apare-
ce en el sistema prenuclear y el segundo en wl posnuclear, ninguno
de los dos es mas natural que el otro: estardn simplemente en sus
respectivos sistemas, de los cuales seran elementos preferidos (ver
Chela-Flores 1.983, pag. 192).

4. El principio de la maxima diferenciacion: los elementos
fonicos tienden a ser empleados de manera que produican la maxi-
ma diferenciacion con la maxima eficiencia. Fonos anteriores, de ar-
ticulacion con un costo neuromuscular mayor, apareceran en el sis-
tema periférico opuesto al de los fonos posteriores con un costo
neuromuscular menor; se aprovecharan los recursos fonicos, mejor
y_no hara redundancia. Aqui se ve el reflejo del principio de la efi-
(Ewncia enunciado al ini¢io. Un claro ejemplo se encuentra en espa-
nol donde opera el siguiente filtro:

*[apuntodeC] V [apuntodeC]
articulacion articulacién

Es d{ecir, la silaba con sistemas periféricos no presenta fonos
consonanticos con puntos de articulacion idénticos en dichos siste-
mas. El filtro tiene una sola excepcion: la silaba *dad* como en ciu-
dad, igualdad, etc. il i

‘ba La competencia morfolégica puede igualmente verse sobre la
fonse ‘d(? la relaciéon interactuante de los modulos fonéticos,
olégicos, ortografico, sintactico, semantico y el moédulo léxico o

lexicon. E 5
. &sta . % 3 = il
oy competencia estaria regida por los siguientes princi-

1. — 2ae
indica Organizacién multilineal de elementos vocabulares: que
Eitoe Que la asociacion de elementos vocabulares se realizara en
Niveles que tomaran en cuenta la riqueza afijal: prefijos, infijos,
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sufijos, circunfijos (como los afijos simuitaneos en la formacién de

ciertos verbos: embellecer, empequenecer, etc), suprafijos (acento,

entonacién, duracion, etc.), e intrafijos (como en arabe y hebreo: raiz

k-t-b- y los elementos vocalicos afijales epentéticos).

2. El principio de adyacencia: que indica que la afijacion sélo
puede tomar en cuenta el elemento inmediatamente anterior, vale
decir, no se permite que un afijo o elemento vocabular “salte y vea”
que hay mas alla de sus vecinos a la izquierda; no hay reglas de
larga distancia. Este principio tiene un importante contraejemplo en
\as restricciones semanticas del proceso de formacion de verbos en
-ear en espanol, detectadas por este autor (ver Chela-Flores 1.992a,
994e).

Por ejemplo, la afijacién en -ear esta severamente limitada por la
presencia del prefijo re-, ya que ambos afijos tienen un sema de rei-
teracion.

3. El principio de relevancia semantica: enunciado por Bybee
1.984, (pp. 13 y ss) mediante el cual los elementos subvocales se
ordenan de acuerdo al impacto semantico sobre la base. Esto expli-

ca por qué los morfemas que indican nimero, género, plural son
periféricos. Aqui, debemos indicar que este principio no aplica acom-

puestos del espaiol como las estructuras binominales ya que en
éstas, el plural por ejemplo afecta al nicleo o primer elemento y no
al segundo que esté obviamente en la periferia.

camiones cisterna
bebés probeta

ciudades satélite
etc.

(Ver Chela-Flores G. 1.989 - 1.992b)

Los mddulos fonoldgico y léxico tienen una relacion intima que
puede analizarse a través de la teoria del lexicén estratificado
(Kiparsky, 1.982, entre otros). En esta teoria el lexicon tiene un
diccionario base donde se encuentran todos los elementos
formadores de palabras (morfémicas, palabras simples, raices, etc.)
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y ademas tiene una serie de estratos en los cuales se realizan los
procesos de formacién de palabras, partiendo de aquellas formacio-
nes con mayor cohesion, vale decir, las que se realizan entre ele-
mentos subvocabulares - raices, morfemas - lo que equivale a ha-
blar sélo de lindes morfémicos y siguiendo con las mas complejas -
como la composicion - que presentan menor cohesion. El altimo es-
trato es el que anade los afijos flexivos y que por consiguiente esta
mas cerca de la sintaxis. Después de cada operacion de formacion
de palabras, el producto pasa por procesos fonetoldgicos intraléxicos
como silabeo, acentuacidn, etc. Estamos, en un terreno
morfofonologico, pero visto desde un angulo diferente al adoptado
por los morfondlogos anteriores desde Trubetzkoy hasta Dressler. El
numero de estrato en cada lengua debe determinarse separadamen-
te. Kiparsky (1982) propuso tres para el inglés, pero investigaciones
posteriores (ver Chela-Flores 1992a) revelan que el espaiol, por ejem-
plo, requiere de un nimero mayor.

Existen procesos como el de formacion de verbos en - ear y
advervios en - mente que no son claramente flexivos, sino
cuasiflexivos debido a las diversas restricciones a las que estan su-
jetos; esta situacion obliga a postular un estrato intermedio entre el
de la composicién y el flexivo.
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¢Qué es un venezolanismo?*

EpGcar CoLmENARES DEL VALLE
IPC-UPEL

El léxico es, sin duda, el componente mas permeable de un siste-
r'f'na lingiistico. Es un conjunto no finito que, frecuentemente, se de-
f.me como inestable por la facultad que posee para modificarse. La
lista de los elementos que lo contituyen es, por tal razén, tedrica-
mente ilimitada. Parad6gicamente, también es uno de los rasgos que
mé§ rapidamente se vincula con la identidad de una comunidad o
region, sobre todo en el nivel de lo psicolégico y lo etnoldgico.

_ Dadas estas caracteristicas, tradicionalmente se ha planteado la
'fiea"('Ie que el léxico, a diferencia de otros componentes del sistema
llr!gwstico, el sintactico, por ejemplo, no es susceptible de ser des-
z::;: :::stérminos de una 1?§tructura y se le considera como la nega-
descaﬂa:r:ja ge'r{na estab:lldad_, c!e una s_incronia. Sin embargo, sin
il e mrtwament.e los distintos criterios de descripcion o cla-

» S€ acepta casi como un hecho que el léxico se estructura

€n unci i i i
N cierto nimero de campos, es decir, en una serie, también abier-

-__—__'_————
»

En N 3 =

™ t:: I:is_tanmal, con este titulo se sintetizan algunas de las ideas desarrolladas en

S fu:lD teoria y praxis del venezolanismo a través de los cuentos de El Nacional

oy gres_entado como Tesis de Doctorado en la Facultad de Ciencias Econé-
Y sociales de la Universidad Central de Venezuela.
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ta, de subconjuntos que, uno a uno se aglutinan, en torno a un nu-
cleo de indole formal o semantica. “gEs verdad-ha dicho Julio
Fernandez Sevilla (1974: 23)- que no todo el léxico se encuentra es-
tructurado de la misma manera que lo estan las unidades de |la fono-
logia o de la gramatica, pero no es menos cierto que en ese gran
volumen de unidades pueden encontrarse similares estructuras, en
donde las unidades funcionales forman conjuntos en que cada ele-
mento y cada grupo funciona en virtud de rasgos diferenciales y
opositivos”. Funcionalmente, cada grupo (equiparable con un
subconjunto) se vincula con un aspecto de la realidad y, en cierta
forma, es indicio de una cosmovision particular si se acepta -como
propone Edward Sapir (1974: 21)- la idea de que “el vocabulario de
un idioma es el que mas claramente refleja el medio fisico y social
de sus hablantes” o la que el »yocabulario completo de un idioma
puede ciertamente considerarse como un inventario completo de
todas las ideas, intereses y ocupaciones que embargan la atencion
de la comunidad”. Puede, en definitiva plantearse, como lo ha he-
cho Joshua Fishman (1979: 185), “el descubrimiento de una extre-
mada estructuracion de las partes del léxico”. Tal descubrimiento
“ha significado mucho para el resurgir del interés linguistico en el
nivel de analisis 1éxico”.

Sobre esta base puede entonces proponerse un inventario léxico
de ciertas peculiaridades de nuestra habla que, de hecho, seria sin-

tomatico en relacion con lo que en esta area de la linguistica.se acepta

como un venezolanismo, 1éxico o semantico, es decir, como un uso
diferenciado en el componente léxico del espaiol de Venezuela y,
ademas, en relacién con un numero significativo de los elementos
que conforman el ambiente y la cultura nacionales. La cuantificacion
y descripcién de estos elementos permitiria también identificar y con-
frontar, desde una perspectiva diatopica, diacronica e inclusive
diafasica, parte de la contribucion venezolana respecto a una reali-
dad léxica panhispanica y, aunque sea parcialmente, reconocer al-

derecho, costumbres y cualesquiera otras actitudes o habitos adqui-
ridos por el ser humano como miembro de la sociedad». Y que Da-
niel Bell (1977: 23), en explicita contradiccion con algunos esque-
mas ideoldgicos, presenta como uno de los ambitos en que, conjun-
tamente con la estructura tecnoecondmica y el orden politico, se di-
vide la sociedad.

Del uso diferenciado que existe entre los componentes léxicos
del espanol peninsular y canario y el espaiol americano, se tomé
conciencia desde el momento mismo que en las Antillas, a raiz de la
presencia del europeo y de su mezcla con las etnias autéctonas y el
negro africano, se produjo y desarroll6 la variedad lingiiistica que
Juan Ignacio de Armas (1882: 5), identificaria como: “lenguaje crio-
llo” y definiria como: el conjunto de vozes i construcciones peculia-

res de uso corriente i jeneral en las islas de Cuba, Santo Domingo i
Puerto Rico, en las republicas de Venezuela i Colombia, i en alguna
parte de Centro América”. Desde ese instante y particul;rmente alo
!afqo de todo el periodo antillano, el que va de 1492 a 1519, que se
mucu_a con la llegada de Col6n y concluye con la expedicié:n hacia
I{Iéx:cqs, se fueron creando usos lingiiisticos propios que, con las in-
cudeu:ncms histéricas particulares, el mayor o menor des;rrollo eco-
némico, .el contacto con otras comunidades y pervivencia del indi-
gena nativo, fueron perfilandose como una variedad adscrita a de-

tﬂfmlnada ellti i i i i

5 cg:t:i:z Lneo:io, como un estrato empiris:amente diferenciado en
B o laso qu? fca_rmé parte del dominio espafol en América,
BE l.ma oo ;?rovmcu_as c-le ha?la espanola, entendidas en térmi-
s mwt|:t.'.|én territorial sujeta a una autoridad metropolitana
I'I'Idiger;ismo 0 warc_m k?s conceptos_ de provincialismo, criollismo,
o1, St y amgncar_\lsmo. A medida que dichas provincias traza-

mites bajo la influencia de factores extrinsecos o intrinse-

co! i

ta:quu: If::t:lrcri‘zr?;e en ellas se gestaron los movimientos separatis-

s B an . |paro-n, tf]ue Ia.s hlc[eron politicamente soberanas,

R cun criterio de identidad pacional que culmind con

tinismo, hondureﬁc:nceptos como Peruamsmo, chilenismo, argen-
smo, venezolanismo, etc., que se usaron tanto en

gunos aspectos de la identidad nacional en virtud de que ambos to-
picos, léxico e identidad, forman parte de esa proposicion integral
que es la cultura nacional, de esa integracion historica de bienes
materiales y espirituales que E. A. Taylor describe en términos de
una «totalidad compleja que incluye conocimientos, creencias, arte,
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las descripciones lingiisticas (particularmente de vocabulario), como
en las folclgricas y en las etnologicas. Siguiendo entonces una opi-
nién como la de Jests Gutemberg Bohorquez (1984: 19), puede afir-
marse que «la manifestacion de lo americano en el espanol empezo
con los indigenismos, los cuales a partir del descubrimiento y la con-
quista de América, entraron a formar parte integrante del sistema de
la lengua espanola en América, en su papel de comunicacion del
hombre hispanoamericano en presencia de cosas culturales o fisi-
cas exclusivas de América, y que la lengua espanola no tuvo en su
caudal léxico voces espaiolas suficientes y adecuadas para nom-
brarlas». Y se manifesto, igualmente, a través de la productividad
semantica que se operd en voces ya existentes en el espanol euro-
peo que se utilizaron, por analogia con otro referente, para designar
la realidad americana. Y, finalmente,se manifesto a través del desa-
rrollo interno de la lengua espaiiola con base en mecanismos como
la derivacién y la composicion, entre otros.

Rapidamente, estos conceptosy la actividad metalinguistica que
en ellos se motivo, se difundieron como manifestacion de «lo ameri-
cano», pero también como expresion de una idea que se planted
como una discriminacion del uso provincial frente al metropolitano.
Una discriminacion que llevaria, inclusive, al primer Diccionario aca-
démico, el Diccionario de Autoridades (1726-1739), que se manten-
dria como fundamento del purismo y que aun se observa no solo en
la actitud de la Academia y su Diccionario, Sino también en algunos
gramaticos y aficionados a la lexicografia que lo sehalan como es-
purio, a pesar de que el fenémeno desde el primer instante, 1492, se
planteé como irreversible en su evolucion y a pesar de la aceptacion
que tuvo desde entonces entre cronistas, historiadores y literatos.
Bastaria, como simple ejemplo, recordar, entre otros, al mismo Cris-
tobal Colén, que es el primero en utilizar la palabra canoa en 1493
en una carta que dirige a Luis de Santangel; recordar, ademas, a Pe-
dro Martir de Angleria, Gonzalo Fernandez de Oviedo, Juan de Cas-
tellanos, Bernal Diaz del Castillo, Bartolomé de las Casas, Fracisc
Lopez de Gomara, Cervantes, Lope de Rueda, Fernando Herrera,
Goéngora, Lope de Vega, Tirso de Molina y Quevedo. Por lo que res-
pecta a la actividad metalingiistica, es suficiente citar, entre otras,
las obras Vocabulario de romance en latin de Antonio de Nebrija (1493
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Vocabulario de las dos lenguas toscana Y castellana de Cristobal de
|as Casas (1576), Tesoro de la lengua castellana de Juan de Covarrubias
(1611), Trésor des deux langues espagnolle et francoise de César Oudin
(1645), Lexicon Tetraglotton an English-French-Italian-Spanish
Dictionary de James Howell (1699), Nuevo diccionario espaniol-inglés
e inglés-espaiiol de Pedro Pineda (1740), y Vocabulario italiano e
spagnolo de Lorenzo Franciosini (1785). Y, ademas, Diccionario de
peruanismos de Juan de Arona (1861), que al parecer fue el primero
en América en referirse al l1éxico en correlacion con la identidad na-
cional utilizando el término peruanismo, Diccionario de chilenismo
de Zorobabel Rodriguez (1875), Voces nuevas de la lengua castellana
de Baldomero Rivodé (1889), Vocabulario de los provircialismos de
Honduras de Alberto Membrefio (1897), El castellano en Venezuela
de Julio Calcafo (1897), Diccionario de mejicanismos de José Félix
Ramos Duarte (1898) y Diccionario de argentinismos de Lisandro
Segovia (1911).

Estas nociones de indigenismo, americanismo, venezolanismo,
etc., se asumieron como un hecho indiscutido, aceptado unanime-
mente, sin una fundamentacién tedrica y metodoldgica capaz de
precisar limites en cuanto al sentido y expansion de cada una de
ellas. Mas como conciencia de la expansioén colonial europea que
como diferencia propiamente etnolingiistica. “Esta dltima, segun
hemos expuesto, se forjaréd jupto con los movimientos separatistas
d.e las primeras décadas del Siglo XIX, como un efecto del Romanti-
cismo -eurOpeo mediante consignas como lo propio contra lo extrafio,
lo nacional contra lo extranjero, la copia de la realidad circundante
c?n@ la imitacién. Ademas, como una consecuencia de la sistema-
tlzamf'm de la Dialectologia como disciplina con métodos y objeti-
VOs si no propios, por lo menos definidos”, sobre todo, con los pri-
z‘e:?l:ye:rtuodios de geografia lingi‘xistica en el ambito europeo que,
- Hind r;;nfu:'or gr_ado, contnt_)uyeron a tomar chciencia de la
o Sistemgti:;sa::a hnspacnoamencana y de la necesidad de descri-
s ?ir;t; ( "f;. Colmenares del V_aile, 1986: 38). Perc'),
e naci(;nat ?s ormados soblre la |de:3\ dg un uso CFl'ﬂtl- ;
B s 0559: ap |car,or_1 como un simple f:rlteno de clasnf.tca-
e seﬁtidlslo:ateorlga qug los,precedlera y que definiera

1 praxis lexicogrdfica, entendida como reco-
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pilacion frecuentemente arbitraria de vocabularios, precedio a la teo-
ria y motivé que estos trabajos se hicieran sin fundamento meto-
dolégico y sin un apoyo lexicolégico. Por lo que respecta a la defini-
cién de americanismo, una de las primeras reflexiones es la de
Lisandro Segovia (1911). Hoy se cuenta también con los trabajos de
Ambrosio Rabanales (1954) y José Pedro Rona (1969). En lo tocante
al venezolanismo, la reflexi6on sistematica es la de Baldomero Rivodé
(1.889). Le siguieron en orden cronoldgico, Julio Calcano (1897) y
Lisandro Alvarado (1929).

Expresamente asumimos que es con Baldomero Rivodo con quien
se inicia la utilizacion de venezolanismo para referirse a los usos,
nacionales o locales, diferenciados del espafol europeo y del ameri-
cano. Ademads, cronolégicamente, de acuerdo con nuestra investi-
gacion, es el primero en establecer un criterio de clasificacion y en
adoptar una posicién doctrinaria en cuanto formulacion de objeti-
vos, confrontacion de variedades diatépicas y descripcion semanti-
ca de los venezolanismos. Su obra es reaimente prolifica, pero de
particular importancia para la lexicologia y la lexicografia venezola-
nas, ademas de Voces nuevas de la lengua castellana (1889), es Dic-
cionario consultor o memorandum del escribiente (1888). En ambas,
aparte del conjunto de venezolanismos definidos, Rivodoé expone la
concepcion con que enfrenta su actividad de lexicégrafo. “El criterio
con el cual perfila su obra -escribe Marco Antonio Martinez 1966:
24)- es muy amplio, aunque algunas veces, por someterse demasia-
do al diccionario, al criterio académico, se sumerge en el tremedal
purista de su época. Sin embargo, es muy moderado y tolerante, y
se mantiene en un sentido muy liberal y a veces desafiante en su
investigacion”.

De lo expuesto en Voces nuevas de la lengua castellana, entre otros.
topicos inferimos:

a) ldentifica venezolanismo con provincialismo, en el sentido
que tiene en el DRAE: “voz o giro que unicamente tiene uso
en una provincia o comarca de, un pais o nacion”. Pero n
reconoce como uso exclusivamente americano. Son provin=
ciales también las voces diferenciadas del sistema general
sea cual fuere el lugar donde se las utilice.
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b)

c)

d)

e)

f)

g)

Esta consciente de la dificultad metodoldgica que existe para
identificar con precision qué uso es propiamente venezola-
no.

Hay venezolanismos léxicos, semanticos, morfolégicos y
sintacticos. Entre ellos, utilizando una terminologia contem-
poranea, los hay sintdpicos (“peculiares de un pais”) y
diatopicos (“los mas de estos provincialismos son comunes
a la jurisdiccion de la antigua Colombia: algunos se extien-
den a otras de las republicas hispanoamericanas (...) y a Cuba
Y Puerto Rico”). Destaca la idea de lo regional en el sentido
de area geografica no coincidente con la circunscripcion te-
rritorial de un determinado pais, pero si con ciertas caracte-
risticas comunes. Es decir, Rivod6 plantea que en algunos
casos antes que un uso venezolano excluyente, hay un uso
regional mas amplio, por ejemplo, caribefio que incluye a
Venezuela y a los paises del Caribe: del mismo modo, histo-
ricamente, puede hablarse de un uso colombiano en el sen-
tido de grancolombiano.

L_os venezolanismos también pueden caracterizarse diafa-
sicamente a base de una distincion entre el uso y el culto
("de literatos y personas instruidas”) y el vulgar.

Los venezolanismos proceden, basicamente, de voces cas-
tizas modificadas en Venezuela, de voces castizas de desa-
rrollo interno en lo tocante a la morfologia o a su significa-
do, de voces de origen desconocido y de voces indigenas.

Los préstamos lingiiisticos son indispensables como conse-
cuencia del intercambio comercial e industrial y, ademas,
del desarrollo cientifico.

El Diccionario, si bien debe ser cuidadoso en admitir voces
que_ posiblemente respondan sélo a un “uso transitorio”, ne-
cgsuta ampliar su criterio de admisién de voces nuevas, aten-
diendo a los “muchos y variados recursos” con que cuenta
la lengua castellana para crear y derivar voces. (Cfr. Colme-
nares del Valle, 1986: 62-63).
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" es, segun el decir de Mariano Picon Salas, “el mas util de los libros '

Con base en estas inferencias no dudamos, entonces, en ratificar
que, histéricamente, Baldomero Rivodo es el codificador de las ba-
ses metodoldgicas que sirvieron de fundamento a la lexicografia
dedicada a la recopilacion y descripcion de venezolanismos. Hoy,
podria argumentarse, que estos criterios no son los mas adecuados
para este tipo de analisis dei léxico. (Cfr. Bohdrquez,1.984: 109). Sin.
embargo, casi toda la produccion -lexicografica venezolana, hasta
ahora se basa en la aplicacion de los criterios de origen y de
contrastividad con el DRAE.

Posterior a la publicacion de Voces nuevas de la lengua castellana
(1.889), aparecieron otros trabajos que, de una forma u otra, ponian
de manifiesto una conciencia linguistica y nacionalista en torno al
venezolanismo como fenémeno léxico, semantico, fonético y
morfosintactico. Algunos teorizaron sobre el particular o expusieron
sus basamentos y propositos. Otros, no lo hicieron. Entre todos ellos’
se destacan Juan Seijas (Diccionario de barbarismos cotidianos, 1890),
Gonzalo Picon-Febres (Libroraro, 1912), Emilio Constantino Guerre-
ro (Diccionario filolégico, 1915) y Pedro Montesinos (“Venezolanismos
i americanismos” en La Gaceta Profesional, 1916-1918). Y desde lue-
go, Julio Calcanoy Lisandro Alvarado.

En El castellano en Venezuela, Calcano (1897) también parte de
los criterios de uso y origen como estrategia metodologica. Desde
esta concepcion, para él, son venezolanismos “los vocablos no aus
torizados que son de uso corriente en el pais” y, ademas, “los qué
pueden tolerarse, 0 por su formacion o por ser significativos de co-
sas o acepciones nuevas”. (Cfr. p. Xl). También propone com 0
venezolanismos “los neologismos y las voces extranjeras 6 formas
de éstas que pueden ser aceptada_s"‘ Esta obra es uno de los estu -
dios mas sistematicos con que cuenta la Lexicografia en Venezuela ¥

de este autor. A Calcano correspondid la elaboracién y presentacion
de las primeras cédulas Lexicograficas que la Academia Venezolana
sometio a fa consideracion de la Real Academia.

Lisandro Alvarado (1929), por su parte, expone una serie de ideas
que, conjuntamente con tener un caracter lexicolégico, constituyen
una proposicion verdaderamente cientifica para abordar el estudio
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del lenguaje. Quizas no se despojo totalmente de ciertos matices
subjetivos. Quizas la misma denominacion de “bajo espanol” con
que identifica su Glosario, sea un remanente de la correlacion que
se establecia entre “lo popular” y “lo espurio”. Pero él es el primero
en darle al venezolanismo un rango lingiiistico: el de modismo. Con
esto se hace necesario asumir que el venezolanimo, en su condicion
de modismo, es precisamente -como establece el DRAE al definir
esta voz- un “modo particular de hablar propio de una lengua que se
suele apartar en algo de las reglas generales de la gramatica”. Ese
algo, en este caso, es la peculiaridad venezolana; es, como ya he-
mos dicho, “la divergencia propia y natural de la lengua cuando sir-
ve de instrumento de expresion a comunidades como la nuestra que
se caracteriza, precisamentf;, por la espontaneidad, la creatividad e
ingenio y por su particular vision de la realidad”. (Cfr. Colmenares
del Valle, 1986: 70). Por esta via, Alvarado alcanzo a definir un volu-
men (hasta ahora no superado) de unidades léxicas que son testi-
monio de lo que él identifico como “voces regionales ordinarias de
Venezuela” y que, desde nuestra perspectiva, reconocemos como
apartadas de una gramdtica teéricamente estdndar que se ha reco-
nocido tradicionalmente como la gramdtica general de la lengua es-
pafola que coincide, desde luego, con la gramdtica académica. “Todo
el material de investigacion reunido -como dijo Mariano Picén Salas
B s

aF ; pedagogia rousseouniana del
viaje a pié y sobre sus aventuras y metamorfosis, ejerciendo diver-
sos oficios en los mas lejanos rincones de Venezuela, hay muy ejem-
p]ares anécdotas), le da una comprension muy propia y personal de
ciertos aspectos de la vida venezolana”.

En.su obra, ademas, resaltan: la definicion de americanismo, la
adoqcsén de criterios semanticos al repartir las voces en grupos o
secclc.mes, la clasificacion de las zonas dialectales de Venezuela en
lai;er';g?j: (a:I :;riteriof de distribucién_ge'ogréfica de las variantes pecu-
i aal a regrétn y el reconocuTue.nto de la evolucion del espa-
e Igo prop:vo, inherente a si rrgsmo, y no como “irresponsa-
gl conoAslan?encanos. Los Gl_osanos de Alvarado -y en esto coin-
B ver exis Marquez Rodriguez (Cfr. Tamayo, 1977:10)- cons-

un verdadero tesoro de nuestra lengua. Es verdad (...) que
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numerosos conceptos y observaciones suyas admiten correctivos, a
la luz de nuevos estudios y del empleo de mejores métodos de in-
vestigacion. Pero lo esencial de su obra, la magnitud y alcance de la
misma, quedan incélumes comao un esfuerzo felizmente fructifero”.

Despues de Alvarado, la produccion léxicografica nacional se vin-
culd cada vez mas a la nocion de venezolanismo. Pero, en verdad,
sin nuevas o diferentes proporcionesy, a través fundamentalmente
de la elaboracién de glosarios regionales, de estudios sobre los re-
franes, las costumbres y el folklore y de vocabularios técnicos y lite-
rarios, se puso de manifiesto la aceptacion tacita de la nocion de
venezolanismo (como uso caracteristico del habla venezolana y como
uno de los constituyentes de la identidad) y, ademas, la coincidencia
de esa nocion con la idea de nacién en cuanto unidad politico-terri-
torial. En esta actitud, que se hizo denominador comun, parece con-
jugarse el postulado de que “la lengua es uno de los elementos dela
nacién como realidad histérica” con el de que “el principio de iden-
tidad es el fundamento del lenguaje”. (A proposito de los autores y -
obras posteriores a Alvarado, véase nuestro trabajo Lexicologia y Lexi-
cografia en Venezuela. Caracas: La Casa de Bello, 1995).

Con base en lo anteriormente expuesto, puede afirmarse que la
practica y la tradicion impusieron los criterios de americanismo Y
venezolanismo mucho antes de que éstos fueran descritos en fun-
cion de una metodologia. En esta situacion, desde luego, influyé el
hecho de que América no recibio el sistema de lengua espafnola como
una totalidad homogénea y estatica. De hecho, se paso6 de una a otra
diferenciacion. Sin fracturarse, el sistema se regionaliz6 a medida
que avanzaba el proceso de hispanizacion y, paraddjicamente, el de
organizacion e identificacion de las naciones hispanoamericanas. La
lengua sigui6 siendo un instrumento comun que, también paradéji-
camente, permiti6 el reconocimiento de la diferenciacion en la uni-
dad. Con razén, Bertil Malmberg (1966: 129) afirma que “la América
hispanica esta fragmentada en diversas regiones claramente defini-
das, caracterizadas por rasgos lingiisticos que si bien no son exclu-
sivos de cada region dada, tomados en conjunto, proporcionan a
ésta su fisonomia lingiiistica. Dicha fisonomia linglistica no consti-
tuye, con todo, algo aislado: esta estrechamente relacionada con oS
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hechos de su estructura social y cultural, y también, evidentemente,
del desarrolio histérico-social experimentado durante la época colo-
nial y las primeras fases de la independencia”.

sin duda, en América la lengua espaiiola sirve de instrumento de
expresion a una comunidad que tiene conciencia de su identidad y
de la norma lingiistica que la acompana. Por lo que respecta a la
variedad venezolana y, en consecuencia, al “uso venezolano”, nada
mas adecuado que estas palabras de Angel Rosenblat (1969: 1, 23):

En Venezuela se habla una variedad dignisima del castellano. A cada
paso sorprende, en el habla familiar, la extraordinaria riqueza de
giros, dg comparaciones ingeniosas, de expresiones pintorescas y
metaforicas, la imagineria verbal, la profusion de matices. Y la prensa
y la literatura presentan en general un castellano que puede
parangonarse en dignidad y belleza con el de cualquier pais de Amé-
rica. Un castellano que ha dado una nota muy alta y original en el
cuento, en la novela y en la poesia.

Entonces, a fin de evitar la ambigledad y las reservas que fre-
f:uentemente se tienen con respecto a la nocién de venezolanismo
u.iantificaremos las peculiaridades léxicas de Venezuela con la de:
signacion de uso venzolano.

A Por uso, en sentido general, segun el Diccionario, se entiende el

modo de emplear, de utilizar una cosa” o la “manera de obrar ca-
racteristica de una persona, grupo, pais, época, etc”. De alli que, con
base ?n la definicion, este concepto puede, sin duda, utilizarse para
describr un aspecto en el que se involucren elementos de diferentes
indolfzs pero correlacionados entre si. Los elementos linglisticos,
zsr:;u:dm::lo,:on los etnolégicos 1‘? los'sociqlégicos‘ Tal aplicacioén,
fﬂvestigat;'d'ns o e;z}r_rueva-‘\"a Wittge'nstem {'Cfr. Philosophical
B i oo Ia. g_. 'ﬁlera‘rqmz? esta nocion al sefialar que no se debe
e ignificacién sino por el uso, “El significado de una

a- es su uso en el lenguaje”.

Wit:tj;esnéstiﬁ:r:ter M_ora (1965), al referirse a lo expuesto por
Planteamient'o a premsad(:.u que para entfender mejor el sentido de su
i o t?s necesario r.10 COI\f‘UI“IdIr el estudio del uso con una
R ico. nt;swar_nente Iexlcog_;réflca. “Estudiar los usos de un tér-

equivale a estudiar las caracteristicas linguisticas de
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tal término, exactamente en el mismo sentido en que estudiar los
usos que se hace de una moneda no es lo mismo que estudiar la
forma, tamano o fecha de acufacion de tal moneda. Una moneda se
usa para comprar o vender algo, para gastarla o ahorrarla. Un térmi-

no se usa para describir tales o cuales cosas de tal modo o de otro,

para indicar, rogar, imprecar, rechazar, etc.”

Por su parte, Nicola Abbagnano (1987), refiriéndose también a
las ideas de Wittgenstein, llega a la conclusion de que “gl uso no es
el significado, pero lo determina, en el sentido de que a él se debe la
relacion entre un objeto y una voz (o en general un vehiculo signico).
Las definiciones de un diccionario sin duda son establecidas por el
uso, pero, sin embargo, expresan la connotacion y la denotacion de
los términos”.

El uso es, desde esta perspectiva, una realidad social, algo con
que se identifica una peculiaridad individual 0 comun, local o nacio-
nal, que se implica en una creencia y, en consecuencia, en una con-
cepcion, en un modo particular de comportamiento verbal o de otra
indole, en un comportamiento linglistico o extraverbal. Con pensum
y memorandum, dos formas procedentes del latin, podemos ilustrar
parte de este comportamiento. En el espanol de Venezuela, por la
fijacion latina, los plurales de ambas son pensa y memoranda.
Gramaticalmente, la formacion del plural en el primer caso es cO-
rrecta dado que pensum es un neutro de la segunda declinacion cuyo
nominativo plural termina en -a. En el segundo, en cambio, no lo es
porque memorandum NO s un sustantivo sino un gerundio. Sin em-
bargo, por simple analogia, a través del uso, se asimila que
memorandum es de la misma declinacién y, en consecuencia, el plu-
ral termina en -a como en pensum. Lo misme podria decirse de ver-
bos como intervenir, quedar y entrar, que frecuentemente se utilizan
como transitivos.

A uso, segun Julian Marias (1967: 21), “le pertenece el caracter
fundamental que en lo social descubri6 Ortega: la vigencia”. En este
sentido, “los usos son vigencias que ejercen presion sobre nosotros

y nos obligan a ajustar conducta a ellas o bien a resistirlas, a discre=

par”. Ademas, por el hecho mismo de ser una realidad social, de ser

una vigencia, el uso “incluye una vision normativa, de caracter in-
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trinsecamente linglistico y social”. Este mismo autor (1967: 52) tam-
pién sostiene que “el sistema de los usos linglisticos, como el de
|os usos en general, esta en constante variacién y movimiento. Du-
ran, ciertamente, pero su estabilidad relativa esta hecha de tensién,
resistencia y fuerza actuante. La vivacidad de los usos lingiisticos
varia de una época a otra, y segun las diversas sociedades”.

Es de suponer, desde luego, que estas caracteristicas se
reencuentran en cualquier corpus léxico estructurado con base en
un determinado elemento, ya que el mismo, a través de sus correla-
ciones, es una resultante de distintas fuerzas pancrénicas que vie-
nen de un pasado y avanzan hacia un futuro. En tal corpus, una con-
siderable cantidad de sus constituyentes tiene sin duda una vi-
gencia mitigada. Otra, mas considerable aun, pertenece de hecho a
un nivel de competencia verbal que de algin modo esta vigente y
por lo tanto disponible si bien su eleccion, como competencia acti-
va, esta determinada por su adscripcion a un uso generacional. “Cada
generacion, como afirma Julidan Marias (1967: 46), representa un ni-
vel de vigencias, tiene su repertorio propio de vigencias peculiares,
ademas de las que son comunes a toda la sociedad en un momento
del tiempo y -precisamente en la lengua- de las que se conservan sin
p-lena actualidad como depésito de su pasado”. De alli que la vigen-
cua.esté condicionada por “la preferencia personal o la voluntad de
estilo que module esta actitud generacional basica”.

En sentido restringido y, concretamente, por su uso venezolano,

_de acuerdo con la concepcion del profesor Angel Rosenblat, expues-
E‘: ::acf::::\ :t:;u?;ij E; :::ad(i;;?i :oGﬁnt_her Haensch, entenderer!ms
: peninsular general o normativo

;‘:r a'lgun matiz estilistico o significativo, por la mayor o menor pl’O:
paﬂr:!f((i)ar:in:rf;ec'uencia de su u_so o p_or su potencialidad lingiiistica
i erivados o'acep{:lones figuradas. El hecho de que tales
en otros paises hispanoamericanos o en algunas regio-

nes d = : d
lanos?' Espaia no los invalida en nuestra opinién como usos venezo-

Tal i < 2
venemldeﬁlgnamon nos parece en verdad mas adecuada que la de
anismo en virtud de que, como criterio, se fundamenta en el

féconocimi
miento del uso como factor estructurante de la norma. Esta,
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para el lingiista, es una pauta gramatical que se reconoce a través
de la descripcion del fenémeno, no a través de una perceptiva abs-
tracta. La gramatica, en consecuencia, es el conjunto de normas des-
critas que pautan el comportamiento del sistema en una comunidad
especifica, no es, en modo alguno, el conjunto de fundamentos te6-
ricos por los cuales se deben regir los hablantes.

Con esta concepcion, a pesar de que ella Rosenblat mantiene, la
idea del espafol peninsular como pauta rectora de la lengua espa-
fiola, se jerarquiza, por una parte, la idea del uso como factor
estructurante de la norma descriptiva y, por otra, se evita utilizar el
término venezolanismo que, diacronicamente, representa una vision
espuria del provincialismo politico territorial y de una vision
hispanocéntrica, frecuentemente discriminatoria, que no es total
mente adecuada desde una perspectiva propiamente lingliistica. “En
sentido muy real, dice Joshua Fishman (1979: 191), una variedad lin=
guistica es un inventario de los objetos e intereses de los que |
emplean en un momento dado. Si alguna parte de este inventari
revela rasgos no presentes en otras partes, esto puede indicar énf
sis o influencias particulares en ciertas reticulas de interaccion den:
tro de una comunidad lingiistica como un todo o en ciertas relacio:
nes funcionales dentro del repertorio de las funciones de la soci

dad”.

La utilizaciéon de la nocién de uso venezolano (equivale a venezo-
lanismo lingiistico), si se hace con propiedad, conlleva asumir, co
caracter irreversible, como fundamentos doctrinales de nuestra ide
tidad linguistica, un conjunto de ideas que ya hemos expuesto €
dos trabajos precedentes. (Cfr. Colmenares del Valle, 1986, 1992). A
continuacion, por la pertinencia que estas ideas tienen en la descrip-
ci6n de un determinado conjunto léxico o de cualquier otra serie d
elementos léxicos homologables como estructuras, transcribimos
algunas de ellas:

a) En una situacion de contacto lingiistico y cultural como :
que se origind entre Espana y América a partir de 1492, |
competencia etnolinglistica de las partes en contacto pre
senta, en su fase inicial, una serie de restricciones que |
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b)

c)

d)

e)

hablantes superan s6lo en la medida en que se instrumentan
mecanismos de interseccion con base en el préstamo lin-
giiistico y en el desarrollo interno de estructuras.

En la situacion de contacto, en comunidad, basandose en la
hegemonia politica, impone su lengua y su prestigio, surge
siempre en distintas proporciones, un estrato empiricamen-
te diferenciado que es reconocido como caracteristico de la
lengua y la cultura sometidas.

En la situacion actual de la lengua espanola no hay un cen-
tro unico generador de normas, sobre todo, de normas
prescriptivas. Los estudios dialectales contemporaneos de-
ben orientarse -tal como lo recomienda José Joaquin Mon-
tes Giraldo (1982: 107)- “cada vez mas hacia la descripcion
autonoma de la realidad dialectal de cada pais, zona o re-
gion, para luego con base en estas descripciones, formar el
cuadro completo de la lengua en toda la multiplicidad de
sus variantes reales”.

La lengua espafnola actual es un sistema constituido funda-
n'}entalmente con base en tres subsistemas perfectamente
diferenciados desde una perspectiva politico-territorial: el es-
panol peninsular, el canario y el americano. Cada uno de es-
tos subsistemas, a su vez, esta constituido por las varieda-
des nacionales o regionales (andaluza, gomera, venezolana
etc.) y éstas por las variedades dialectales. Jerarquica \;
estructuralmente, los tres subsistemas son idénticos, si bien
p_resentan diferencias en cuanto a su constitucion y evolu-
cién y, obviamente, en cuanto a sus matices regionales y
localistas. El espanol, el sistema, es una abstraccion, un ideal
de Ierfgua que se manifiesta a través de los usos peninsular,
canario y americano.

En el sistema que constituye una estructura incluyente, esta
Ct:lm.r.\rendido el léxico de la lengua espaiiola, el |éxico del
diccionario en cuanto totalidad, sin distingos de ningun tipo;
en (?ada subsistema el léxico marcado como peninsular, ca-
nario o americano; en las variedades nacionales, el recono-
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cido como andaluz, gomero, venezolano, etc. Del mismo
modo, en las variedades nacionales se incluye el léxico local
(hipoteticamente exclusivo de Madrid, de Caracas, etc.) Des-
de luego, la inclusién no implica que entre las clases no pueda
haber una relacion de interseccion, la cual es insustituible
como base del entendimiento que hay entre los hispanoha-
blantes, sea cual fuera su procedencia.

Graficamente esta serie de inclusiones sucesivas se repre-
sentan asi: :

A = Léxico del sistema.

B = Léxico del subsistema.

C = Léxico de las variedades nacionales o regionales.
D = Léxico dialectal.

Hipotéticamente, los elementos B y sus eventuales constit
yentes (los distintos C) se caracterizan cuantitativamente porf
el namero de unidades léxicales que retnen. La distribucion
de este numero de unidades es simétrica, ya que los cons t--'_-
tuyentes de cada D son menos que los de su respectivo Ci
los de cada C menos que los de su correspondiente B, y lo¢
de cada B, que los de A. Cualitativamente, en tanto, cada
clase tiene un valor estilistico que es representativo de 2

idiosincrasia de cada comunidad e inclusive de cada indiv¥

f)

duo.

Desde este punto de vista, en cualquier estudio léxico sobre
el espanol de Vanezuela (o sobre una de las variedades na-
cionales del espanol de América), es necesario partir de la
comprension de las relaciones que se dan entre las diferen-
tes clases pertenecientes al sistema de lengua espanola a
fin de poder adscribir un determinado rasgo o uso aunooa
varios de los miembros del sistema. Sobre estas bases po-
demos, entonces, describir la estructura del espafol actual
en los siguientes términos:

1 = subsistema 3 = susistema

2 = subsistema

Mediante el grafico se establece que hay elementos que se
reencuentran en la interseccion, son los de uso general; otros
s6lo se dan en sus respectivos subsistemas (en 1,2 6 3); y
otros se interseccionan de modo tal que la relacion de 1con
2 excluye a 3, la de 1 con 3 excluye a 2 y, finalmente, la de 2
con 3 a 1. Asi, hay formas léxicas que pertenecen al espaiol.
Otras que se reconocen como peninsularismos, canarismo
0 americanismos. Y, ademads, otras que se usan en la Penin-
sula y en Canarias, pero no en América; o en la Peninsula y
en Ameérica, pero no en Canarias; o en Canarias y en Améri-
€a, pero no en la Peninsula.
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g) Lacompresion de las relaciones que se dan entre una y otra
clase, supone el reconocimiento de los factores éticos, his-
toricos, politicos y geograficos que engendraron la unidad y
la diferenciacion actual del espafiol. Con razén, el profesor
Rosenblat, en las paginas de presentacion que escribe al li-:
bro Lenguaje coloquial venezolano (Cfr. Gomez de lvashevsky,
1969: 10), ha dicho que “la compresion del habla venezola-
na actual implica también saber lo que tiene de comun con
la Peninsula Ibérica y con los otros paises hispanoamerica-
nos, y con los que es propiamente creacion venezolana. (...}
En el habla coloquial venezolana -agrega- todo es venezola-
no, aunque se dé también en Madrid o en Buenos Aires, aun-
que sea de origen portugués o norteamericano. Y todo es
también espanol, en el sentido de que pertenece a nuestra
lengua espafola, nuestro gran patrimonio comun. La len~
gua constituye un sistema coherente en que todos los ele-
mentos se armonizan en el todo. Pero es bueno saber en
cada caso si un uso es general, regional o local”.
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La investigacion linguistica en América se caracterizd durante
muchos anos por estudiar fenémenos aislados que se suceden en el
espanol de América y que ocurren de manera diferente en el espanol
peninsular. Este enfoque diferencialista origina una limitatiéon por-
que dichos fenémenos no se describen dentro de la variedad lin-
guistica en la cual funcionan, sino referidos a un sistema ajeno, he-

€ho éste que distorsiona e invalida los resultados de la investigacion
{Coseriu, 1977).

-La Posicion senalada parte de una concepcion segun la cual las
Val:ledades del espanol de América (el esparnol de Venezuela, el es-
Pafiol _de México, el espanol de Colombia, etc.) son consideradas
€omo inferiores y dependientes del espanol peninsular. Este hecho
:;?;zﬂeljado en la clase de I'engua_. dentro de la cual se ha asumido
B :a mente una posicion p-ut'asta, que destaca al espanol de

omo el modelo de prestigio (ideal) que todos deben imitar.

el

Est i
ol (_?D?nmculo forma parte de los materiales incluidos dentro del érea Lengua, en
do on. Lonente de capacitacion y otros Recursos para el Aprendizaje, Coordina-

Por el Ministerio de Educacién.
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Esta posicion insiste en la formacion académica, centrada en el Dic-
cionario y en la Gramatica de la Real Academia Espaiola, de tal ma-
nera que se considera que una expresion, un giro, una palabra queg
no aparezca en dicho diccionario es incorrecta. Se desconoce de esta
manera que en el Diccionario de la R.A.E. s6lo aparece 9% del léxicg
que se usa en América. (Obregon, 1.983).

sufijos: se permite rojo-rojizo pero no rojo-rojoso; verde-verdoso,
pero no verde-verdizo.

En el plano sintactico existen muchas reglas para organizar las
relaciones entre las palabras. Por ejemplo, se permite: “cuando ven-
gas me iré”, pero no: “si vengas me iré”.

El plano semantico obliga a usar las palabras de acuerdo con
su significado y sus posibles combinaciones. Asi, una expresion como
“La sillacome” no responde a las reglas semanticas del espanol por-
que el verbo comer sé6lo puede combinarse con un sujeto animado
(una persona o un animal).

La investigacion linglistica actual considera que el espanol ge-
neral se expresa en variedades linglisticas con caracteristicas pecus
liares que permiten definirlas dentro de contextos socioculturale
diversos. Asi, podemos caracterizar el espanol de Espana, el espa
fiol de Venezuela, el espaiol de Cuba, etc., como variantes, con igual
importancia, dentro del espanol general. Se asume también que I
lengua, como una realidad variable, refleja diferencias que puedef
observarse en la dimension geogréfica, en la dimension social y
en la dimension estilistica.

Las reglas sociales nos obligan a adecuar los usos lingiiisticos a
las caracteristicas de la situacién comunicativa. Asi por ejemplo, ex-
presiones como haiga, nadien, ibanos, sijuera sabido, etc., son
valoradas negativamente en determinados contextos socioculturales.

Ademads, el acto comunicativo implica una interaccién entre ha-
blante que produce el texto y un oyente que lo comprende, En este
proceso intervienen factores extralingiisticos como son: valores y
tradiciones socioculturales, concepcion del mundo, conocimientos
generales o especificos, todos compartidos de una u otra manera
pf)r el hablante y por el oyente. Los factores antes sefalados inter-
vienen en la configuracion del texto, y constituyen lo que se llama
l_onteftto. Entre el texto y el contexto hay entonces, una interrelacion
dindmica que permite afirmar que no existe texto sin contexto. Este

€ontexto, que se podria llamar global, se puede abordar desde dife-
féntes perspectivas:

En este sentido, a la teoria lingiistica le interesa estudiar la di
versidad de usos verbales y no verbales de la comunicacién human
y las determinaciones contextuales que rigen esos usos. Por otr
parte, es importante destacar que en todo acto de comunicacion €
lenguaje se organiza en forma de texto. El texto se constituye asi el
unidad fundamental de la expresion verbal humana. Para la produc
cion y compresion del texto, tanto el hablante como el oyente, dé
ben emplear y conocer reglas de naturaleza linguistica (pertenecie
tes al sistema) y reglas de naturaleza sociocultural (normas impues
tas por el grupo social). Este hecho determina una interaccion entr
la lengua como sistema linglistico y el contexto sociocultural don d

56 manifiests. Contexto sociocultural (valores, tradiciones, historia, etc.).

Contexto psicolégico (concepcion del mundo, conocimientos,

Las reglas lingiisticas pueden ser fonolégicas, morfologicas etc)

sintacticas y semanticas. En el plano fonolégico, entre otras cosa:
el espanol se caracteriza por la existencia de diferentes esquema:
sildbicos a partir de la combinacién consonante-vocal (cv), p.e.: cve
(como en cama, pata); vc (como en al, el); ccv (como en trabajo
Una secuencia como ccccv no pertenece al espanol ya que no res
ponde a su organizacion fonoldgica. En el plano morfolégico hay
por ejemplo, reglas que indican las posibles combinaciones de |0

hab::lltexto situacional (situacion fisica relevante en el acto del

C By e
Ontexto verbal -cotexto- (entorno lingiiistico, el significado

dﬂ u 2
ant N t€rmino puede determinarse por el segmento verbal que esté
€8 0 después de ¢l).
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El hablante, de acuerdo con su intencionalidad comunicativa
puede construir textos mediante diferentes formas discursivas: con
versacién, narracion, exposicion, argumentacion, instruduccion. Dy
tal manera que habra textos narrativos, expositivos, descriptivos
argumentativos, instruccionales, etc. Cada uno de estos textos tien
ciertas caracteristicas en su estructuracién que facilitan su identif§
cacién (aunque esto no siempre es facil). Esa estructura permite |
cualquier persona diferenciar un texto narrativo (p. e.: un cuento) d
un texto instruccional (p. e.: una receta de cocina). Es importang
sefalar que en un texto puede encontrarse mas de una for
discursiva. Asi, en una narracion se encuentran elementos descript
vOs; en una exposicion puede haber argumentacion.

Las ideas antes expuestas se pueden sintetizar en dos plantes
mientos, de interés pedagogico:

1) El espaiol de Venezuela ha de ser la variedad linglistica el
la que se fundamentaran las actividades que se planifiquel
en la clase de lengua. Esta variedad es la que han inter
lizado los nifios en su contacto cotidiano con los miembra@
de su comunidad. En consecuencia, es la que usan para c¢

escribimos cartas, llenamos planillas para solicitar trabajo,
para realizar una transaccion bancaria, para un informe, para
hacer un ensayo, para responder un examen.

Cada una de las situaciones enumeradas obliga a un proce-
so de organizacion textual muy importante pues permite la
interaccion comunicativa. La escuela no puede obviar este
hecho, en consecuencia, debe poner al niflo en contacto con
diferentes tipos de texto. Se aspira a que el nifio desde pri-
mer grado sea un lector y productor de textos, competen-
cia que ira consolidando a lo largo de su escolaridad.

Como puede observarse, las tendencias actuales en el campo de
la lingiistica obligan a un cambio en relacion con los fundamentos y
orientaciones pedagogicas en el campo de la ensefanza de la len-
gua. En estos cambios, la capacidad creativa del docente es funda-
mental, por lo que debe asumirse el programa oficial no como impo-
sicion, sino como un recurso a partir del cual se pueden disefar para
que hagan de la labor en el aula un medio para facilitar el proceso de
aprendizaje del nifo en las primeras etapas de la Educacion Basica,
tanto dentro como fuera del ambito escolar.

1 municarse. Esto no significa que la escuela se cierre |
* )i‘il'il conicimiento de otras variedades y expresiones culturale
il

Es importante observar también que la orientacion pedagdgica
que subyace en los programas del drea Lengua puede definirse esen-

de las mismas. En niveles medios y avanzados seria interé
sante contrastar, por ejemplo, el Iéxico del espanol de Esp
fia, México, Colombia, etc... con el léxico del espanol de Ve
nezuela.

2) La escuela debe propiciar la formacion de un sujeto qué se
capaz de comunicarse de una manera adecuada tanto en fol
ma oral como escrita. No hay que olvidar que en la vida 0¥
ria participamos en diversas situaciones comunicativas. AS
en una conversacion se puede opinar, argumentar, n
describir, decir chistes, dar instrucciones, etc... De igual mé
nera leemos intrucciones para armar un artefacto eléctrico
para usarlo, para realizar un experimento, para aprender U
juego, para hacer una comida, para elaborar un examen.
leemos cuentos, noticias, biografias, articulos de opini of
titulares de prensa, avisos, poesias, publicidades. Adema
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cialmente como comunicacional-funcional por el énfasis brindado al
desarrollo de las capacidades del nifio a partir de la lengua que usa
en'diversas situaciones comunicativas. Dentro de esta orientacion el
nifo participa efectivamente en actividades de produccién y com-
Pre.nsién lingiiisticas. El maestro asume su funcién esencial de orien-
tacion en el desarrollo de estos procesos. A partir de las actividades
Sefaladas, el nifo descubre e internaliza no sélo las reglas linguisticas

si : . B " ;
NO también las imposiciones sociales de la comunidad en la que se
desenvuelve. '

quecr::::i,i? se afir_ma ql{e_el nino “_descubre" las reglas lingiiisticas
.y esc:?bY las imposiciones sociales que debe atender al hablar,
. COnfront"' debe entgndc_;rse que el alumno_ va acumtxiando da-
v prodand'o experiencias con sus companeros, revisando sus
ucciones orales y escritas para alcanzar, progresivamen-
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te, un dominio de la lengua que permita usarla significativa y
libremente tanto en situaciones informales como en situaciones for-
males.

A partir de juegos, de proyectos, de actividades derivadas de|
programa, se favorecera el desarrollo de la capacidad de observa-
cion y analisis del nino para que capte que, entre otras cosas, en |la
lengua hay estructuras que son incompatibles. Por ejemplo, el arti-
culo la no puede combinarse con el sustantivo nifio porque no atien-
de a la regla morfosintactica de concordancia que senala que el artis
culo debe concordar con el sustantivo en género y en numero; el
sustantivo perro no puede ser modificado por el adjetivo hablad
porque esta cualidad sé6lo puede ser aplicada a un sustantivo carac-
terizado semanticamente por el rasgo “humano”. Asi, se obtiene un
conocimiento funcional de la gramatica que permite que el nifo, a
partir de sus propias producciones, observe que el uso de la lengua
obliga a respetar determinadas reglas al hablar y al escribir. Obser-
vara también que, entre amigos, por ejemplo, puede usar una Se-
cuencia oral como [voy a salil, pero que, en situaciones formale:
debe adecuar sus usos linglisticos a otras imposiciones sociocul:
turales que obligan a ser cuidadosos en la produccién de textos ora:
les. Es posible hacer ver también que solo en la creacion de texto
literarios e pueden transgredir normas lingtlisticas a partir de la ca-
pacidad imaginativa del ser humano, creador de mundos infinitos.
Piénsese, por ejemplo, en una expresion como “el perro hablé y dijo
con fuerte voz...”, incluida dentro de un cuento infantil. En esta ex:
presion se ha empleado un recurso retorico, la humanizacion que,
junto a otros {la metéafora, la comparacion, la hipérbole, etc.) enris
quece el texto literario, diferente al texto cientifico en su vocabulas
rio, en su estructura y en sus fines.

La atenciéon que merece la produccion de textos coherentes oblis
ga a que la escuela abandone la plana, la copia, el dictado y |la tarea
abrumadora como préacticas de escritura Unica tanto en el aula com@
en el hogar. Ademas, obliga a que en los primeros grados se parta
de textos significativos que permiten el desarrollo de las capacida:
des de expresion escrita del nifo a partir de situaciones relacionas
das con su entorno. Este planteamiento hace inaceptable el uso dé
textos escolares que incluyen frases desconectadas del mundo dé!
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nifio como “papé lima la pala”, “lala mima a lolo”, “el lobo mira la
joma”.

En relacién con la lectura, los programas vigentes insisten en

aspectos como enriquecimiento del vocabulario, interpretacién de
textos, identificacion de informaciones implicitas. La lectura es el
punto de partida para propiciar, ademas, actividades en las que los
alumnos, a traves de anticipaciones, parafrasis, inferencias, conclu-
siones, desarrollen sus capacidades comunicacionales vy
cognoscitivas.

Finalmente, la complejidad de los miultiples aspectos que afec-

1.~

tan el proceso de ensenanza en el area Lengua, hace necesario partir
de fundamentos tedricos explicitamente definidos. Entre éstos, pue-
den destacarse los siguientes:

Como instrumentos para comunicarnos, la lengua nos per-
mite no solo producir y comprender textos en el ambiente
escolar sino tambien usarla con fines comunicacionales es-
pecificos en actividades diversas de interés personal y so-
cial.

Como senalan los autores especializados, (Halliday, 1982),
el docente debe conocer en toda su dimension lo que signi-
fica el manejo del lenguaje para el nifio. Este conocimiento
permitira que se le brinde oportunidades para usarlo no s6lo
para recibir o dar 6rdenes (“céllate”, “no fastidies”, “siénta-
te”, “copia”, etc.) o para ser receptor pasivo de conocimien-
tos. En el aula, deben propiciarse actividades en la que el
niflo exprese su opinién (muestre quién es como persona);
€xprese su curiosidad acerca del por qué de las cosas; in-
vente mundos posibles a través de la palabra...

El nifo tiene, como hablante, una potencialidad comunicativa

q-ue Se expresa en sus capacidades para apropiarse progre-

Sivamente de los usos linglisticos que le impone la cultura
en la cual se desenvuelve. Demuestra asi que es capaz de

Pensar, de procesar conocimientos, de participar activamente

€N su propio proceso aprendizaje.
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3.- La complejidad de los procesos de lectura y escritura obli-
gan a propiciar el desarrollo de las capacidades del alumng
a partir del manejo de diversos tipos de textos: cuentos, poe-
sias, noticias, biografias, articulos, titulares de prensa, avi-
sos comerciales, recetas de cocina, instrucciones... De allf
que el periddico (regional y nacional), la television y la pu-
blicidad, conjuntamente con los libros escolares, se convia
tan en valiosos recursos para el aprendizaje.

4.- Los planteamientos pedagogicos actuales definen al docen
te no como un transmisor de contenidos, sino como un cola-
borador del desarrollo de las potencialidades del sujeto que
aprende a partir de una orientacion humanistica. Los cam-
bios de la sociedad del siglo XXI obligan a la formacion de
seres humanos solidarios, responsables, honestos ¥
comunicativos. ’

5.- El fin ultimo de la enseianza de la lengua, como se ha sefna:
lado, no es el conocimiento tedrico y abstracto de reglas ¥
clases de palabras, sino el desarrollo de las capacidades men-
tales que permitan al niio aprehender el mundo que lo ro-
dea y hacer un uso efectivo de sus capacidades Iingi’u’stica
Por esta razon se sugiere el manejo funcional del lenguaje a
partir de la integracién con otras areas (Ciencias Naturales,
Matematica, Formacién para el Trabajo, Formacion Ciuda:
dana, etc.). Esta perspectiva de integracion permite al do:
cente el disefio de estrategias que obligan a que el nifio par-
ticipe en procesos de observacion, analisis, sintesis, compa
racion, clasificacion, resumen, inferencias, parafraseo, an
cipaciones, etc. crecimiento intelectual, afectivo y social. L8
perspectiva de integracion senalada obliga a que el ni
maneje una serie de conceptos indispensables para su dese -
volvimiento posterior no sélo en otros niveles educativos:
sino también en la vida.

6.- Laensenanza de lalengua fundamentada en una orientaciof
funcional-comunicativa supone cambios significativos en €
docente no sélo en la concepcion de los procesos de en e
fianza y de aprendizaje, sino también en la necesidad de cred
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un clima favorable en el aula para que se desarrollen con
éxito esos procesos. Seria conveniente entonces, propiciar
cambios en: a) la organizacién de los alumnos en el aula (se
sugiere que los alumnos se organicen en circulo, en mesas,
de manera que se vean cara a cara); b) el ambiente del aula
(dentro de la cual no puede faltar una biblioteca con mate-
riales de interés para el nino); c) las actividades que realiza
el alumno (que deben propiciar el desarrollo de las poten-
cialidades del nino a partir de su participacién del trabajo en
el aula: frente al trabajo individualizado, se sugiere el traba-
jo en equipo para fomentar el sentido de solidaridad, el res-
peto a las ideas ajenas, la capacidad para autoevaluarse y
evaluar a los demas, la capacidad para planificar activida-
des..., condiciones indispensables por la formacién de ciu-
dadanos democraticos y participativos.
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INTRODUCCION

Las deficiencias en lectura del estudiante venezolano han sido
puestas en evidencia por muchas investigaciones que se han reali-

z:do en esta area en diferentes ambitos y niveles del sistema educa-
0.

Lomas, Carlos y Andrés Osoro. (1993). El enfoque comunicativo de
ensefianza de la lengua. Paidés. Barcelona. :

Obregén M., Hugo. (1.983). “La investigacion dialectolégica en Hi
panoamérica y el proceso de la independizacion de las variante
del espanol americano”. Letras 41. Instituto Pedag6gico @
caracas, CILLAB. Caracas.

Por otro lado, todos conocen el interés demostrado por distintos

_sectores del pais en sefalar esta preocupante situacion a través de
aticulos de prensa e informes.

% Igualmente preocupante es la falta de preparacion en lectura de
estros docentes, quienes no estdn muy por encima de los resulta-

dos obtenidos por sus alumnos, seguin datos reportados por investi-
9adores de |13 UCV, la UPEL étc.

Paez U., Iraset. (1985). La ensefianza de la lengua materna: hacia i
programa comunicacional integral. Instituto Pedagdgico
Caracas, CILLAB. Caracas.

Quiroga, Luis. (1989). “El lenguaije en la formacién escolar del nifo
Estudios lingiiisticos y filolégicos en homengje a Maria Teresa It
jas. U.S.B. Caracas.

31;2 :i’;mafgcf. no podemos limitarnos a senalar las fallas, a tra-

MOcemoingsmos que no hacen mas QI:IO tforroborar lo que todos
oy -Es hora de act}lar, para -con.tnbuw a superar ciertas defi-

- nu_estra poblacién estudlan_tll. que afectan su rendimien-
Ctuacion no sélo en sus estudios, sino en su vida.

Sanchez de R., Iraida. (1989). “Lingiistica, gramatica y Pragmatica
Estudios lingilisticos y filolégicos en homenaje a Maria Teresa B
jas. U.S.B. Caracas. '
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Como un intento de dar respuesta a esta demanda social, nag
en 1991 el Proyecto ECOLE (coordinado por las profesoras Elba Bry
no Castelli y Rebecca Beke), un programa de entrenamiento en g;
trategias de comprension de lectura, dirigido a los estudiantes qu
ingresan a la UCV, en la Escuela de Educacion. |

El sustrato teérico psicolégico sobre el cual se basa el proyecto
ECOLE, estéa constituido por los aportes ofrecidos por la lingiistica,
asi como por la psicologia de los procesos cognoscitivos, los cuales
pan llevado a una nueva conceptualizacion de la lectura.

Desde esta perspectiva,

Si bien consideramos ésta una accion positiva, es dificil en algy
nos casos superar los vacios de tantos anos. De aqui la necesid
que sentimos de actuar desde la base de la educacion, lo cual imp|
ca comprometer al docente en este proceso para que él mismo
forme y se convierta en formador de “ninos lectores y escritores®;

“1a lectura ... consiste ... en un proceso de interpretacién y construc-
cién por parte del lector. Lo que éste comprenda dependera de una
serie de factores, Como son sus experiencias, conocimientos y creen-
cias previas (esquemas de conocimiento), asi como de sus metas y
perspectivas al leer” (Diaz y Aguilar, 1988: 30).

Se derivan asi del proyecto inicial, dos subprogramas: Por consiguiente, cuando se habla de comprensién, en general,

nos referimos a la integracion de las informaciones trasmitidas por

A) Dirigido a los estudiantes. e g
; 9 el texto en el sistema de conocimientos poseidos por el lector.

Este programa puede considerarse un “modelo de intervenci@
centrado en el entrenamiento de estrategias de alto nivel o ‘ind
pendientes del contenido’, las cuales sirven para prop6sitos gener:
les y pueden transferirse a un amplio rango de tareas de aprendizay
y tipos de textos académicos” (Diaz y Aguilar, 1988: 33).

En efecto, mientras el enfoque tradicional definia la comprension
como un simple proceso de abstraccion del significado intrinseca-
mente poseido por el texto, considerado prioritario con‘respecto ala
actividad del lector, el enfoque cognoscitivo, en su conjunto, consi-
dera la comprension como un proceso dindmico de interaccion en-
tre las informaciones nuevas ofrecidas por el texto y los conocimien-
tos presentes en la mente del lector.

B) Dirigido a los docentes.

Se concreta en talleres de formacién que se realizan en el cot
texto de las mismas escuelas. Contempla acciones educativas qt
tienden a promover la reflexion sobre su propia practica educativi
modificar actitudes que limitan el desarrollo cognoscitivo y metacof
nocitivos de los alumnos; transferir las estrategias entrenadas a §
campo de accion en el aula. Este programa es acompanado, de S€
su inicio por una investigacion evaluativa para recoger la experi
cia y conocerla desde la perspectiva de los principales actoré
involucrados: directivos, docentes y alumnos.

Si asumimos entonces, que el proceso de lectura es un proceso
interactivo entre texto y lector, necesitamos analizarlo tomando en
Consideracion las caracteristicas de.ambos. Y es aqui donde inter-
vienen las dos 4reas de conocimientos antes sefaladas. En efecto, la
Psicologia cognoscitiva estudia la mente humana como procesador
de la informacién transmitida por el texto, con énfasis en las estruc-
turas cognoscitivas del sujeto (esquemas de contenido), mientras
Que la lingiiistica textual nos brinda elementos importantes para el
andlisis del texto en sus dos niveles: macro-estructura y micro-es-
::‘:;l:; (esquemas fo.rmales}: La comprension sélo es posible cuan-
e oo os gsqu.emas interactian en forma dialégica, produciéndose
Municacion entre texto y lector.

BASES TEORICAS

Todo programa de capacitacion debe basarse en una serie de pf
requisitos tedricos (Sternberg, 1983), si se quieren lograr mejord
en las habilidades con las cuales las personas enfrentan las tareé
intelectuales.

: Para visualizar tomamos como punto de referencia el modelo de
f0grad (1977, cit. por Beke, Bruno y Cantuarias, 1991: 48-50), en
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el cual los componentes claves son: el texto y ia estructurg
cognoscitiva de los participantes.

La interaccion entre los diferentes componentes es la que permi
te hablar de lectura como proceso comunicativo, en el cual tanto g
autor como el lector se plantean unos objetivos que solo se alcanzap
si se logra la comunicacion (Bruno de C. et. al. , 1988).

Par ello, el lector debe recurrir a una serie de estrategia
cognoscitivas y metacognoscitivas que, por un lado permiten proce
sar la informacién, y por el otro, controlar y supervisar el proces¢
realizado.

Cuatro son los factores que, de acuerdo a Bransford (1979)
Campiones y Armbruster (1985), intervienen en el proceso de apren
dizaje y comprension a partir de textos:

1) el tipo de texto que debe aprenderse: implica reconocer §
estructura semantica, sintactica, retdrica;

2) las caracteristicas del lector, referidas a su experiencia pre
via, actitudes y habilidades personales;

3) las estretegias empleadas por el aprendiz;

4) las tareas de criterio, es decir, la meta de la actividad y la!
demandas de la tarea, con base en las cuales se seleccional
las estrategias a utilizar. '

Por consiguiente, un lector que trata de comprender, no reprodu
ce literalmente el contenido de un texto, sino que ejecuta un proce
samiento de tipo constructivo e interactivo, ya que en él inter
lacionan las caracteristicas del lector con las del texto, las demanda:
de las tareas y las estrategias y actividades de aprendizajé
involucradas.

DESCRIPCION DEL PROYECTO ECOLE

Con base en estos planteamientos de tipo te6rico, se disent
ECOLE, un curso de entrenamiento en estrategias de comprenciof
de lectura, con el propésito de:
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1) sensibilizar al participante acerca de todos los aspectos que
intervienen en el proceso de lectura;

2) desarrollar una serie de estrategias que se consideran fun-
damentales para responder a las necesidades de
comprencion, retencion y evocacién de la informacién escri-
ta.

La premisa asumida en el disefio de este curso es que “la capaci-
dad del alumno para adquirir y utilizar la informacion contenida en
textos académicos, puede mejorarse mediante un entrenamiento en
estratégias apropiadas de procesamiento de informacién”
(Dansereau, 1985). Es mas, el entrenamiento al que se hace referen-
cia, en no solamente en el uso de las estrategias (proceso
cognoscitivo), si no también en la toma de conciencia de cuéndo,
como y por qué utilizarlas -proceso metacongnoscitivo- (Derry
Murphy, 1986).

Podemos definirlo, con Brown, Campione y Day (1981), un entre-
namiento con autocontrol, durante el cual no sélo se induce en es-
trategias de aprendizaje, sino también se ensefa a emplearlas,
monitorearlas, cotejarlas y evaluarlas (estrategias metacognos-
citivas), con especial atencion también a la influencia de variables

afectivas, motivacionales y de personalidad.

El curso consta de dos médulos:
1. INTRODUCCION AL PROCESO DE LECTURA.
2. ESTRATEGIAS DE LECTURA.

El primero comprende cinco secciones referidas a los siguientes
aspectos,

- Propésitos de lectura;
= Lectura con previsiones;
Importancia del contexto;

Importancia del campo de conocimiento:

= Propositos del autor.
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Su presentacion y ejercitacion por separado responde a criterig,
puramente metodolégicos, ya que todos y cada uno de estos aspec-
tos estdn presentes simultaneamente en el proceso de Ictura enten
dida ésta como una actividad dindmica, en la que cabe distingir lo;
siguientes pasos que debe cumplir un lector (Beke, Bruno y
Cantuarias, 1991: 50)

acién de 12 idea central, de las ideas que la sustentan y de las rela-
ianes que S€ establecen entre ellas a través de las relaciones léxicas,
m referencias y los conectivos.

_ para lograr estos objetivos, una estrategia adecuada es la cons-
ion de representaciones graficas, que por lo general, constitu-
n el esquema organizacional subyacente al texto y son importan-
tes porque ayudan al aprendiz a comprender, resumir, organizar y
ﬁ\tetizar ideas complejas de manera que, en muchos casos, sobre-
n la informacién contenida en enunciados de tipo verbal que
incluyen conceptos claves y sus relaciones, ofreciendo una vision
polistica de la informacion que las palabras por si solas no logran
(Poggioli, 1990).
4) Evaluar el contenido del texto. " Como lo seialan Jones et al. (1988/89, cit. por Brunode C. y Beke,
1993), “una regla fundamental para la contruccién de la representa-
¢ion gréfica es que la estructura del gréfico debe reflejar la estructu-
ra del texto que representa” (p. 3).

1) Emprender la lectura de un texto a partir de un propoésito;

2) Recurrir a sus conocimientos linglisticos y conceptuales para
comprender el texto;

3 Seleccionar la informacion que necesita de acuerdo con sus
propdsitos; i

El segundo mdédulo tiene como propésito el entrenamiento en el
uso de las estrategias de lectura necesarias para el procesamientg
adecuado de la informacion, lo cual implica la face de comprencion)

retencion y de recuperacion y empleo de la informacion. Esto implica, desde el punto de vista operativo, entrenar al estu-

diante a reconocerla y utilizarla, con el fin de mejorar la compren-
sion y el recuerdo (retencion), promover el pensamiento no-lineal y
combinar lo verbal y lo visual.

3r. Estrategias de Elaboracién Verbal.

El objetivo principal de las estrategias de elaboracién (Weinstein
¥ Mayer, 1986) es integrar la informacion nueva con el conocimiento
Pf_evio, es decir, transferir el conocimiento almacenado en la memo-
riaa largo plaazo a la memoria de trabajo y asimilar la inférmacién
que llega a la ya existente.

Existen diversas taxonomias para las estrategias que interviener
en el proceso de la lectura y que incluyen técnicas de estudio, estra:
tegias cognoscitivas, afectivas y metacognoscitivas.

Para nuestros objetivos hemos seleccionado las siguientes es-
trategias:

1. Estrategias de Focalizacién de la Atencion. .

Tal como lo sefala Alvermann (s.f.), incluye actividades de
prelectura para activar el conocimiento previo y crear expectativas
que faciliten la formulaciéon de hipétesis, a partir de elementos
linglisticos y no-lingiiisticos, cotextuales y contextuales, etc.

~ Elaborar involucra actividades que permiten efectuar alguna cons-
tfuccion simbolica sobre la que se esta tratando de aprender con el
fin d.ﬂ hacerla significativa. Estas construcciones pueden lograrse
Su objetivo es orientar al lector en la forma de emprender la lec: Mediante elaboraciones de tipo verbal e imaginativo.
tura, dirigir la atencion sobre aspectos fundamentales, senalar las

En nuestro programa se privilegian las estrategias de elabora-
claves que deben tomarse en cuenta en la lectura de un texto.

N verbal que se utilizan para aprender informacién contenida en
l’lid S. Incluyen: parafrasear, hacer inferencias, relacionar el conte-
ﬁl‘oe::oan el cqnocimiento previo (construccion de esquemas), RO
B 1. es:lal(}gms, generar notas, l’}acer y responder preguntas, utili-
: fuctura de texto y resumir.

2. Estrategias de Organizacion.

Las estrategias de organizacion para el aprendizaje complej@
(Weinstein y Mayer, 1986), comprenden actividades para la identifi-

56 57




.,qqlru-l“l' I
|
i’

b

!

| .

La creacion de elaboraciones efectivas requieren que el apreng
se involucre activamente en el procesamiento de la informacion
ser aprendida. Asi el aprendizaje resultante se concibe como y
aprendizaje generativo (Wittrock, 1974, 1978) y significativo (Ausub:
1976).

4. Estrategias Metacognoscitivas.

Las estrategias metacognoscitivas a su vez intervienen en cag
momento del proceso de entrenamiento ya que son necesarias paj
planificar, controlar y evaluar las acciones que los estudiantes en
prenden antes, durante y después de la lectura de un texto (B
de C., 1994). Con ello se pretende que conozcan como comprend.
el texto, ctales son los pasos que realizan durante este proceso, gt
estrategias utilizan para superar las dificultades, etc. En fin, se tré
de llevarlos a tener un control consciente sobre sus accion
cognitivas, con miras a un aprendizaje mas efectivo.

Tal como lo senala Rios (1991) y de acuerdo con autores .
Baker y Brown (1984), Morles (1986), Strenberg y Powell (1983), |
estrategias metacognoscitivas deben ser desarrolladas a partir de’
estrategias cognoscitivas. Esto implica que las deficiencias acad
micas de los estudiantes «pueden ser interpretadas como el resulfi
do de la ausencia o insuficiencia en el desarrollo de sus habilidadé
cognoscitivas y de la pobre reflexiéon sobre las causas de sus éxit(
o de sus dificultades’ (Rios, 1991: 276).

Por otro lado, en el programa dirigido a los docentes, coin d
mos con lo expuesto por Burén (1993: 133), quien sefala la neces
dad de capacitarlos para:

1) Tener una idea clara y concreta de lo que quieren que logl
el alumno cuando le piden que haga una tarea determinadi

2) Saber como debe trabajar el alumno para conseguir ese -'
jetivo,

3) Ensenarle a hacerlo.
4) Tener recursos para comprobar que el alumno sabe lo que’

han pedido.
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. CONCLUSIONES

Nuestra experiencia en la administracion de este programa, tan-
to a nivel de los estudiantes universitarios (A), asi como a los docen-
tes en ejercicio (B), nos permite concluir que los problemas de lectu-

" ra de nuestros estudiantes deben ser abordados desde las primeras
etapas de escolaridad y esto involucra a los docentes todos, quienes
han de llevar a cabo todo proceso de reformacion con su trabajo
diario.

Es hora de asumir que deben hacerse cambios tanto en la forma

'ag ensefar como en el modo de aprender y todo cambio empieza
por tomar conciencia de la necesidad de cambiar, la cual puede de-
sarrollarse ofreciendo a los docentes la posibilidad de conocer siste-
mas alternativos de ensefianza.

La ensefanza de estrategias cognoscitivas y metacognoscitivas
debe hacerse de forma explicita y sistemaética, con el fin de desarro-
llarlas en los que no la poseen y de mejorarlas en los que ya las
tienen. Esto implica, tal como lo sefialan Diaz y Aguilar (1988), “que
las estrategias entrenadas deben ser flexibles, en el statido que pue-
dan ser modificadas por el alumno y el docente, dependiendo de las
demandas de la tarea, el tipo de texto, las necesidades y habilidades
del propio aprendiz” (p. 39).
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Latinoameérica: historia, poesia y canciéon
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Mario Benedetti

AL RITMO DE LA HISTORIA

Muasica y poesia se han vinculado a través del tiempo en una
Mmagica y primitiva relacion que se traslada a épocas remotas. En la
antigua Grecia la poesia surgi6 intimamente unida a la danza, al
€anto y a ritos del pueblo griego. La poesia era de emociones colec-
tivas, cantada y acompainada con instrumentos como la flauta y la
lira de donde toma el nombre de lirica. EL medioevo espanol fue
época de poesia cantada. El mester de clerecia y el mester de jugla-
fia difundieron la creacién literaria culterana y popular a través del
€anto y acompanadas de un laud o flauta dulce. En América, los
Rahualt identificaban la poesia como palabra hecha “flor y canto”.

El devenir histérico latinoamericano ha generado diversas mani-

- .°i0nes artisticas de dimension popular. En épocas recientes, a
”mf de los aflos cuarenta, historia, musica y poesia estrecharon su
1 "elacion Cuando comenzé a gestarse en el continente un movimien-
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to musical que mas tarde se convino en llamar La Nueva Cancion
Latinoamericana. Surgié como consecuencia de la agudizacién de
los conflictos en toda América Latina y del Caribe y como resultado
del despertar politico de los pueblos del continente y, mas tarde,
cobré fuerza por contraste con la presencia avasallante de la musica
foranea, la cual con todos los medios tecnoldgicos a su servicio, re-
ducia a un minimo margen la proyeccion de la cancion popular.

Fue un movimiento homogéneo, pues nacié de un interés comun
por la tradicion folclérica. En diversos paises de Latinoamerica, en
especial en el sur, se venia dando una inquietud por la recopilacion,
investigacional y difusién de los valores autéctonos culturales. En
Argentina se destacd la figura de Atahualpa Yupanqui; en Chile, Vio-
leta Parra; en Uruguay, Anibal Sampayo y en Cuba, Carlos Puebla,
quienes retomaron lo folclérico para resemantizario y proyectario
hacia una dimensién diferente. Poco a poco este género fue cam-
biando hacia formas mas libres, conservando el apego a la tierra en
los ritmos tradicionales y en muchos casos, sobre todo al principio,
musicalizando poemas de autores latinoamericanos como Pablo
Neruda, César Vallejo, Gabriela Mistral, Nicolas Guillén, Mari
Benedetti, entre otros, hasta llegar a la decision de componer e in-
terpretar canciones propias. No obstante que los textos de las can-
ciones se vincularon con el contexto de cada pais, porque sus cultu-
ras entrafiaban naturalezas distintas en cuanto a costumbres, varian=
tes lingiiisticas y situaciones economicas, el fenémeno puede cons|
derarse como un movimiento coherente, que nacié al mismo tiemp
en diversos lugares de América y con objetivos comunes de alcance
continental.

Esta nueva forma de canto llevaba consigo una sustentacion ideos
légica. En Cuba, el triunfo de la Revolucion afianzé la presencia dé
La Nueva Cancién Latinoamericana con la consolidaciéon de la Nue:
va Trova, movimiento que arrancé a finales de la década de los se
senta y cuyo rasgo distintivo fue colocar en primer plano la relaciof
entre historia, poesia y cancion. Los neotrovadores, entre quien
se destaca la presencia de Silvio Rodriguez y Pablo Milanés, le e i
gen al texto valor poético. La Nueva Trova produjo un nuevo textd

64

porque la Revolucién cre6 el contexto apropiado formando, con el
impulso masivo de la educacion y la cultura, los receptores de este
tipo de musica y, por otra parte, porque se les permitio a los artistas
desarrollar plenamente las potencialidades creadoras y se les ofre-
ci6, ademas, la posibilidad de liberar su creacion de toda sujecién
mercantil. Este tipo de cancién fue la expresion de inquietudes e inte-
reses de nuevas generaciones por proclamar el derecho a la libertad de
|a creacion artistica a través del rescate de los valores propios.

A medida que se desarrollé el proceso de transformaciones re-
volucionarias se estrecharon los vinculos entre los pueblos del con-
tinente para combatir las posiciones enemigas. Asi, el canto se hizo
instrumento de difusion de una ideologia que intentaba desplazar a
otra. Esta cancién también conocida como “cancion de protesta” se
propuso la concientizacion del oyente a partir de una base melédica,
reivindicé y apoy®¢ la lucha del tercer mundo contra el imperialismo
norteamericano pregond y alenté la resistencia de los pueblos con-
tra las dictaduras, celebroé las victorias, cant6 a los héroes y, en ge-
neral, se puso al servicio del oprimido.

En algunos paises como Chile, el fenémeno se fortaleci6 gracias
a que alli estaba un movimiento de liberacién nacional con convic-
ciones revolucionarias. En Venezuela, cantantes como el tragicamente
fallecido, Ali Primera, Gloria Martin y Soledad Bravo, en su primer
momento, recibieron el apoyo de los partidos de la izquierda. En Uru-
guay, Daniel Viglietti y Alfredo Zitarrosa fueron algunos de los can-
tantes que hicieron de la cancién un arma y un instrumento de lu-
cha. En Argentina, la voz de Mercedes Sosa trascendi6 las fronteras
Para convertirse en importante figura de la cancién latinoamericana.

En Brasil, surgieron nombres como Geraldo Vandré y Chico
Buarque, entre otros. Este tipo de cancién entré en receso, golpeada
POr la censura, 1as prisiones y el exilio.

" Una manifestacién similar tambien tuvo lugar en Espafa, donde
® Pueden mencionar nombres como Paco Ibafez, Joan Manuel

S i ; :
S€rrat, este vltimo aparte de componer canciones con una induda-

.‘0 Calidad poética, musicalizé textos de Antonio Machado, Miguel
€Mandez y Mario Benedetti.
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Este tipo de musica establecié una forma de comunién con |
pueblo, no s6lo por su mensaje, sino tambien a través de mecanis:
mos directos de difusién. Los estudiantes las cantaban en sus re
uniones publicas. Otros formaban pefas para reunirse a tocar o §
escuchar musica latinoamericana. Cantaban en mitines, acompanan
do las canciones con consignas politicas. Esta cancion que tuvo comg
escenario los recintos universitarios, se transformé en elemento sub-
versivo a la vista de los que detestaban la ideologia dominante, de
alli que fueran proscrita en muchos paises.

que abarcan “lo imposible, creible y necesario”?". De ser asi, es po-
sible el estudio de la cancién como memoria de los pueblos y como
objeto de estudio literario en estrecha relacion con la poesia.

UN ESPACIO PARA LA CANCION

Quiza resulte insuficiente con hacer a los cambio importantes que
se han suscitado en los c6digos artisticos durante el siglo XX o iden-
tificar las miultiples denominaciones que han recibido las nuevas
poéticas si no se hace referencia al cambio producido en la nocién
de literatura y que a su vez ha conducido a redefinir los cdnones de lo
que es literario o no. Al respecto Carlos Rincon detaca lo siguiente:

No se puede dejar a un lado un elemento fordneo, ajeno a la cul
tura latinoamericana, que de alguna manera incidi6 en este tipo di
produccion musical. Se trata de la conmocién ocasionada por Lo
Beatles quienes a través de la musica dieron origen a todo un movi
miento de transformacion social y cultural de alcance universal. Tam
poco puede dejar de mencionarse La Nueva Cancién Norteamerics
na popular y comprometida durante los afios sesenta, a las lucha
del pueblo negro por los derechos civiles y al rechazo de un amp
sector de la poblacion por la guerra de Vietnam; fue el momento di
Bob Dylan y Joan Baez. Dentro de ese contexto, la cancion se convir
tio en vehiculo de ideas tanto de liberales pacifistas como de revolu
cionarios. Las razones histéricas y politicas que motivaron La Nuew:
Cancién Norteamericana fueron otras, pero el caracter cuestionado
y subversivo del orden establecido fue el mismo que en La Can
Latinoamericana.

La presién del proceso social en el continente ha llevado a nivel
ideolégico, no s6lo a hacer saltar los marcos sino a poner en cues-
tion la realidad misma del espejismo de esencia sustancialista de la
literatura, vital para que esta mantenga su estatus tradicional. Apa-
rece asi promovido a primer rango el problema de la transforma-
cion de las funciones de los productos literarios al tomar las luchas
y los conflictos sociales, nuevos contenidos y darse nuevas
precondiciones técnicas, con lo que surgen otras mediciones entre

los procesos sociales y la produccién y recepcion literarias?.

Desde esta perspectiva, es posible establecer una nueva relacién
con la tradicion literaria y abrir espacios mas amplios y permeables en
donde se borren los limites entre lo legitimado como literario y otras
formas de produccion contracultural, anteriormente descalificado por
las “bellas letras” como periféricas, tal es el caso de la poesia socio-
Politica y la canci6n, consideradas por muchos como subliteratura. Tal
valoracion es puesta en tela de lujo por Andrés Amorés? quien senala

--_‘_—‘_""—————
1

Hoy, ante el nuevo panorama ideol6gico que encarna la crisis di
la Modernidad y cuando, supuestamente, estamos en presencia dé
derrumbe de las utopias y de la declinaci6n del optimismo del hom
bre, se contintian sintiendo las razones que justifican la angustia y K
inconformidad. Dentro de este “nuevo contexto” no sélo se oyes

qutuongio en su libro titulado Concepto de poesfa hace referencia al concepto
aflstut_éllco d:a que la esencia de la poesia no es otra cosa que la imitaciéon de la
vida diferenciada esencialmente en los medios de expresion, en los objetos re-

voces viejas y nuevas que espiritualizan su historia expresando §
carencias, alegrias, descontento y esperanza a través del canto Yy ‘
poesia, sino también se siente la presencia de receptores que leg
man este tipo de produccion. ;Son ecos de sonadores nostalgicos
estamos ante una manifestacion estética, que segun la concepci®
aristotélica, representa, mas alla de la mimesis, verdades poétic )
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Dr_esen‘tndos y en la manera de expresarlos. Asi, musica y poesia aparecen como
Mimetizacién del ritmo vital. El poeta mimetiza tres clases diferentes de cosas y
Objetos: las cosas como eran o son, las cosas como se dice que son y las como
deb_en ser. Segun Aristételes en poesia es preferible lo imposible creible a lo
Posible increible. De este modo deslinda el fampo de la verdad lGgica del de la
Verdad poética.

B rics Rincén. El cambio en la nocién de literatura. p- 17.
Subliteratyras. p. 8.
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decir, como estructura dinamica y sighificativa cuyo equilibrio inter-
no sé altera y remodela continuamente, seria vélida la relectura de
textos poéticos, particularmente los de contenido socio-politico, den-
tro del contexto de la canci6n del nuevo panorama ideoldgico que
se vislumbra.

que las fronteras entre la literatura y la subliteratura son “relativas
histdricas”, pues es facil comprobar como lo que en un momentg
fue considerado subliteratura, se admite en otra época como litera.
tura sin ninguna discusion, tal es el caso del Decamerén, para citaj
un ejemplo. Por otra parte, Hugo Achugar* identifica este estilo dg
poesia como una de las tendencias que ha compartido la hegemonis
bipolar hasta los setenta, la describe como una poesia que apuesta
la vivencia y a lo estético social y que se hizo eco de los ideales i¢
lucha mostrando una definitiva actitud de transformacion. Este tipg
de discurso se emparento con la cancién de protesta, otra forma
lificada como “marginal”. Ambas manifestaciones ocuparon un lu
gar importante como expresiones contraculturales de los sesent;
gracias a la sacudida ideolégica que experiment6 el continente debi
do al enfrentamiento capitalismo/comunismo ocasionado por el tri
fo de la Revolucién Cubana.

Tomando en cuenta tales consideraciones, se propone el analisis
que parte de la produccion de tres artistas, quienes transitando por
caminos diferentes se encontraron en el mundo de la cancién.

MARIO BENEDETTI: «VERSOS PAﬂA CANTAR»

“Versos para Cantar” pertenece al poemario Letras de Emergen-
cia (1973). Con ellos se construyen la memoria y el espiritud de una
época, una vez que el poeta decide hacer de estos versos un motivo
para la cancién. Al analizar el aspecto fonorritmico de estos textos,
se observan claras evidencias de oralidad literaria. El hecho de que
hayan sido escritos para ser cantados ante una audiencia participativa
en lugar de ser leidos individualmente y en soledad, exige una es-
tructura fénica diferente del resto de sus poemas. De alli el apego a
elementos tradicionales del verso como la rima y la medida. Se utili-
za con preferencia el verso octosilabo, el mas empleado en la poesia
espanola de tipo tradicional y popular, en oposicion al endecasilabo.
Ademas, se recurre a la construccion de estrofas isométricas de ca-
racter popular como la copla, la redondilla y la cuarteta. Tal eleccién
obedece a que la naturaleza de la cancién requiere procedimientos
expresivos que simplifiquen la estructura constructiva; el verso de
arte menor y la estrofa de cuatro versos contribuyen a lograrlo, y
conjuntamente con la rima, facilitan la memorizacién y difucion oral
del texto cantado. La regularidad métrica y la rima son necesidades
fé.micas de la cancién porque no sélo esté sujeta al ritmo, sino tam-
bién a un esquema mas iterativo del compads, lo cual se dificultaria
€on el empleo del verso libre, forma dominante en la poesia contem-
Porénea. Otro elemento importante y caracteristico de la cancién es
el uso de procedimientos como el estribillo. Recursos de naturaleza
f‘_’“OSeméntica que ademads de contribuir a la musicalidad y propi-
©1ar la repeticién oral, también intensifican algun rasgo significativo

el Mensaje. Un ejemplo de estas caracteristicas se observa en la

Actualmente, la presencia aplastante de la cultura audiovisual, |
industria del disco, la publicidad, la comunicacién por satélite, inva
den el quehacer de cada dia. La praxis literaria como hecho social n
puede permanecer al margen de la historia, en consecuencia, se ha
generado multiples propuestas escriturales cercanas a la vivenci
cotidiana y cada vez mas distantes de los patrones estéticos legiti
mados por la élite letrada, lo cual ha obligado a la reconsideraciol
de la nocién de literatura y ha permitido el acceso de nuevos secte
res socioculturales al discurso literario latinoamericano. Habria qui
agregar que los defensores del postmodernismo hablan de |
interdiscursividad en la formacion de la cultura en las sociedadé
contemporéaneas, destacan como rasgos definidores de la estétici
actual el sincretismo de las formas, la reivindicacion de todos loi
lenguajes y la legitimizacién de lo popular. Sobre esta base, el estu
dio de los textos de las canciones ganan un lugar en la critica liter
ria como manifestacion cultural que expresa la sensibilidad, los ideé
les y valores socioestéticos del hombre comin. Ademas, si se cong
be la literatura como proceso, tal como lo seiala Mukarovsky®, €

4  "La nueva produccidn literaria latinoamericana”. Revista de Critica Litararia & '
tinoamericana. p. 29.

5 “Sobre el estructuralismo”. Escritos de Estética y Semiética. pp. 157-169.
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cancion “Vamos Juntos”. Esta compuesta por cinco redondillas y‘
repeticion entre estrofa y estrofa de dos versos pareados que fup
cionan como estribillo:

Con ta pucds y con wi' guites

pamos jaxtos camparers
El mensaje esta dirigide al companero de lucha. La conviccion
el sentimiento son los moéviles para incitar la accion solidaria: “er
cender esta candela”, la cual es reforzada por diferentes argumen
tos como la idea de que el compromiso con el presente permite ga
nar el futuro, la vida de uno a cambio de la felicidad de otro, pero .‘j
la repetida invitacion cifrada en el estribillo donde se concentra
fuerza emotiva. Es esa reiteracién la que permanece en la memori
colectiva y la que en definitiva cumple con la funcién de difusion dy
un mensaje que tipifica una ideologia: el hombre, si quiere, pued
cambiar su historia. j !
|
En la realizacion de este proyecto, Benedetti se apoya en una es:
pontanea poesia popular, cultivando expresiones musicales tradicic
nales del folclor uruguayo como el cielito, la milonga y la vidalita
hecho que lo emparenta con la génesis de La Nueva Cancion Lati
noamericana. EL cielito es una forma de cancién danza, presumi
blemente practicada durante la Colonia y que avanza a primera linet
durante el inicio de las guerras de la independencia uruguaya. Ung
vez que “la libertad fue alcanzada definitivamente se convirtié en ul
arma dialéctica de propaganda y satira politica”®, durante casi ul
siglo sirvid de respiradero de la patria naciente. Métricamente cons
ta de una serie indeterminada de estrofas de cuatro versos octosilabot
de rima asonante o consonante en los versos pares, fundamenta
mente en los dos primeros versos de las estrofas pares se present
el siguiente estribillo: “Cielito, cielito”, o las variantes: “Cielito, Cié
lito eso si”.

En “Versos para Cantar”, aparecen tres muestras de ese tipo de
manifestacion musical: “Cielito del 69", “Cielito de los Muchachos®
y “Cielito del 26". Los tres aluden a situaciones politicas del convuk

6 Ayestaran, L. El folklore musical uruguayo. p. 116.
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R goﬂado Uruguay en la década de los 60. En “Cielito del 69", la estro-

g que se reiteraalo largo de la cancién hace referencia a la desesta-

pilizacion del sistema productivo de una movilizacion donde se vis-

jumbra la posibilidad de invertir las reglas del juego social, dicha
i',wersién estéa graficamente sugerida a través de la alusién a los ni-
meros en movimiento:

Cielits ciclits pue &

cielits del eeseta ¥ ruere

con ef arriba xerviser

’ Jl‘yd e se maese

Ciclits ciclite o

cielits liedo linda wabe

cox ef arriba gue beja

g o dbsjo gue se eube’

Tal referencia se sustenta en el hecho de que el aiio 69 es el aio
de mayor auge del movimiento guerrillero Tupamaros y de la maxi-
ma represion por parte del gobierno de Pacheco Areco.

En “Cielito del 26” también se interpreta con un tono bastante
jocoso, el tema de la clase dominante a ser desplazada. En el titulo
de la cancién esta implicita la esperanza de transformacion cifrada
en el movimiento “26 de marzo”, fundado en 1971 como estrategia

de lucha politica por parte de la izquierda uruguaya. La cancion tiene

una finalidad proselitista, es un instrumento de campana politica.
“Cielito de los muchacos”, por su parte, es el contraste entre dos

generaciones, una conservadora y anquilosada y la otra

representanda por el poder joven, agente de cambio y portadora de
la esperanza:

Cielits oichits fu/'-ﬂ

eeti cielits en rebeldia

e verde ricac b Mhein

pue joven le panteria

Se pone jowen ol Licmpo

gee seerte gue Jﬁur,ﬂ,ﬁ!n

le falte of timps el respete®

2 Bfﬂadetti, Mario. Inventario. p. 289.
bid. p. 290.
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La milonga y la vidalita se entonan solas, acompanadas por gui-
tarras. Los versos del milonguero sirven para expresar la graciay la
picardia popular. La vidalita es una cancidn nostalgica y breve, cons
de seis versos, de los cuales el segundo y el quinto corresponden |
estribillo “vidalita”. “Milonga del Oriental” es la exaltacién de la
gura de Artigas, memoria del pasado, conciencia y ejemplo del pre-
sente. “Vidalita por las Dudas”, es la presentaciéon de la imagen de!
pueblo como el tinico seguro de su destino, en oposicion al descon.
cierto e inseguridad de los que detentan el poder. El hecho de qug
Benedetti recurriera, en algunos casos, a formas de procedencij
folklorica para expresar el cuestionamiento socio-politico, implics
una posicion ideoldgica a favor de preservar la identidad cultural de
los pueblos como forma de salir al paso colonialismo imperialista.

El texto de estas canciones contiene «letras de emergencia» cuys
finalidad es fundamentalmente ética, su mensaje es directo, cor
marcas de coloquialidad, se pretende hablar en términos del pueblg
para promover y reforzar una linea de conducta acorde con la visior
de mundo de un grupo social que defiende la dignidad del hombre,
En algunos textos se ataca las figuras que representan el poder comi
en “Pobre Sefor”, donde se ridiculiza la figura de Pacheco Areco
“Chau”, denuncia el poder econémico de los gobernadores y su ser
vicio a los intereses del imperio.En “Seré Curioso” y “Las Palabras®
se acusa al sefior ministro por la tristeza del pueblo, por sus muer
tes, por su llanto y por su rabia. “Las Ocho Viudas”, es una paro di
de la falsa moral de quienes apuntalan el sistema. Otras cancioné
como “Alguien” y “Balada de los Helicépteros”, son cantos que d¢
nuncian la represion. En todos los casos se presenta la adversidat
como un mal trancitorio, siempre se asoma la posibilidad de un fu
turo mejor o se invita a la accion para quebrantar lo establecido co e
en “Alla Enfrente” y “Orientalito”. “Versos para Cantar”, son canto
subversivos, portadores de la esperanza y que han sido incorporé
dos al repertorio de muchos cantantes populares como Nachi
Guevara, Daniel Viglietti, Los Olimaneros, Numa Morales, Gianfrant
Paglio, Soledad Bravo, y otros. Muchos de estos estéan incluidos el
el disco Nacha Canta a Benedetti y en otro album titulado Las Mil '
una Nachas.
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otros poemas de Benedetti que no fueron escritos para ser can-
os también han sido musicalizados. Joan Manuel Serrat en su
disco El Sur También Existe (1985), recopila diversos textos pertene-

cientes @ varios poemarios. Daniel Viglietti grabé el disco compacto
'ﬁtulado A dos voces (1993), que es un concierto en vivo en donde se

alternan textos de este cantautor y conocidos poemas de Mario
Benedetti. Este hecho no es casual, obedece a que la sencillez expre-
siva, el lirismo cotidiano, esa aprehension del hombre de todos los
dias que caracteriza la poética de Benedetti, facilita el vinculo con la
gancion, por otra parte, debido a que ella tiene un poder comunicati-
vo mayor que la letra impresa, constituye un excelente vehiculo para
disfrutar la ideologia que subyace en su obra, pues suscita una suer-
te de adhesion emocional, con un enorme poder de concientizacion
y una imprevisible capacidad para reproducir y generar tradicion oral.
Logicamente, quienes escogen los textos de Benedetti como sopor-
te de sus canciones es porque pretenecen al grupo social que com-
parte la ideologia con la cual se identifica este escritor. Poesia y can-
cion estrechan asi sus vinculos convirtiéndose en estética que son
también vehiculos de difusion ideoldgica con el objeto de transfor-
mar los suenos en verdad histérica.

NICOLAS GUILLEN: SON Y POESIA

La popularidad de Nicolas Guillén no puede ser mas contunden-
te, sin embargo, paradéjicamente, se ha convertido en un autor ané-
Nimo, pues muchas personas en Latinoamérica entonan sus versos
al ritmo de conocidas melodias ignorando quién es el autor. Su poe-
8{8. a pesar de no haber sido escrita para ser.cantada, ha sido difun-
dida por muchos artistas y grupos folcldricos. Vale la pena mencio-
Nar los arreglos musicales hechos por Eliseo Grenet entre los cuales
fe destacan las versiones de los poemas “Tu no sabe Inglé” y

_Sflngom Cosongoro”, este altimo fue popularizado més tarde con
fitmo de salsa por el fallecido cantante puertorriquefio Héctor Lavoe.
' O otra parte, Pablo Milanés, importante representante de la Trova
h"bana, ademas de interpretar sus propias composiciones, también
"8 cosechado grandes éxitos cantando textos de poetas cubanos

0"::_""0 José Marti, Felix Pita Rodriguez, Miguel Barnet y Nicolas
lén,
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Quiza las dos claves composicionales que vinculan la poesia d
Guillén con el mundo de la cancién estén en el acercamiento de s
sensibilidad estética al proceso histdrico de su pueblo y en el go
ritmico de su verbo. En sus primeros poemas reunidos en Cerebro:
Corazén (1922) se advierte una clara huella modernista, se obser
una acentuada musicalidad que se manifiesta a través de la perfe
cion de la rima, las reiteraciones, las aliteraciones y la eufonia g
sus versos. Mas tarde, el cultivo del poema son constituye la aprg
piacion de un género musical bailable de origen popular cubano g
el que convergen elementos afrohispanos. Con este hecho logra vil
cularse con la génesis cultural de su pais y elevar a categoria est'
ca, no sélo las tradiciones orales y ritmos de procedencia african
sino también la presencia del negro dentro del proceso historico st
cial cubano junto con las coloquiales resonancias de la realidad ci
cundante.

El poema “Palabras Fundamentales”, conocido éxito populariz
do por Pablo Milanés, revela la concepcién estética que rige la obi
de Nicolas Guillén. El enunciado poético, a través de verbos en mod
imperativo: “haz”, “alza”, “llena”, “busca”, “sacude”, indica el
bo del quehacer artistico, el cual se erige en una practica esenci
mente humana, la voz del poeta disipa el anonimato y se hace ec
de la conciencia y de la idea; el vuelo poético no debe impedir €
compromiso con la vida. El titulo mismo del poema sugiere una et
pecie de manifiesto o arte poética que se convierte en verdad artist
ca en la obra de Guillén. Los versos que cierran el poema son
invitacion a la accion, se concibe al poeta como un luchador socia

G & ef eoetén nadoso de ta bivals
excacatra téc'ar sbeticals a La inleato
caonde ef ale del alrevimients

ante of alrvimieats del obstioalslP

Otros poemas, también difundidos por la Trova Cubana, com
“Solo de Flauta”, “Mariposa” y “De Que Callada Manera”, son |
expresion del canto como manifestacior de los sentimientos. En
primero, se musicaliza la tristeza y la melancolia utilizando com

9 "Cerebro y Corazén”. Obra Poética. p. 23.
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recursos la monorrima y la humanizacién de un instrumento de dé-
pil sonido como la flauta. En el segundo, el tono desiderativo del

ema convierte el verso en caricia y mariposa, lenguaje de amor y
pﬁmavera. El altimo de este grupo, revela el intercambio de afectos,
Ja seduccion y la conquista. En estos poemas musicalizados y popu-
jarizados por la voz del trovador, se advierten constantes poemas
como primavera, rosal, risa, llanto, mariposa, tales iméagenes son
consecuencia de una estética en la que se canta por las cosas mas
sencillas, lo cual es consono con una retérica que busca el ejercicio
de la palabra para hilvanar la textura del ser y quehacer de cada dia.

La mirada critica también marca su huella en la estética
guilleneana. Su obra se universaliza en la medida en que decide ha-
cer poesia de los clamores de justicia y libertad. Convierte en sus-
tancia lirica valores olvidados por causa de los conflictos en las rela-
ciones entre los hombres. “La Muralla”, poema que ha unido voces
en Latinoameérica al ritmo de la musica, es un himno a la fraternidad
por encima de cualquier diferencia racial. Es una invitacién a cons-
truir juntos y a unirse para cerrarse entre el mal y abrirse ante el
bien.

En ese mismo campo de significaciones, el poema “Ta No Sabe
Inglé” perteneciente al libro Motivos de Son (1930) esta construido
sobre la base de la negacion y, conjuntamente con la imitacion de la
fonética del habla de la poblacién negra cubana alude al mundo del
silencio en el cual permanecia el negro en su segregacién. El desco-
nocimiento de una lengua ajena e impuesta limita su mundo inte-
rior:

Mo te cxamore ma xunca

_ND se trata simplemente de ignorar un idioma, se trata de que el
Objeto poético, en este caso, Bito Manué pertenece al grupo de los
Que han sido doblemente silenciados. Por una parte, la lengua colo-
‘-‘___________

10 Ibig p. 96.
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nizadora invade, condiciona y hasta anula lo mas intimo del ser h
mano y, por la otra, el negro ha permanecido incomunicado a trav
de la historia. La interpretacion y el arreglo musical le ahaden al te;
to otros matices significativos: en la voz de Pablo Milanés este p
ma se convierte en lamento porque la composicién musical se de
ganar por los valores semanticos del texto, en tanto que en el arr
glo hecho por Eliseo Grenet, el compositor se deleita en el ri
asi la pieza adquiere connotaciones jocosas que emanan de la
cura musical.

De Cantos para Soldados y Sones para Turistas (1937) fi
musicalizado el poema “Cancién”, cuyo tema es el distanciamie
a veces medible, otras veces no mensurable, que produce la guerr
la cual también es capaz de escindir la vida del soldado y su entorn
en un antes y un después, en un afuera y un adentro totaimen
opuestos. En ese caso, el empleo del verso octosilabo y la perfe¢
consonancia de la rima facilita el arreglo musical, hecho que se hal
extensible a casi todos los poemas de este autor porque, en si mi
mos, Son genuina expresion de ritmo y movimiento.

El poemario Tengo (1964) indaga en la etapa triunfal de la Revoll
ci6n Cubana. El poema que le da titulo al libro también fue inclui
en el L.P. Pablo Canta a los Poetas Cubanos. Es un poema narrati\
que encarna la exaltacion del hoy gramaticalmente expresado :
reiteracion de verbos en presente como “tengo” y “puedo d
ademas de la profusién de verbogs en infinitivo. Se omiten las con
ciones de vida del pasado, pero se evidencian tacitamente al desf
car otras formas de convivencia social. El juego verbal con el que’
inicia el texto connota un nuevo esquema de organizacion social:

aluélsm'“i
po, Vnan eix Nade no mie ager,
# bay Juex con Tods,

’k,m&‘c/t
nuhhy'ﬂ, aire,
nm'mo

§ me preguante cime ha podide ser
11 Ibid. p. 68.
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Los versos finales son una afirmacién de justicia en un momento
en que los ideales eran el movil de la accion:

7;'9': samor a ver
kylﬁﬂsk«k’uﬁm

Al igual que en el caso de Mario Benedetti, la vinculacion de Ni-
colas Guillén con el mundo de la cancién es de naturaleza ideolégi-
ca. Ambos poetas atendieron o respaldaron la demanda social lo cual
se tradujo en poesia como vehiculo de concientizacion, experiencia
historica del ser cotidiano, acompanada de una particular concien-
cia en donde voces y guitarras también dieron y siguen dando su
contribucion.

SILVIO RODRIGUEZ Y EL ARTE DE TROVADOR.

A diferencia de los dos casos anteriores, Silvio Rodriguez no es
poeta legitimado por el mundo de las “bellas letras”, se trata de un

cantante cuyas canciones retinen valores estéticos incuestionables,

los cuales se amplian con la dimension significativa que la masica
les anade. En sus canciones se observa una deliberada intencion
poética, juega y se arriesga con la palabra de una manera poco usual

en el cancionero popular, al mismo tiempo que se acerca al amor, a

la muerte, al canto, al recuerdo, a los ideales, a las luchas yala
ésperanza.

Canciones como “Playa Gir6n" y “La Maza” son la praxis de la
reflexion estéticomusical sobre el oficio de trovar y su razén de ser
en el devenir histérico. En la superestructura del texto de “Playa
Gir6n” se distinguen tres macro-proposiciones que se inician de for-
Ma semejante y estan claramente delimitadas por el uso del vocativo.
El Primero, esta dirigido a los compaiieros poetas, alli se pone en
videncia la conciencia estética del cantor:
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Compaierse poctas

tomands ex cueata los illimos saceses
e lapoesia, guitiera pregurter

(we arge)

e Ujpo do adjelive se debe aear
,‘P‘.“G”’/"m‘d"hﬁ“
tix gue ee hapa seatimental

fuera de lo vanprarda

o eoileate panflets?

Los otros dos vocativos estan dirigidos a los “companeros de
musica” y a los “compaieros de historia”. Este recurso es utilizade
como una forma de legitimar su canto como hecho artistico y social
De esta forma se retinen en el texto de esta cancion, la poesia, |z
musica y la histdria, tres elementos que nutren la producciol
cancionistica de este cantautor y que tambien alimentaron parte de
la creacion poética de Mario Benedetti y Nicolas Guillén. De manersg
similar la cancién “La Maza"” destaca, a través de hermosas conno-
taciones, el significado del canto para el artista comprometido, €
sentimiento y la imagen se unieron para construir la expresion d
una vanguardia estética e ideoldgica.

En el discurso cancionistico de Silvio Rodriguez se destaca comg
clave composicional el uso de la contradiccion o antitesis, recursos
del cual sirve cominmente el discurso poético, pues es la forma lin
giistica acertada para expresar lo multiple y variada que es la exis
tencia. Es posible entender el bien porque existe el mal, conocer €
amor porque se conoce el odio, sentir el vacio de la ausencia porque
se ha experimentado la plenitud de la presencia. En sus composicio:
nes se evidencian oposiciones tematicas entre las cuales se des a3
can el presente y el futuro en canciones como “Cuando Digo Futuro®
y al “Final de Este Viaje”; la felicidad y la infelicidad, en “El Rey di
las Flores”, “Santiago de Chile”, “Dias y Flores”; el presente y
pasado en “Con Diez Anos Menos”. Por otra parte, se canta al amo
desde diferentes perspectivas. El amor aparece opuesto al miedo e
“Oleo a una Mujer con Sombrero”; en contradiccion con las convetl

12 Gémez Jorge. (Comp.). Canciones de la Nueva Trova. p. 198.
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ciones sociales, en canciones como “La Familia, la Propiedad y el
Amor” y “Aunque No Esté de Moda”, el amor individual en contras-
te con el amor colectivo en “Para el Que Merece Amor”; el amor en
oposicion al olvido en “Qjala”. A partir de estos topicos se exploran
en la complejidad de la naturaleza humana, pero la profundidad se-
mantica se traduce en sencillez expresiva a través de un lirismo de
Jo cotidiano.

El texto de la cancién “Ojala” revela la busqueda estética como
un fin. La actitud desiderativa constituye el soporte del texto para
expresar el anhelo de olvidar. En tal caso la negaci6n tiene valor po-
sitivo en la medida en que magnifica al TU a quien esta dirigido el
mensaje poético, es decir a la mujer objeto del amor y del olvido. A
esto se le suman la seleccion y la asociacion léxica quienes también
entran en el juego de la idealizacion:

@iﬁ gae bae 1‘0/’«
x0 te logaen el caerps
cannds cajpan;

pare gue xe las puedaz
convertlic ex orictal

gee baja por Ca casrps.
Qjali. gue to bena
pucda selir e 6.1

Habria que agregar que la musica le afade matices al contenido
de la cancién. Al oirla se percibe una curva mel6dica que se inicia
€on un ritmo pausado que se acelera progresivamente para sugerir
la intensificacion del deseo, luego retoma el ritmo inicial para
Semantizar la resignacion final. De esta forma palabras y sonidos se

tonfabulan para convertirse en ecos de la sensibilidad y de la estéti-
ca,

El cantautor, una vez mas, manifiesta su voluntad poética cuan-
do se aleja de lo panfletario al permitirse la coexistencia en un mis-

“._._‘_‘_____
B 1bid. p. 181.
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| cclusisbE

mo texto del lenguaje politico y del lenguaje del amor. Se hace |g
revolucion en la historia, pero también en el cuerpo de una mu -,j."
tal como lo expresa la canciéon “Aunque No Esté de Moda”, o dich
de otra manera, en “La Familia, la Propiedad Privada y el Amor”;

£l derranbe de wx encio

CONCLUSIONES.

En latinoamérica, muchos poetas y trovadores han hecho de su
ejercicio artistico un trabajo solidario y juntos han construido la me-
moria de los pueblos al reelaborar y convertir en canto y poesia lo
que la historia oficial no registra. La vinculacién de Mario Benedetti

it 4"""“(' y Nicolas Guillén con el fenémeno de La Nueva Canci6n Latinoame-
"""M""" & 2 ricana, del cual Silvio Rodriguez es un importante representante,
ﬁ:ﬂ‘z‘ﬂ &ix eueq obedecio a razones estéticas e ideologicas. La poesia musicalizada y
—r o cantada y la cancion con valores poéticos, se apoyaban en el hecho

de que lo estético se concebia en funciéon de la sensibilizacion y la
difusion ideoldgica en un momento de conmocion continental en el
cual se recurrié a la protesta y a la subversion como alternativas
para hacer frente a la ideologia del capitalismo.

eobre an campo de puerra
lé’ debe sourric
pue predpa of amor.t

Otro recurso al cual apela Silvio Rodriguez en sus composiciones
es la recurrencia a lo magico, a lo onirico y a lo simbdlico para eva
dir lo meramente conceptual. Tal es el caso de “Cancién del Elegi
do”, en donde se hace “una historia de un ser de otro mundo”, “de
un animal de galaxia”, quien vino a la tierra a comprender la histori
y a comprometer su vida por la paz del futuro. Igualmente en “Ra
de Nube” se expresa el deseo de una solucion magica para los prc
blemas de la humanidad lo cual permitiria transformar la esperanzi
del hombre en realidad cotidiana. En “Suefo con Serpientes” y “Sue
no de una Noche de Verano”, esta presente la pesadilla humana: €
horror de la guerra y el afan destructor del hombre en contradicci -‘.}
con el anhelo de paz y la lucha por un mundo mejor. La mirada criti
ca se conjuga con la exaltacion de lo humano y apunta siempre
cia la perspectiva de cambio, lo que revela, aparte de una busquedt
estética, un compromiso con la vida y con la idea. '

Actualmente, ante el “nuevo” panorama que se vislumbra en
donde se apuesta al triunfo del liberalismo, se siguen sintiendo, qui-
zas con mas fuerza las razones que motivaron tales manifestaciones
artisticas. Por lo tanto, es valido afirmar que mientras existan la ex-
plotacién, el analfabetismo, la desnutricién y la corrupcion se justifi-
cara plenamente la existencia de una estética que atienda el llamado
de los que buscan una esperanza. En este sentido, Mario Benedetti,
Nicolas Guillén y Silvio Rodriguez no son simplemente poetas de las
circunstancias sino que a través de un lirismo basado en la seleccién
de la experiencia cotidiana apuntan hacia la esperanza y la perspec-
tiva de cambio, las cuales constituyen busquedas esencialmente
humanas, que si a veces resultan imposibles, no dejan de ser nece-
sarias.

Finalmente, habria que destacar que el discurso postmoderno del
“fin de las utopias y de las esperanzas histéricas”, como producto
del cuestionamiento del ideal moderno de la razén y del progreso,
€sta lejano de la realidad latinoamericana donde aun todo esta cons-
truyéndose. Creemos que, en lugar de asumir este discurso, lo que
S€ impone es repensar y redefinir nuestros procesos. En este senti-
do, la relectura de poetas como los estudiados contribuiria desde la
dimension estética, a recontextuar el paraiso perdido como sinéni-

- Mo de un compromiso ético y existencial amparado en la razén criti-
4_

Hoy, cuando los intelectuales hacen su apologia del desencant
y el vacio, cuando muchos afirman que la ideologia ya no es de en
cender las masa, la cancion de Silvio Rodriguez sigue recorriendo €
continente y el ciudadano comun continda involucrado al futuro, @
amor y a la esperanza al ritmo de conocidas canciones.

14 |bid. p. 183.

R

81




l

portu‘-'mdo- J. Concepto de la Poesia. México: El Colegio de México.
(s/f). 161p.

Turull, Antoni. (1982). “Como ser poeta popular: el ejemplo de Nico-
|4s Guillén”. Casa de las Américas. (Cuba) N2 132, pp. 87-90.

ca, mas alla de las simples militancias politicas y por encima de qu
nes pregonan el declive de la estética del cambio.
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En busca del cuento perdido'’

—_———— je—r-—.---

CarvLos LeAnes Amstimuiio
ALIANZA FRANCESA

INTRODUCCION

Segun Friedman (1989), no existe un conjunto de métodos uni-
versalmente aceptados para estudiar el cuento. Se queja este autor
de que la mencionada carencia impide a lps estudiosos construir so-
bre los hallazgos de sus precesores. Escribe ademas: “No quiero de-
cir simplemente que exista una tendencia al desacuerdo; mas bien
quiero decir que existe una clara dificultad para lograr un acuerdo
sobre aquello que nos lleva al desacuerdo”. (13, traduccién nues-
tra?). En pocas palabras, los estudiosos del cuento no tendrian claro
ni siquiera en qué consiste su objeto de estudio.

Horacio Quiroga, al contrario, no parece ver las cosas tan com-
plicadas. El cuentista uruguayo no tiene dudas respecto a lo que es
el cuento: se trata de “...una historia interesante y suficientemente

o S

El presente trabajo se desprende de la investigacién que realizamos en el seno
de la Universidad Simén Bolivar para nuestra tesis de maestria.
Expresa Friedman en el original: “| do not mean simply a tendency to disagreé; |

mean, rather, an apparent difficulty in agreeing on want it is we are disagreeing
about”.
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breve para que absorba toda nuestra atencion” (1993, 337). Este con-
cepto -agrega- “no ha variado” (338). Finalmente, remata: “el cuen.
to es y sera lo que todos, grandes y chicos, jovenes y viejos, muer-
tos y vivos, hemos comprendido por tal” (p.333).

¢Es el cuento entonces un fenémeno inaprehensible o un objetg
de nitidos contornos? En todo caso, goza de innegable vitalidad a lg
largo de América y ha dado mucho que hablar a sus autores y estu-
diosos. Nos proponemos aqui revisar algunaos hitos de sus principa-
les tentativas de caracterizacién. Nos proponemos igualmente ung
osadia: senalar factores que consideramos irrenunciables para
existencia cabal.

EL CAMINO HACIA EL CUENTO

Imaginemos a nuestros ancestros mas remotos hablando del true:
no, la caceriz, la lluvia, el enemigo. Observémonos hoy conversan:
do sobre nuestro trabajo, el pais, las amistades. Si nos fijamos bien,
constataremos que algo permanece. Nuestro entorno es, sin du »
radicalmente distinto: allé la intemperie, una cueva, la espesura; aqui,
la luz eléctrica, objetos conocidos, la ciudad. Pero algo subsiste, in:
alterable: desfilan en el didlogo la vida y la muerte, el amor y el odio
la grandeza y |a pequenez, lo excepcional y lo cotidiano, nosotros Y
los otros, el sentido y el absurdo. No se presenta lo anterior bajo F
forma de abstractas reflexiones; llega mas bien como un episodio que
narramos, un episodio que surge de nuestra vivencia o la ejena,
episodio que imaginamos interesante para quien nos escucha. Asi
el hombre primitivo que narra la caza de una bestia formidable tra:
terribles esfuerzos y el ingeniero que relata como logré controlar
una fuga de radioactividad arriesgando su vida, son impulsados po!
el mismo resorte: las ansias de contar. Asi, la narracién natural®
oral- y su nucleo -el episodio- contintiian hoy tremendamente vivos
son tejido continuo de la vida humana. Asi, la esencia del cuentd®
existe desde que el hombre hablo.

3 Para Teun van Dijk la narracion esta constituida por “las narraciones que se p
ducen en la comunicacidn cotidiana: narramos lo que nos pasé (a nosotros 0 |
otros que conocemos) recientemente o hace tiempo” (1989, 153). i
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Ahora bien, el cuento que nos ocupa -el cuento literario- es, sin
duda, un objeto escrito*. Tratemos entonces de hallar sus ancestros
en las primeras historias apoyadas en la grafia. Llegamos asi al se-
gundo milenio antes de Cristo. Encontramos alli historias babil6nicas
y canaanitas en verso, fundamentalmente didacticas, plasmadas en
escritura cuneiforme. En fecha comparable, surgen también histo-
rias egipcias escritas en prosa. Empieza asi una sucesion que seria
muy largo enumerar, la cual incluye historias de la India, como los
Brahmana; griegas, como las fabulas de Esopo; cuentos mitolégicos
irlandeses, los fabliaux, Las Mil y una Noches, los episodios del
Decameron, las Novelas Ejemplares. Ya en los siglos XVIl y XVIII, la
narracion breve pasa por una suerte de receso en beneficio de otras
formas literarias, entre ellas; la novela.

Llegamos asi al siglo XIX, donde casi todos los estudiosos ubi-
can el nacimiento del cuento literario o cuento moderno®. Ahora bien,
ipor qué justamente en este siglo? Arlen J. Hansen (1974, 711-712)¢
plantea una muy plausible explicacién basada en la fusién del an-
cestral tale con el sketch, surgido en el siglo XVI. El tale es una histo-
ria breve, de origen oral, mediante la cual una cultura busca su lugar
en el cosmos: se recogen alli las tradiciones, las voces de los antepa-
sados, los mensajes de los dioses, los simbolos. Su fin bésico es
intracultural. El sketch, de origen escrito, es, por el contrario,
intercultural, ya que describe un fenémeno de otra cultura. Es por lo
general mas analitico o descriptivo y menos narrativo y dramatico

——— e

4  Asilo corroboran, como veremos, los estudiosos del cuento; pero ademés, pen-
samos con Barthes que la literatura “es una expresién estética que opera a tra-
vés de signos muy precisos: los signos escritos” (Kister, 1973, 11, cursivas nues-
tras). Con lo anterior no pretendemos negar validez estética alguna a la Ilamada
“literatura oral”. Sin embargo, el uso de la palabra literatura en ese contexto
s6lo lo entendemos como metéfora.

5 Valgan como excepcion las consideraciones de M. N. Epsthein, en la Great So-
viet Encyclopedia, donde expresa que el cuento literario naci6 en el Renacimien-
to ltaliano con el Decamerdn. Luego vendrdn Chaucer, Marguerite d'Angouléme
y Cervantes. Sostiene este autor que la necesidad del individuo de definirse a si
mismo en un mundo cambiante desemboca en cuentos comicos y did4cticos
(1978, 670).

Resumimos, parrafraseamos y traducimos libremente en este parrafo su opi-
nién.
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que el tale. Ademads, el sketch es, por su naturaleza, sugerente,

completo; mientras que el tale suele ir en sentido opuesto. Por G} ':'
mo, el origen escrito del sketch hace que su autor pueda tener, ¢

simular que tiene, el ojo puesto en su objeto: esto lo lleva a ser agenty

del espacio. El origen oral del tale o lleva més a recapitular el pas
do. En todo caso, el tale -oral o versiones escritas y con nomb
multiples- fue practicamente la tinica forma de ficcion breve hasta e
siglo XVI. Entonces con el surgimiento de una clase media interesa
da en el realismo social asi como en exéticas tierras, aparecieron | S

sketchs sobre subculturas y regiones extranjeras. Asi, se termina po
llegar al sigloXIX, donde los “padres” del cuento -Gogol, Hawthom
Hoffmann, Mérimée, Poe- combinan elementos del tale y del skete
Aunque cada uno de ellos trabajé a su manera, el efecto general

una atenuacion de la fantasia y de la ya inatil convencionalidad --_‘E
tale y, al mismo tiempo, una liberacién del sometimiento a la es
ta objetividad del sketch. Asi el cuento moderno se coloca entre e

tale, muy imaginativo y el fotografico sketch, logrando en cierta
ma aprovechar ambos. En direccién semejante a Hansen apuntal
diversos autores respecto al cuento en lengua espafiola. En efecte
colocan entre sus factores de origen a los articulos de costumbr

donde, tal como ocurre en el sketck, la descripcion detallista es di

suma importancia. Asi, Baquero Goyanes plantea: “El costumbris
persigue al cuerpo como la sombra al cuerpo, tal vez porque contr
buy6 con su aparicién y lo nutri6 constante y generosamente” (1998

189). Londoio Vélez indica que en Hispanoamérica “la narrativa cor

ta tuvo su inicio hacia finales de los afios veinte del pasado siglo

Los autores usualmente imitaban a los costumbristas espafoles [..8
(1992, 9). Anderson Imbert escribe que el cuento surgio en la Argen:
tina cuando Esteban Echeverria, animado por sus ideas sociales, “st
Puso a escribir un cuadro costumbrista y de buenas a primeras, por
que una de sus figuras se hizo heroica, le sali6é el cuento ‘El Mata
ro’ ” (1979, 40). Meneses, al referirce al caso venezolano, encuentr

en los costumbristas “mas de uno de los precursores del relato
to.” (1993, 419).

Ahora bien, una vez ocurrida la fusién que acabamos de sefalar

se imponia la caracterizacion del nuevo objeto y encontramos aq

Poe de nuevo como pionero: sus observaciones sobre la materia all
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mentaron y alimentan aun, explicita o implicitamente, a favor 0 en
contra, buena parte de las discusiones. Cito a continuacion lo que es
quizas el parrafo mas debatido de la teoria del cuento:

brevedad indebida es aqui tan recusable como en la
r : novela, pero
aun mas debe evitarse la excesiva longitud. (Poe, 1993, 304). "

De aqui se desprenden caracteristicas que habran de marcar la
Teo_r{a del cuento: es narrativo (“un relato”), ficcional (“inventars los
mcad-entes"] y busca un “efecto tnico y singular” a través del extre-
mo rigor (“No deberia haber una sola palabra...”). Todo ello condu-
€e a una compocicién mas bien reducida (“debe evitarse la excesiva
longitud”). Ciertamente, el efecto anico y el extremo rigor no pare-
¢en compatibles con la longitud: toda intensidad es breve. El resul-
tado prototipico de esta doctrina sobre el cuento encarna en textos
de historia clara Yy trama lineal que ascienden acumulando indicios y
tension para estallar en un momento de climax en donde se concen-
tra la descarga del significado construida a lo largo del texto. Fue -y
€S- un tipo de texto con mucha acogida en el publico lector. Sin em-
bargo, muchos criticos y autores ya entrado el siglo XX empezaron
a'darle la espalda en busqueda de otras formas’. El cuento se
diversifica entonces al extremo, cruzandoce con el discurso que le
eran ajenos, explorando mundos intimos, disponiendo la historia de

Multiples maneras, haciéndola en ocasiones secundaria y hasta im-
Perceptible,

-‘-‘-_‘_'_——-—._
7 Ver Reid, 1993.




demasiado... tacha mucho de los adjetivos y substantivos...” (1993,
317-322). Y, ya en nuestro siglo, encontramos a Quiroga claramente
inscrito en la linea prescriptiva con su “Decéalogo de Perfecto Cuen-
tista”: “No empieces a escribir sin saber desde la primera palabra
adonde vas... no adjetives sin necesidad... toma tus personajes de la
mano y llévalos firmemente hasta el final...” (1993, 335-336). Mas
cerca, Cortazar (1973) precisa que el cuento debe actuar “en el lector
como una especie de apertura, de fermento que proyecta la inteli-
genciay la sensibilidad” (138), debe ser intenso, es decir, desprovis-
to de “todas las ideas y situaciones intermedias” (145), debe mante-
ner una tensidon que nos impida sustraernos en su atmosfera. Mas
cerca aun, Balza sostiene: “El cuento -como una relacién sexual- es
algo que quiere extenderse pero que debe concluir pronto... Debe
concluir para poder prolongarse.. puede ser un animal: la serpiente
(siempre que ésta sea como un relampago)... sera la exacerbacién
de un personaje, de un ambito o de un hecho. Pero no de todos ellos
a la vez... No admite vacilacion en ninguna de sus palaliras". (1993,
479-481).

TENTATIVAS DE CARACTERIZACION

Tal como sefialamos al principio, no existe una metodologia uni:
forme y universalmente aceptada para cefir las caracteristicas de
fenémeno llamado cuento. Podriamos sostener, sin embargo, que la
mayoria de los autores, hasta el presente, se ha limitado al merg
andlisis de los textos: se trata del abordaje inmanentista. Esto
suscitado protestas. Asi, Barrera Linares reclama una caracterizacioi
del cuento que, tomando nota de los avances de la narratologia y g
linglistica del texto, incluya factores como “el destinatario, el pro:
ductor real, y el contexto de produccion” (1993, 37 ).

El abordaje inmanentista senala dos caminos: el deductivo y @
inductivo. Los dos, idealmente, son antitéticos. El primero va de
concepto al fenémeno, parece decir “esto es el cuento y 1o que n¢
calce aqui es otra cosa”. Surge entonces la objecién: ;de qué bols
magica sali6 el concepto? El segundo va del fen6meno al concepto
parece pedir “traiganme todo lo que llaman cuento para ver de que
se trata”. El cuestionamiento aqui seria: jcomo se busca algo
-supuestamente- no se sabe ain lo que es?. Ocurre que como al
menos en el caso del cuento, nadie es virgen ni parte del vacio: sief
pre se posee una nocion del objeto. Asi, la camada inmanentista nt
puede ser deductiva o inductiva en términos absolutos. Sé6lo pueds
acercarce mas al proceder deductivo en la medida en que la nociol
sea poco sometida a un cotejo con la realidad, mientras que se asen
tard mas sobre bases inductivas en la medida en que su cotejo cOl
los textos sea mas sistematico y exhautivo.

No sdélo los artistas son deductivos y, en cierta forma,
prescriptivos. También muchos de los ensayistas y criticos han to-
mado esa via. Remontémonos a Mathews: “el cuentista debe ser con-
ciso, la condensacion, la vigorosa condensacion le es esencial... debe
tener ogiginalidad e ingenuidad... no debe carecer de forma...” (1993,
60-64). Tomemos nota de lo que nos sefala Hansen, para quien la
mayoria de los trabajadores sobre el cuento se centran en consejos
Para escribirlos (1.974, 711). Constatemos que, por lo general, cada
Vez que se nos ofrece una lista de caracteristicas que busca cefir
Nuestro objeto de estudio, no solemos encontrarla apoyada -al me-
nos explicitamente- en un cotejo sistematico y amplio con todo aque-
llo que se ha dado por llamar cuento, aunque sea en una época de-
terminada. De alli que, tras la lectura de esos materiales, surja la
Sospecha: jno sera lo que se nos presenta apenas el fruto de un ca-
Mino subjetivo, rebatible con s6lo mostrar un texto considerado cuen-
to que altere caracterizacion ofrecida?

A cualquiera que halla leido escritos sobre el cuento ha de saltar
le a la vista que éste ha sido abordado de una manera mas b
deductiva. Esto tiene su explicacion: los primeros en escribir sobré
él fueron sus propios creadores, mas preocupados por fijar lo qui
debe ser la obra, que por averiguar lo que ella es en sus manifestas
ciones concretas. Asi, el parrafo clasico de Poe, citado mas arri "-',
mas que la descripcion de un fenémeno, constituye un conjunto
instrucciones para lograr un cuento: lo que no calce alli no lo sera |
lo sera imperfectamente. Indicaciones muy especificas da ChéjoV
“Hay que acabar con los lugares comunes... El centro de gravedat
debe estar en dos personas... es mejor no decir suficiente que decl

¢Es condenable entonces el proceder deductivo? Pensamos que
Mo s6lo no es, sino que, en el caso del cuento, resulta inevitable Y
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pa. Inevitable, porque es inconcebible imaginar un investigador g
un equipo emprendiendo la tarea de manera sistematicamente
inductiva a comienzos del siglo XIX; no eran métodos asociados a la
investigacion literaria. Absolutamente necesario, ya que sdli
enfatizando el deber ser del cuento sobre la base de un ser intuido,
es que termina de establecerse como objeto literario distinto y gene
ra entonces un dialogo con lectores, autores y criticos. En otras pa:
labras, s6lo proponiendo una convencién -méas o menos arbitraria,
como toda convencion- pueden los lectores generar expectativas de
lectura, los autores seguir una linea o rebelarse, los criticos discutir
su existencia. Pero otras ventajas posee, en algunos casos, este g
ceder: puede asociar como ningin otro, la intuicién y la razén, con
lo cual logra penetrar e iluminar la nocion que nos ocupa de u _:-'f-
mnera que utiliza todos nuestros canales cognoscitivos. Ello explici
la eficiencia y persistencia del uso de las metaforas por parte de
muchos autores de intentar asir nuestro objeto.

En aios recientes, el afan por definir el cuento ha tenido sélida
manifestaciones. Entre ellas, algunas proponen como nunca ante
una sistematizacion del proceder inductivo. La més nitida muestr:
de ello es la metodologia por Austin M. Wright (1989). Plantea

tores de todo tipo llamen cuentos... {incluyendo) obras general
te reconocidas como casos limite” (48-49, traduccion nuestra). Lu
go propone identificar las caracteristicas comunes a todas ellas, gra-
cias a lo cual se establecerian los criterios indispensables para que
una obra fuese considerada cuento. En la etapa siguiente, se busca
rian las caracteristicas que “tienden a repetirse, aquellas que co
tuyen lo que esperamos encontrar cuando nos sentamos a leer It
que se no ha dicho que es un cuento” (49, traduccién nuestra®). Ac

8 Consignamos aqui los originales de los extractos de Wright citados en este p2
rrafo. Se lee en el primero: “[...] the widest possible variety of works called sho
stories by respectable critics, readers and ‘writers of all kinds [...] would al§
allow works generally recognized as borderline”. Se lee en el segundo: “l wa
look for those that tend to recur, those that constitute what we expect to encounte
when we sit down to read what we have been told is a short story.”
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vierte en seguida Wright que no le es posible acometer esta empre-
sa en el contexto de una contribucién a un libro sobre el cuento.
Nosotros nos preguntamos si incluso en otro contexto la tarea es
pgsible: la rigurosa ejecucion de los primeros pasos resultaria de
una extension casi inabarcable.

Ahora bien, tenemos noticia de trabajos que si han intentado
abordar el cuento de manera inductiva, aunque siempre limitando su
corpus. Asi, Helmunt Bonheim, tras el analisis seiscientos cuentos y
trescientas novelas, concluye que todas las caracteristicas propues-
tas en las definiciones del cuento, aparte de la brevedad, puede tam-
bién encontrarse en las novelas (Friedman, 1989, 18). Por otra parte,
Leslie Willson, circunscribiéndose al cuento aleman, concluye que
ninguna definicion puede abarcar todos los cuentos analizados
(Friedman, 1989, 18). Todos estos tremendos esfuerzos parecen lle-
var a una muy magra, intraducible y tautolégica formulacién segin
la cual: “a short story is a story that is short” (Friedman. 1989, 15).

Apesar de todo, vale la pena retornar a las proposiciones de
Wright. En realidad, este autor nos propone basicamente la busque-
da de dos nucleos: uno esencial y otro accidental mayoritario. Y, aun-
que renuncia a aplicar estrictamente el método por é! postulado,
sostiene que se halla en posicion de sugerir a grandes rasgos -como
en efecto lo hace- lo que serian los resultados de la investigacion.
Consideramos muy valiosas las “predicciones” de Wright, pero no
Parece conveniente darle carta blanca:su visién impone cotejo. Para
realizarlo requerimos un-corpus limitado; nosotros tampoco dispo-
nemos de los recursos para sondear una inmensa cantidad de cuen-
tos. Mas ha de ser un corpus no elegido por nosotros para evitar la
adaptacion -voluntaria o no- del mismo a nuestros fines. También,
Por la misma razén, ha de ser un corpus lo suficientemente dilatado
en el tiempo. Asi solicitamos a mas de una decena de criticos® que
Nos indicasen los doce cuentos méas importantes de los ultimos cien

SR

9 Tyvieron la gentileza de responder a nuestra encuesta José Balza, Luis Barrera
L!nares, Alba Lia Barrios, Gustavo Luis Carrera, Beatriz Gonzalez Stephan, Gabriel
Jll_'nénez Eman, Javier Lasarte, Antonio Lépez Ortega, Domingo Miliani, Julio
Miranda, Juan Carlos Santaella, Rafael di Prisco y Oscar Sambrano Urdaneta. A
todos ellos dejamos constancia de nuestro agradecimiento.
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anos en Venezuela. Obtuvimos entonces ejemplares de autores
épocas muy diversas. A los efectos de realizar el cotejo con
redujimos el todo a los ocho textos mas mencionados™. En ellg
buscamaos verificar las “predicciones” de Wright, a la vez que expl
ramos sus eventuales coincidencias con el estudio “Criterios pa
una conceptualizacion del cuento” de Carlos Pacheco (1.993, 13-27
el cual realiza una notable sintesis de los mejores frutos arrojade
por el método deductivo. Veamos los resultados.

, Para Wright la condicién narrativa integra la primera nota d
nucleo esencial de nuestro objeto. Pacheco, igualmente, considera
la narracién “condicion definitoria fundamental del cuento” (16), |
cual “debe dar cuenta de una secuencia de acciones realizadas pe
personajes (no necesariamente humanos) en un ambito de tiem
espacio” (15). Induccién y deduccién coinciden. Sélo nos queda dég
terminar si los ejemplos de nuestro corpus contienen una narraciol
o si, cuando menos, permite inferirla. No encontramos sorpresa a
guna: en todos es rastreable una historia. En la mayoria, ella salta
la vista, es relativamente lineal y protagonista del discurso; en o
-La mano junto al muro, Arco secreto- el nervio narrativo cede
cio a otros recursos que complican la percepcion de la historia.

La segunda nota del niicleo esencial para Wright es la brevedat
Ella no presenta limites hacia abajo, “ya que piezas extremada 3
te cortas han sido llamadas cuentos con suficiente frecuencia, lo cu
sugiere que un limite es mas una tendencia (por lo tanto perter
ciente al nucleo accidental) que un absoluto” (50, traduccion nue
tra). Hacia arriba el limite seria Heart of Darkness, de Joseph Conra
la obra méas larga que, a su conocimiento, ha sido llamada cuen
Pero advierte: “Quizas el limite maximo tambien deberia ser una tel
dencia méas que un absoluto, pero entonces perderiamos el paramet

10 Los textos son: La mano junto al muro, de Guillermo Meneses con trece m
nes; Arco Secreto, de Gustavo Diaz Solis, con siete menciones; El cuento fici
de Julio Garmendia, con siete menciones; El hombre y su verde caballo, de #
nio Méarquez Salas, con siete menciones; jOvején!..., de Luis Manuel U
Achepohl, con seis menciones; Aspasia tenia nombre de corneta, con cinco me
ciones; El gallo, de Arturo Uslar Pietri, con cuatro menciones y La I latina,
José Rafael Pocaterra, con tres menciones.
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de |a longitud por completo” (50, traduccion nuestra'). Por su parte,
pacheco estima que la brevedad es “el rasgo caracterizador mas vi-
sible e inmediato” (18). Sin embargo, considera quimérico el inten-
tar establecer medidas: “o son tan amplias que incluirian practica-
mente cualquier tipo de relato o podrian ser cuestionadas a partir de
gste o de aquel cuento en particular” (18 ). Ciertamente, el estableci-
miento de un limite cuantitativo resulta mas bien caprichoso. En rea-
lidad, es mucho mas substancial entender por qué un cuento es cor-
to: alli encontraremos la diferencia ontolégica entre el cuento y la no-
vela corta o la novela. El cuento no es breve por un afan de seguir un
canon 0 por una excentricidad de sus autores, sino porque constitu-
ye una secuencia de hechos que se concentra en un solo tema mediante
un solo episodio central. Realiza lo anterior haciendo surgir en la se-
cuencia una causa central ( también llamada complicacion o proble-
ma ) que genera una reaccion central ( también llamada resolucion o
solucidn), los cuales componen el episodio central que porta el tema.
Segun los cuentos, el episodio central puede hacer constar su causa
y reaccion de manera nitida o puede dejar que uno de estos elemen-
tos sea completado por el lector. Puede ocurrir también que la causa
central y/o la reaccion central no sean sendos hechos puntuales en
la secuencia narrativa, sino que hayan de ser abstraidos de episo-
dios secundarios por el lector. Pero de no ser posible esta abstrac-
cion, ni el discernir entre los episodios secundarios uno que no sea
tal por destacarse especialmente entre los otros, estaremos entran-
do a otros formatos: la novela corta, la novela'. Los ejemplares de
Nuestro corpus avalan la brevedad como segunda nota del cuento y
la etiologia de éste tal como la hemos planteado.

Wright sostiene que la ficcionalidad es la tercera nota del nicleo
esencial. El cuento entonces “no tiene pretensiones de verdad histo-

e

n Consignamos aqui los originales de los extractos de Wright citados en este p4-
rrafo. Se lee en el primero: “since extremely short pieces hace been called short
stories often enough to suggest that any specific lower limit is a tendency rather
than an absolute”. Se lee en el segundo: “Maybe the upper limit should also be
a tendency rather than an absoclute; howewer, we might then lose the lenght test
altogether”.

_Para ejemplificaciéon y mds detalles, recomendamos la lectura de nuestro traba-
o “El cuento; suceso y sentido” (1992, 55-73).
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rica o que conste en hechos” (50, traduccion nuestra') . Pacheco |
considera como una de las “categorias de base” (18 ) del cuento
apoyandose en la teoria del referente literario, plantea que sg
ficcionales “absolutamente todos los elementos de la historia repry
sentada en un relato literario” (17 ), independientemente de las vi
culaciones que se puedan establecer con la realidad, ya que ellos |
encuentran en el texto, no como factor constituyente de la real
sino como otro elemento de construcciéon del mundo cerrado de
ficcion'. Nuestro corpus, aun de adoptar una nocién ingenua s
lo que es el puntchue nos ocupa-como la que parece adoptar Wrigh
recoge la ficcionalidad como uno de sus rasgos.

La cuarta nota que reivindica Wright para la esencia del cuent
es la escritura en prosa. Lo anterior es un hecho que literalment
salta a la vista en los padres del cuento moderno y sus sucesore:
Poe sefnalaba: “en dominio de la mera prosa, el cuento propiame
dicho ofrece el campo para el ejercicio del mas alto talento” (198
303). Sin embargo, Pacheco no se ocupa de esta caracteristica. §
nos ocurre para ello dos explicaciones. La primera: se trata de U
rasgo tan obvio y detectable que su menci6n es inutil. La segund
concidera a la prosa s6lo como una técnica de escritura que, de 8
desechada por el cuetista, no generaria necesariamente otro obje
literario. En todo caso, nuestros ocho ejemplares estan indudabl
mente escritos en prosa.

13 Expresa Wright en el original: “making no claim of historical or factual t

14 En este sentido, Reisz de Rivarola (1979) plantea: “... en el texto literario fic
el esquema de sentido de la frase es correlacionado siempre, al ser usado
productor a través de una fuente de lenguaje ficticia, con esquemas concep!
les, pero... éstos a su vez pueden ser correlacionados o no, segun los casos,
objetos y hechos particulares pertenecientes al mundo de lo factico. Cuando e
segunda correlacién es posible, la realidad -ese horizonte ultimo al que rem
el horizonte inmediato de la poética reguladora de la ficcién- se incorpora
cerrada unidad del mundo ficcional en la forma de un equivalente ficcional d
misma. Asi, si en una ficcion literaria se habla, por ej., de las guerras napoleoni
al esquema de sentido de las frases en cuestidn les corresponde como refe
un equivalente funcional del mencionado hecho histérico, esto es, no un
factico sino una entidad de cardcier esquemdtico-conceptual que se constituye ¢o
tal en virtud de sus relaciones con todos los demds objetos y hechos de referent
del texto. (168, curvas nuestras).
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El cuento seria entonces, siempre y sin excepciones, “una narra-
cion corta (concentrada en un sé6lo tema mediante un sélo episodio
central) de ficcién escrita en prosa” (Wright, 1989, 50)... como tam-
pién lo es un simple chiste puesto por escrito. Hace falta ser mas
especifico, necesita este nicleo algo mas que Pacheco no omite: el
cuento literario es “un objeto artistico” (17). No entraremos a esta-
blecer criterios sobre como debe ser este objeto artistico en cuanto
tal -s6lo nos interesa el ser del cuento-, pero si debe quedar claro
que todo ejemplar que se precie de ser cuento debe permitir alguna
forma de valoracion estética por mas minoritaria y excéntrica que
ésta pueda resultar. De esta manera, la definicion se precisa mucho
mas -queda excluido, por ejemplo, el simple chiste al que nos refe-
riamos- y podriamos reformularla asi: una narracién corta, concen-
trada en un s6lo tema mediante un sélo episodio central, de ficcion,
escrita en prosa con un fin estético. Calza aqui nuestro corpus a la
perfeccion: se trata de cuentos considerados de alto valor artistico.
Sin embargo, adn el bulto es inmenso: caben alli, por decir algo,
muchas narraciones anteriores al nacimiento del cuento en el siglo
XIX. Hace falta entonces ser mas precisos aln, pero mientras mas lo
seamos mads excepciones surgiran: se impone el paso al nacleo acci-
dental mayoritario, a aquello que el cuento tiende a ser.

Empieza Wright especificando la brevedad: de 500 palabras como
minimo a un maximo correspondiente a la extensiéon de The Dead
de Joyce. Prosigue precisando que el mundo ficcional del cuento
tiende a manejar accién y personajes, como ya apuntamos con
Pacheco mads arriba. Indica finalmente que la accién suele contener
“pocos episodios desarrollados y carece de subtramas o lineas se-
Cundarias de accion” (51, traduccidon nuestra’), lo cual no es sino
una explicacion parcial de la etiologia de la brevedad del cuento.
Como vemos no encontramos aqui nuevos rasgos, sino meras espe-
tificaciones sobre rasgos ya sefialados,en los cuales nuestro corpus
Sigue calzando con holgura. No avanzamos mucho con el nicleo ac-
Cidental mayoritario.

.

15 Expresa Wright en el original: “few developed episodes and no subplots or
secondary lines of action”.
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Propone entonces Wright otro nicleo accidental mas espe
presidido por la tendencia a “un minimo de desperdicio y arbitrari
dad” (51, traduccion nuestra), a la cual llama intensidad. Luego se
fala las manifestaciones de ésta, entre otras: “tramas de pequet
magnitud, de descubrimiento, estaticas o de revelacién, epifani;
joyceanas y similares... la tendencia, especialmente en cuentos
dernos, a dejar que cosas significativas sean inferidas... la filiacié
que los criticos han notado entre la lirica y el cuento... el énfasis g
la metafora y el simbolismo” (52, traduccion nuestra'®). Este minii ;-_;
de desperdicio y arbitrariedad nos recuerda a Poe: “No deberia hi
ber una sola palabra en toda la compaosicion cuya tendencia, dir :
o indirecta, no se aplicara al designio preestablecido” (1993,
nos hace retornar de nuevo a la brevedad: “sélo lo breve pued
intenso” (Pacheco, 19); beneficia al “efecto Gnico” (Poe, 1993,
La intensidad, si nos fijamos bien, no es sino uno de los factores
ayuda a la construcccion del cuento como objeto artistico. Por
las manifestaciones de la intensidad, como todo lo atinente al art
son multiples y cambiantes. Asi, regresando a nuestro corpus
cuento como La I Latina puede resultarnos intenso, sin que por
deje aspectos significativos a la interpretacion del lector o haga
fasis en el uso de metaforas, lo cual si es el caso en La mano junt
muro. Pero la intensidad en si -sean cuales fueren las manifes
nes que asuma- sin duda parece inseparable, si no de todo cuen
al menos de los ejemplares que son altamente valorados. Por ell
quizdas sea prudente colocarla fuera del nucleo esencial: es un facte
ligado no al ser, sino al deber ser del cuento y hemos convenido ¢
concentrarnos en el primero. La hallamos, quede consignado, @
maneras diferentes y segun los recursos de sus respectivas época
en cada uno de los ejemplares de nuestro corpus. '

16 Consignamos aqui los originales de los extractos de Wright citados en este f
rrafo. Se lee en el primero: “minimun of wastw and arbitrariness”. Se lee
segundo: “plots of small magnitude, plots of discovery, static or disclosure plot
Joycean epiphanies and like... the tendency, especially in modern stories, to |@i
significant things to inference.... the affiliation that critics have noted be
the short and the lyric... the emphasis on emphasis on metaphor an symbol
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Ya, sin duda, el campo ha quedado mas restringido: afuera estan
yna multitud de cuentos que no redujeron al minimao el desperdicio
yla arbitrariedad. Sin embargo, estamos todavia ante un mar de ejem-
plares y sentimos que s6lo poseemos un esqueleto, pero... jes posi-
ble continuar especificando sin encontrar a cada paso excepciones,
sin salirnos de lo que debe ser una definicién?. Se diria que no. En
efecto, de empezar a analizar factores como las técnicas utilizadas
por los cuentistas, los temas que tratan o los efectos que buscan
provocar -factores que Wright propone para el nucleo siguiente (52)-
nos hallaremos ante una diversidad tal que no podremos aspirar a
incorporarios a los elementos de una definicion aplicable a un nu-
mero significativo de ejemplares. La multiplicidad de nuestro cor-
pus en estos aspectos, asi lo corrobora. Detenemos entonces aqui
nuestra exploracion inmanentista.

CONFIGURACION DEL CUENTO

Hemos constatado lo que es una evidencia para cualquiera: el
cuento es ante todo una narracion, una sucesion de hechos, una his-
toria. Ahora bien, la préctica literaria ha hecho surgir textos en don-
de muchos lectores no logran percibir historia alguna y que, sin
embargo, son llamados cuentos por los estudiosos. Esta discrepan-
cia se da con cierta recurrencia en Venezuela -valga como mero ejem-
plo- en el veredicto del concurso de cuentos del diario El Nacional: el
jurado -los estudiosos- premia, mientras el pablico comun que se
anima a leer el texto galardonado suele no dar con los hilos de la
historia e incluso aburrirse y abandonar el texto. Ciertamente, el cuen-
10, como objeto artistico que es, somete su materia a tratamientos
Muy diversos y cambiantes, pero si dichos tratamientos ahogan la
historia hasta el punto que s6lo una lectura analitica permite recons-
truirla, ; podemos sostener que estamos ante un cuento ?

Teun van Dijk, al estudiar los contextos de la comunicacion lite-
faria, plantea que en el discurso literario “...el hablante/autor quiere
Q.Ue al oyente/lector le guste el discurso”. (1988,134). En consecuen-
Cla, agrega mas adelante: “...los lectores no leerdn un discurso lite-
fario con el objetivo principal de obtener informacion especifica, de
3prender algo, o de ser persuadidos de actuar de cierta manera”.(134,
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cursivas nuestras). Dicho brevemente: la comunicacion literari
exitosa se configura cuando quien lee un texto literario con el anim
central de disfrutarlo -es decir, desde lo que llamaremos una pos;
cién de lectura natural- alcanza su objetivo. Lo anterior nos permits
adelantar lo siguiente: si el cuento es ante todo una narracién cort
lo que podriamos llamar comunicacion cuentistica -especie de la |j
teraria- se configuraria con la experiencia de placer a través de
narracién corta.

En cambio, cuando un estudioso lee como tal, no tiene comg
objetivo principal el disfrute del texto. Al contrario, persigue obten
alguna informacion especifica. Si pensamos en un estudioso del cuer
to, dicha informacién puede ser el rastreo de la historia de un texti
en concreto. Pero si s6lo asumiendo la posicion del estudioso lo
mos desentrafar la narracion...;podremos hablar de comunicaci
cuentistica?. Pensamos que no: en el camino habremos disoci
placer e historia, binomio sin el cual dicha comunicacion no su
Sin embargo, atencion: no significa lo senalado que nuestro hipo!
tico texto sea incapaz de generar comunicacion literaria. En efect
bien se puede disfrutar una lectura sin asociar a ella una historia.

Para clarificar lo anterior conviene que nos detengamos en |
procesamiento del discurso literario. A medida que leemos o esct
chamos un texto no literario, la memoria a corto plazo conserva |
“informacién fonologica, morfoldgica y sintactica precisa, relativa
la estructura de las partes de la oracion, [esta memoria] se necesi
s6lo para la oracion en si y acaso para la oracién anterior o la pc
rior” { van Dijk, 1989,181, cursivas nuestras). Por su parte, la mem¢
ria a largo plazo, seméantica o conceptual, establece “relaciones ¢
conexion y coherencia con significados anteriores o posteriores
(van Dijk, 1989: 181, cursivas nuestras). Asi, gracias al trabajo de la
dos memorias, entendemos lo leido o escuchado. Pero en el proce

psicologica de agrupar palabras de acuerdo a algun esquema Y
convencion del discurso artistico que inclina a los lectores expe!
mentados a recordar rasgos ‘superficiales’ de un texto cuando lo con$
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deran literario” (Hunter, 1989,226, cursivas y traduccion nuestras'’).
En otras palabras, en el texto literario, sobre todo en aquel de una
extremada elaboracion artistica, puede-y debe- el lector, si no recor-
dar, si detenerse a paladear cada palabra, cada frase, o al menos
tener un contacto con ellas mas préximo que el producido al leer el
periodico. Cuando el contacto es muy intenso y detenido, el énfasis
en la memoria a corto plazo hace perder esas “relaciones de conexion
y coherencia con significados anteriores y posteriores”, ya que no
se establece- ni es vital establecer- la cooperacién normal entre los
dos tipos de memoria: no se configura una historia, el sentido se
dispersa, resuenan aisladas, palabras e imagenes. No abandonamos
la comunicacion literaria: el disfrute estético se ha hecho presente
palabra a palabra, frase a frase. Pero la comunicacién cuentistica se
ha volatilizado: la historia no es importante.

Todo lo recién expuesto lo encontramos ratificado en una encuesta
que realizamos sobre el Gnico texto de nuestro corpus mencionado
en forma unanime por los estudiosos: La mano junto al muro. Se
trata de un texto que, adecuadamente desmontado™, retine las ca-
racteristicas senaladas en la seccion anterior, pero que -y era lo que
perseguiamos demostrar- desde una posicion de lectura natural no
deja la huella esencial del cuento: la historia. Para la encuesta selec-
cionamos diez activos lectores de narrativa sin ninguna vinculacion
profesional con la literatura, a objeto de procurar un desconocimiento
previo del texto. Por otra parte, en un instructivo previo y con el fin
de acercarlos al maximo a una posicion de lectura natural, se les
indic6 que leyesen como cuando lo hacen sin estar sometidos a obli-
gacion alguna, para lo cual se les dio mas de dos meses. Al pedirles
a nuestros encuestados que nos contasen la historia presente en el
mencionado texto, se confirmé nuestra tesis: todos se revelaron in-
capaces para ello. Sin embargo, la mayoria hallo disfrute en la lectu-

17 Expresa Hunter Brown en el original: “... involves a fundamental tension between
the psychological necessity to repackage words according to some schema and
the convention of artistic discourse the disposes experienced readers to remember
‘surface' feactures of text when they regard it as literature”.

18 Luis Barrera Linares (1992b, 189-190) y Raul Bueno {1992, 165-166) han realizado
este desmontaje. 3
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ra: comunicacion literaria sin comunicacion cuentistica. Se diria que
este texto y otros de estirpe semejante con los que nos topamo
menudo, al relegar la historia y su sentido a zonas sélo detectable:
tras una lectura analitica, privilegian otros aspectos en donde encon
tramos su especificidad literaria. Cabe aqui lo expresado por Baqu
Goyanes al distinguir el cuento de uno de sus objetos colidantes:

...cuando podemos resumir el asunto, el contenido de un relato bre-
ve en prosa ( cuando podamos contarlo } es que, indudablemente,
estamos ante un cuento. Cuando no sea posible o, por lo menos, no
resulte facil tal experiencia, puede suponerse que |o que tenemaos
delante es un poema en prosa.(1993, 191).

Bajo la optica inmanentista que veniamos manteniendo, se en-
tienda que no se dude en catalogar a La mano junto al muro co
cuento. Pero esa Optica nos resulta insuficiente: nuestro objeto
estudio no nace con la inerte existencia de un texto que reuna las
racteristicas estudiadas hasta la seleccion anterior, sino cada vez
éstas son percibidas desde una posicion de lectura natural que lo,
su objetivo: el placer.

MARGINANDO AL LECTOR

Hemos sostenido que existe una serie de textos llamados cuen-
tos en donde la historia es manipulada de tal forma que resulta im-
perceptible. Quisiéramos ahora aventurar algunas reflexiones sobre
el surgimiento de este fendmeno, asi como sobre sus consecuen
cias.

Antes que todo habria que destacar, en el meollo de nuestro i-
glo,una visién del mundo mas insegura de sus postulados: mas fra
mentaria, mas intima, mas desencantada, mas descreida. Como con
cuencia obvia ocurre la fractura de linealidades y el torpedeo de signifi-
cados contundentes. Podemos mencionar también la simpe fatiga de
las formas, los patrones que terminan siendo percibidos como disp
tivos mecanicos. Podria senalarse incluso la gravitacion de universi
des y criticos con sus saberes profesionales sobre los escritores.
casos nada brillantes, podria indicarse igualmente una suerte de va
afan de innovar, una especie de estéril novomania.
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Aunado a todo lo anteror, conviene detenerse en la implicaciones
que tiene el sacar al maximo las consecuencias del proceso de la
escritura, Como ya hemos apuntado, la esencia primigenia del cuen-
to se forjo en una cueva o al calor de una fogata: alli, oralmente, ante
los otros, se relataban las historias. Este embrién impregné de modo
determinante las historias escritas al menos hasta el siglo XVI: el
hombre, mas que desplegar la propia dindmica de la escritura, se
contento con transcribir lo narrado oralmente. Cambian las cosas de
forma radical en el siglo XIX: la trama exigida por Poe, toda su ten-
sion, toda su minuciosa planificacion, no parecen posibles sin el
sustrato material de la tinta, la hoja, las tachaduras (Ong, 1982, 140).

~ Sin embargo, el cuentista del siglo XIX, como el ancestro junto a la

fogata, tiene clara nocion de que se dirige a alguien': su trama esta
planificada para “dejar en el contemplador un sentimiento de plena
satisfaccion” (Poe,1993, 304), ofrece asideros al lector para que se
oriente en la historia y advenga en el ese “efecto tnico”. Pensamos
que en muchos escritores del siglo XX lo que fue el oyente, lo que es
el lector, es una nocién que ha perdido parcial o totalmente sus con-
tornos y ello, en buena medida, no es sino una consecuencia extre-
ma de la consolidacion de la escritura. En efecto, ella posibilita in-
contables revisiones y corecciones, favorece una aguda penetracion
de si mismo en el proceso, puede separar nitidamente al yo que es-
cribe del lector ausente y permite nuevos e infinitos juegos con el
lenguaje. La palabra oral, en cambio, esta siempre en cotejo con el
otro y, evanescente por naturaleza, se presta menos a rebuscamientos

19 En el mismo sentido, pero respecto al novelista, senala Ong: El reiterativo “que-
rido lector” del novelista del siglo XIX revela el problema de ajuste: el autor aun
tiende a percibir a un auditorio, a los oyentes, en algun lugar, y frecuentemente
debe recordar que la historia no se dirige a oyentes sino a lectores, cada quien
solo en su propio mundo. La aficion de Dickens y otros novelistas del siglo XIX a
la lectura declamatoria de selecciones de sus novelas manifiesta también el gus-
to alin vivo por el antiguo mundo del narrador oral. Un fantasma de este mundo,
cuya presencia resultaba muy comun, era el héroe errante; y sus viajes servian
para unir los episodios y sobrevivié a través de los romances medievales e in-
cluso a través de Don Quijote de Cervantes, por lo demas incriblemente adelan-
tado a su tiempo, hasta Defoe (Robinson Crusoe era un incansable viajero) y
Tom Jones de Fielding, en las narraciones de Smollett y aun en algunas obras de
Dickens, como por ejemplo The Picwick Paper, (ONG 1987: 146).
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y experimentalismos®. Asi, mientras mas se alejan las historias ¢
su molde oral prmigenio, mas pueden profundizar en la catarsis d
autor, en el juego con las palabras, en codigos personales. Con
el lector se siente en muchos casos marginado y procede a encende
el televisor. :

textos llamados cuentos cuya historia no es perceptible desde una
posicién de lectura natural. Esto se explica por factores como una
yision mas fragmentaria e insegura del mundo, la fatiga de las rece-
tas decimononicas y sus variantes, la gravitacion de la academia
sobre l0s escritores, la estéril novomania. Pero por sobre todo ello,
se encuentra el aislamiento que la escritura permite, ese ensimisma-
miento que puede llevar al artista a una catarsis personal donde el
otro (el lector) queda excluido del cuento. Mientras esto ocurre, la
irrupcion masiva de otros sistemas semiéticos idoneos para la na-
rracion -peliculas, comics, series televisivas o radiales- aseguran sa-
tisfaccion a aquel que busca en las historias diversion, disfrute
estético, una clave de sentido. ;Como hacer entonces en este con-
texto para que el publico se reencuentre con el cuento escrito sin
caer en la mera anécdota ni en construcciones inaccesibles ? Quizas
Cortazar y Borges nos dieron claves: insistiendo en la basqueda ar-
tistica sin descuidar la historia y el sentido, nos legaron joyas del
género que han deleitado y deleitan a esas personas que todavia
persisten en leer.

CONCLUSIONES

Podemos entonces concluir senalando que el cuento es una na
rracion. Se distingue de las otras narraciones por el hecho de
breve debido a que se concentra en un solo tema mediante un
episodio central. Comparte con otras formas narrativas la fice
nalidad, la escritura en prosa y el fin estético. Hasta aqui las n
que siempre hallaremos en un texto llamado cuento. Ahora bien,
algunos casos, al ser elaborado con un minimo de desperdicio o
bitrariedad, logra la intensidad tan apreciada en los ejemplares
valorados del género. Resulta imposible ir mas alla en el esfu
caracterizador inmanentista sin encontrar a cada paso multitud ©

excepciones que tornan inutil la empresa.
i}

Ahora bien, el cuento no nace con la inerte existencia de un text
que posea las caracteristicas recién senaladas. Su nacimiento se
al ser comunicado como objeto literario. Tal como lo precisamos, i
comunicacion literaria se configura cuando quien lee un texto litera
rio con el animo central de disfrutadrio -desde una posicion de lectt
ra natural- alcanza su objetivo. La comunicacién cuentistica -esp
de la literaria- se configura con la experiencia de placer a través d
la percepcion de las caracteristicas indicadas en el parrafo anteriol
Asi, el cuento es ante todo una determinada experiencia de lectur
que se juega la vida cada vez que abrimos las paginas que lo con
nen. Asi, el juez que absuelve o condena es el lector. '
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La enseinanza de la literatura y la creatividad

HiLoa Inososa
UPEL-IPC

Lo inieo verdaderamente valioso ex ta sociedad hamana
10 es el Letado eivs el indipiduo oreador, el individeo gae
siente, £ arte mic importante de an macstrs e caber
despertar en eus eduoandos e alegria de crear g co-
nvcer,

(Einstein A. Como veo el mundo.
Buenos Aires, Siglo XXI, 1987)

Estudios realizados por Arons (1979), Margarita de Sdnchez (1983)
y Whimbey (1986), han demostrado que un alto porcentaje de estu-
diantes tienen deficiencias para razonar y para pensar en forma criti-
ca y creativa. Ello hace suponer una carencia de estructuras
cognoscitivas debidamente consolidadas. Por otro lado, se sabe que
el desarrollo adecuado de dichas estructuras no obedece a un proce-
so de aprendizaje espontaneo, sino que por el contrario, amerita
estimulacion a través de un entrenamiento temprano. De lo anterior
se infiere la necesidad de incorporar en el curriculum escolar, el uso
oportuno de estrategias para desarrollar las estructuras cognocitivas
de los alumnos.

En Venezuela, desde los afos 70, se han venido haciendo esfuer-
zos dirigidos a buscar alternativas para mejorar el desempeno inte-
lectual de los estudiantes; pero cuando se trata de educar para la
creatividad hay que tomar en cuenta dos aspectos fundamentales:
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Las barreras y las posibles técnicas o elementos facilitadores del pro-
ceso. '

En cuanto a las barreras, recordemos que estamos inscritos en
un sistema educativo en crisis, de tal suerte que no todos los dace
tes estan ganados para el cambio, no toda la comunidad esta prep
rada aceptar estas vias que se le ofrecen. Muchas veces las neces
dades econdmicas son antepuestas a las formativas para justificar
inercia y la apatia. Se pueden encontrar, también, barreras cultur
les; es el caso del rechazo a lo fantasioso debido a una concepcio
errada que todo debe responder a una l6gica. El aprendizaje es vis
de manera pragmatica y si no se percibe su “utilidad inmediata” n
es bien visto. :

Asi se llega a considerar la fantasia como “cosas de nifnos”,
tomar en cuenta que como técnicas de ensenanza puede ser utili
da para traducir en imagenes un material presentado verbalmen
haciendo més accesible y comprensible la informacion. La fantasia
guiada, dice Linda Verlee (1986), es util para fendmenos que una n
puede experimentar de primera mano, porque se escapan debido a
su naturaleza abstracta. '

Otro tipo de barreras lo constituyen las inherentes a la personali-
dad, las cuales pertenecen a los adolescentes y adultos, mas que a los
nifos, por razones obvias. Nos referimos a determinadas técnicas de
grupos o colectivas que pueden hacer temer el ridiculo. El individuo
piensa que se desvalorizara frente al grupo. Por supuesto, esto guarda
correspondencia con la inseguridad por parte del sujeto. ’

En otra ocasion las mismas autoridades educativas conforma_@:"
otra barrera al obligar al personal docente a cumplir estrictamente
un programa instruccional en un tiempo determinado. Estos directo_fe
res se ciegan ante los resultados negativos de la actividad docente \%
prefieren mantener un “status” a base de calificaciones altas y alum-
nos graduados, sin tomar en cuenta la calidad real del producto qu'Q:
se obtiene. Como consecuencia de ello no se inquietan ni permiten
a su personal buscar alternativas de cambio porque para ellos tal
necesidad no existe.

Ahora bien, es importante reconocer estas barreras para poder
vencerlas. Cuando concienciamos el obstaculo, somos capaces de
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superarlo. El experimentador es quien otorga las técnicas por lo tan-
to sera capaz de salvar esos escollos que se le van presentando.

En cuanto a las normas, son variadas y han sido propuestas por
diversos autores. En esta investigacion solo resenamos aquellas que
se concideramos de interés para la ensefnanza de la literatura.

Segun la profesora Linda Varlee (1986), experimentada en la
materia, se puede trabajar con el pensamiento visual, |a fantasia, el
lenguaje evocador, la metafora, la experiencia directa, el aprendiza-
je multisensorial y la masica. Para la profesora Velia Bosch (1991),
es factible un crecimiento del educando a través de: los juegos con
la poesia, las varajas de adivinanzas con poesias, el teatrino para
leer o inventar, el cofre de objetos para animar, el juego de memoria
y percepcion, el pozo sin fin para inventar y describir historias, la
musica y la pintura en juegos diversos. (Para una explicacion deta-
llada de la aplicacidon de estas técnicas se recomieda consultar la
bibliografia directa).

Consideramos valioso el aporte que los investigadores hacen
sobre el tema, pero no descartamos la posibilidaad de fomentar nues-
tros propios ejercicios, partiendo del conocimiento real del entorno.
El maestro conoce el alumnado, casi familiarmente descubre sus li-
mitaciones y capacidades. Maneja, ademas, el conocimiento previo
del contexto socio-economico del nifo, por lo tanto es el mas indica-
do para disenar las estrategias pertinentes a su labor educativa. Lo
importante es que esté ganado para el cambio, que tenga capacidad
de lucha, que sea un docente creativo y sobre todo, estudioso de los
temas que aqui abordamos. Si posee la plataforma tedrica funda-
mental, habra pasado la mitad del camino. Sin este marco referencial
no hay debate, ni didlogo, ni solucién posible a los mdltiples proble-
mas y deficiencia del sistema educativo, inscrito, l6gicamente el plan-
teamiento educativo dentro de un proyecto global de la sociedad
deseada; desde nuestra perspectiva, una sociedad mas justa, mas
humana, donde cada hombre, cada mujer pueda desarrollar plena-
mente sus capacidades intelectuales, manuales y espirituales y po-
nerlas al servicio de la sociedad en su conjunto.

Dentro del proceso educativo el docente es elemento esencial,
clave. Existe una conviccion general de que la calidad de un sistema
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educativo siempre estara relacionada y condicionada por la calig
de sus docentes y de que, en las mejores circunstancias, sola
podra ser tan alta como la calidad de ellos.

Volviendo a las técnicas, es l6gico pensar que cuando un alu
vivencia su aprendizaje, lo fija con mayor facilidad. No es igual
char una clase sobre los rasgos que caracterizan el teatro de Willian
Shakespeare a presenciar la obra o mejor aun, representar cada g
sonaje. Un adolecente jamas olvidara el caracter acusioso de Ya
la inocencia de Desdémona o la paranoia de Otelo, si lo viven ep
carne propia.

Es el caso de la metafora, mediante conexiones precisas, ayuda
establecer un concepto nuevo porque se parte de lo ya conocido. E
cuanto a la musica, es un recurso ampliamente motivacional 1
todas las actividades que el maestro proponga. En la actualidd no e
ninguln secreto el que la armonia musical posee virtudes que incide;
directamente en la personalidad del individuo. 3

En fin, la idea central, cuando disefiamos estrategias que estimu:
lan el procesamiento de informacién a través de los hemiferios ce
brales, es que el alumno pueda aprender de diversas maneras, ,
zando todos sus sentidos y no sélo la visién y la audicion, como e
lo acostumbrado. El hilo conductor de las técnicas en funcion de |;
creatividad es el hecho de que otorga a los alumnos una alternativa
al enfoque analitico y verbal que dominan en las aulas. Y

Por otro lado, resultan divertidas, porque se alejan de lo rutina:
rio, crean expectativas ante lo desconocido y mantienen el inte
por la clase. No debemos olvidar que las aulas tienen que ser luga:

res de agrado, donde el nifio quiera estar para descubrir cada dia
mundo nuevo.

1
Actualmente existen numerosos cursos y talleres que intentan

moverse bajo los parametros del desarrollo de la creatividad.
den observarse dos tipos bien definidos:

- De solucion de problemas y ayudar a pensar.

- Seminarios vivenciales.
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En ambos casos se disena sobre la base de operaciones cog-
pitivas.

Para nosotros, los problemas del desarrollo de la creatividad se
insertan en un sistema mas complejo.

Desarrollar la creatividad implica desarrollar aquellos aspectos
de la personalidad que estan en la base de la creatividad. Para ello
debemos tomar en cuenta fendmenos psicolégicos implicados en el
proceso creador, tales como:

- La motivacion.

- Capacidades cognitivas diversas.
- Originalidad.

- Flexibilidad del pensamiento.

- Cuestionamiento, reflexion y elaboracion personalizada (el su-
jeto tiene la capacidad de cuestionar, de problematizar en ese
campo dende esta inmerso).

- Apertura a la experiencia (sensibilidad que tiene el sujeto para
manejar las situaciones).

- Capacidad para estructurar en el campo de accién y para to-
mar decisiones.

- Persistencia y laboriosidad (como rasgos de la personalidad,
un poco de caracter estable de la motivacion).

- Audacia, es decir, poder asumir riesgos.

- Autodeterminacion (capacidad del sujeto de ser objeto y suje-
to de sus propias decisiones).

Creatividad no tenemos todos, pero personalidad si, de alli que
debamos desarrollarla tomando en consideracion los elementos
personoldgicos. Si desarrollar creatividad implica desarrollar perso-
nalidad, entonces incide, necesariamente, en el proceso creativo la
funcionalidad de factores tales como: la familia, el contexto, los ami-
gos, etc.

Los sistemas de comunicacion donde el individuo se encuentra
también resultan fundamentales para el desarrollo de la personali-
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dad. En este sentido la actividad funciona como un método de ¢q.
municacién. Un conjunto de estrategias de comunicacion que ¢
tribuyan a desarrollar la creatividad, supone que la ensefanza
determinada asignatura esté disenada de manera especial, pero
es la actividad por si sola la que logra el cambio, es necesario |
carla dentro de un marco totalitario que rodea al nifio. Por ejem
es importante favorecer un clima creativo, que incluya a la famil
al docente, a los companeros de clases y al entorno, en general.

Por altimo hay que considerar que todo cambio en educacién e
lento y todo proceso acumulativo. Parte de una élite consciente qu
detecta el problema y promueve la transformacion. Posteriorme
la idea se masifica en una toma de conciencia, hasta que, de hechg
produce una modificacion de comportamientos, pero para llegar
ese punto deseado son muchos los obstaculos que se necesitan sa
var y mucho el camino a recorrer.

Ahora bien, tomando en cuenta los factores desmotivantes den
tro del proceso ensenanza-aprendizaje de la literatura y buscanc
vias alternas para tan noble oficio, nos hemos propuesto hurgar
las numerosas teorias sobre creatividad, y apoyarnos en ellas p
disefnar algunas estrategias que consideramos validas para incentiva
el gusto por la literatura y, por ende, el amor por la lengua matern
porque el mejor modo de acceder a una auténtica educacion e
través del arte. En el caso de la lengua, la literatura la contiene en $l
maxima riqueza por lo tanto llega al nifio en su mas absoluta bell
y le permite vivirla con placer. La literatura es un asiento princi
del lenguaje y los estudios literarios no deben tener otro propo
que la relacion espontanea de los estudiantes, como lectores,
las obras en si. De lo anterior se infiere que el placer producido po
la literatura conduce al gozo del lenguaje.

La palabra es capaz no s6lo de crear estados de animos inexis
tentes, sino sentimientos nuevos tormentas de pasion, llamara
del pensamientos (Rosenblat, 1976). Es en definitiva un arma p:
el privilegio del ser humano.

Tanto el lenguaje, como el arte pueden ser superior a la vida.
lenguaje nombra, distingue, caracteriza, enumera, reconoce rasgos
juzga y da vida a todo lo que expresa o evoca. ’
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De tal manera la palabra tiene fuerza creadora y puede llegar hasta
construir mundos. Por su puesto, ello depende del uso que el indivi-
duo dé a ese don unico y divino, el cual puede liberarlo o alienarlo,
segln maneje sus competencias comunicativas.

Volviendo al tema especifico de la creatividad, es necesario to-
mar en cuenta la estructura cerebral del ser humano. Como es cono-
cido por todos, el cerebro esta dividido en dos hemisferios: el dere-
cho y el izquierdo. El primero procesa informacioén simultanea, es
poco usado y se considera, todavia, una “zona oscura” para los cien-
tificos. No obstante, se piensa que es en esa mitad del cerebro don-
de se realizan los procesos creativos. El segundo, es decir, el izquier-
do permite reconecer cosas, se le llama el analitico y, frecuentemen-
te, es el mas usado en nuestro quehacer cotidiano. Por supuesto la
complejidad de los hemisferios cerebrales deja por descubrir mu-
chos aspectos diversos, sin embargo, sabemos que no actian por
separado, porque ambos estan implicitos en los procesos
cognocitivos. Su relacion es estrecha y una division abrupta de ellos
seria arbitraria. El hecho de que se considere el hemisferio derecho
como posible fuente creativa radica en su percepcion de imagenes
totales y relaciones no lineales; percibe formas organizando las par-
tes componentes en un todo.

En nuestras escuelas, generalmente el maestro se esfuerza para
que sus alumnos asimilen una gran cantidad de informacion y para
ello suelen trabajar con la exposicién o el libro de texto, dejando de
lado la experiencia directa de las vivencias. Cuando asi lo hacen sélo
proporcionan el manejo de informacion a través del hemisferio iz-
quierdo y toman en cuenta la riqueza que acumula el lado derecho u
oscuro.

Ahora bien, como actuar para enfrentar esta situacion? Creemos
que no se trata de una simple situacién de técnicas, mas bien se
desea obtener un equilibrio que permita el desarrollo pleno del edu-
cando a través de la ejercitacion completa de su cerebro. Los alum-
nos aprenden de diversas maneras y mientras mas amplio sea el
abanico de posibilidades que se le ofrezcan, en esa misma medida
tendran mayor oportunidad de aprendizaje. Es por ello por lo que
deseamos ofrecer algunos ejemplos, pero con la advertencia, de que
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no existen recetas para la ensenanza de la literatura. El éxito del
bajo reposa, en gran parte, en la riqueza imaginativa del docente,
porque éste no podra jamas formar alumnos creativos si él misme
no lo es.

Es importante sefalar que las estrategias que se ofreceran en
este trabajo, pueden ser ampliadas, modificadas o alteradas, de acue
do con las caracteristicas del grupo con el cual se trabaja, porque n
se debe olvidar que cada cerebro humano es tan Gnico como una
huella dactilar.

No hay dos cerebros que funcionen de manera identica, por ello
cuando estamos en el aula nos enfrentamos a multiples posicion
diversos caracteres, tantos como alumnos tengamos por delante. A
propdsito de lo planteado, nos sefala Linda Verlee (1986):

Los nifos llegan a la escuela como gente integrada, con pensamien-
tos y sentimientos, palabras e imagenes, ideas y fantasias. Mues-
tran una intensa curiosidad respecto al mundo... el reto al que nos
enfrentamos los educadores consiste en utilizar la riqueza que ellos
nos aportan. Liegan con una mente bilateral. Debemos alentarlos a
emplearla, a desarrollar ambos tipos de pensamientos_, de modo que
tenga acceso a la gama mas amplia posible de capacidades menta-

les.

Tomando en cuenta lo anterior, presentamos el primer ejemplo

LA POESIA A TRAVES DEL JUEGO

Si existe un elemento motivante para un nifo, ese es el jue
por lo tanto pensemos en una clase de lengua y literatura, donde § 2
pretenda acercar al educando al texto poético.

Lo primero que se debe tomar en cuenta es el ambiente. Olvide
se de las paredes frias del aula, de los pupitres en lineas y convie
su espacio en un salon festivo. Lo ideal seria estar en contacto con
naturaleza; pero si esto no es posible podemos trabajar con el de
rado, sencillo pero sugerente. Un objeto distinto, nuevo, que guardi
relacion con el contenido del texto, despertara la imaginacion de.
pequenos, quienes deben estar, comodamente sentados en se.
circulo. La musica puede ayudar para lograr una atmdsfera relaja
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te. El empleo de la musica como medio para la comunicacion y la
multiplicacion de estados de conciencia, no es nulo. Desde las épo-
cas mas remotas el hombre ha atribuido virtudes especiales a la
musica para su beneficio. De hecho existe una disciplina conocida
bajo el nombre de musicologia Cuyo objetivo, segun el profesor es-
panol Manuel Serrano, es ayudar al crecimiento espiritual del ser
humano. El método fue elaborado por el filésofo y musicélogo
rumano George Balan, quien descubrié cé6mo aumentar la concen-
tracion a través de la masica. Se trata de escuchar repetidas veces
un fracmento musical e ir reconociéndose en él sintiéndolo. En la
medida en que este proceso se suceda en e€sa misma medida se va
desarrollando la atencion, la concentracion, la sensibilidad y la ca-
pacidad auditiva. Sobre esta propiedad de la masica nos dice Isabela
Harranz en su articulo: “El mundo prodigioso de la musica” (S/F), lo
siguiente:

La idea de que el poder de la musica, especialmente la palabra ento-
nada, puede influir en el curso del destino humano e incluso en el
orden del universo se remonta a la musica de los Vedas. El filésofo
chino Confucio crefa que si la musica sublime y hermosa prevalecia
en un reino, asi floreceria la sociedad tanto en prosperidad espiri-
tual como material, pero si la musica se alteraba, ocurririan cam-
bios sociales... El musico y escritor britanico Cyril Scott, senalaba
que cada innovacion en el estilo musical ha sido seguida invariable-
mente por otra en la politica y en la moral.

Hoy dia la musica viene siendo utilizada por algunos terapeutas
para armonizar estados de animo en sus pacientes. Asi, existen se-
lecciones hechas para liberar la tencién, para calmar y relajar, y en
sentido general, lo cierto es que la musica le otorga al hombre es-
Guemas mas saludables de pensamientos, sentimientos y accion y
Se constituye en un valiosa recurso para la ensefnanza.

Volvamos al aula en nuestras escuelas caraquenas. Estamos ante
los alumnos de un quinto grado y nuestro objetivo sera acercarlos
Comprensivamente a la lectura de un texto poético. Les motivamos
a vivir con nosotros una aventura en el mar. Se trata de un viaje y
debemos prepararnos para abordar ese barco que nos espera. La
Musica imitara el ir y venir de las olas, nos permitira escuchar cuan-
do se rompen las olas en las rocas. Los nifos cerraran por un instan-
te los ojos e imginaran que estan en alta mar. De pronto descubri-
Mos que nos acompana un capitan (en este caso se trata del poeta
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cubano Nicolas Gullén, previamente presentado por el edycador]: t'
el timoén y comienza a navegar. Este momento es propicio gara mucuas‘;'
la lectura con naturalidad, armonia y sin exagerar la entonacion. Lenta;;
mente van fluyendo las palabras para acercarnos al texto: '

La Saxpre ef an mar (KMEAEO
que baka lodas IMM’M
sobre caxpre van loc hombpes,
a o con sas barcazas:
reman, que remex, gae remas,
xunca de remar descansan/.

A medida que el docente lee marca las frases y el verbo se .diviniz'éf-‘:-
construyendo un mundo: el de la fantasia, el de la imaginacién:

Al negro de negra pie/
ba sanpre ef caerpo le boia;

. ta miewa cangre, corricads,
Quién vis la carne ameritls,
catndo lag venas eetallon,
sangrar o’ con ] ropa
sanpre gue lodoe caxpran/.

A estas alturas de la clase ya no deberian existir las dridas paredes.
Las imagenes recorren sin cesar el pensamiento de los pi_ﬁos. Algurj
expresaran lo gue sienten, otros interrumpiran para emitir §us propi
juicios. El docente canalizara sus inquietudes hacia el contenido del
ma, pero no pondra frenos ni criticara a sus alumnos.

£ eol sale cada dia,

va locands ex cada casa
da an golpe oon su bastin
¥ saelle ana omyiltﬁ./.
Que salpa la vida af eol/

[anﬁrﬁ’(ﬂ’flﬂ’;

b vide saella » o valtae,
vila de la carne negre,
vide de la carne blanca,
g e bla carne amaritle

con eus canpres desplegadac...
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La poesia ha hecho el milagro, todos navegamos con nuestro her-
mano negro, nuestro hermano blanco, nuestro hermano indio. Los
chicos viven la atmésfera marina, sienten por sus venas la sangre de
la raza y usted puede escucharles, expresar con libertad sus emocio-
nes al respecto.

Divida, ahora, a los alumnos en tres pequenos grupos. Entregue
a cada equipo, al azar, algunas cintas donde se han transcrito los
versos del poema. Permita que un integrante por equipo lea las cin-
tas que les correspondieron para que el resto de sus alumnos persiba
el contenido total. Cada equipo intentara armar una estrofa Y, poste-
riormente, se armaré el poema completo con la participacion de to-
dos, guiados por el profesor. Para ello, podemos utilizar un franelé-
grafo o la pared y cinta adhesiva.

Los nifios irdn descubriendo el orden de los versos en cada equi-
po y luego la sucesion de estrofas con todo el cu rso. Al aunar esfuer-
Z0s para encontrar el orden estaran acercandose al contenido.

Por otro lado, la actividad se les presentara como un reto porque
cada uno tratara de llegar al final y se motivaran, como en un juego,
a seguir adelante hasta completar su poema. ;El final? Depende de
la creatividad del docente. La lectura global por parte de los nifos
marca la pauta del éxito y, lo que cada uno pudo captar, hacer suyo y
expresar libremente, junto con sus compaineros, le permitira vivir la
poesia, jugar con la palabra, sentir la fuerza del verbo, disfrutar la
magia de lo escrito y, en definitiva, desarrollar su imaginacion sin
dejar de percibir la realidad que lo circunda. Como actividad com-
plementaria los nifios pueden escribir sobre Sus experiencias con
respecto al tema tratado.

Al poner en practica esta técnica estamos facilitando el trabajo
através de ambos hemisferios cerebrales, pero con mayor fuerza en
el lado dereho. Para apoyar nuestra afirmacion referiremos a las pa-
iabras de la investigadora Linda Verlee (1986).

Aungue la musica puede ser procesada en cualquier hemisferio, la
mayoria de los oyentes parecen utilizar su hemisferio derecho, por
lo que incluiremos la miusica como *técnica del hemisferio dere-
cho”... Algunas técnicas que representan maneras de procesar in-
formacion relacionadas con el hemisferio derecho serian: pensamien-
to visual, fantasia, lenguaje evocador, metafora, musica y aprendi-
zaje multisensorial,
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Sin duda alguna, al emplear esta estrategia, usted logrard que
sus alumnos disfruten la poesia, la vivan, la sientan y, lo que es mas
importante, deseen repetir la experiencia con otros textos. No se tra-
ta de dar informacidn sobre el nombre de los versos por el nimerg
de silabas o de cada estrofa utilizada, la idea central es motivar al
nino por la lectura, pues cuando este interés nace, la informacién
llega después por iniciativa propia. Si la clase se da a la inversa, es
decir, facilita informacién sobre la métrica a través de la exposicién
o el conteo mecénico de las silabas, el chico se ahuyenta de la lactu-—n:
ra por aburrimiento natural.

Lo que queremos dejar sentado es que a través del juego los alum-
nos aprenderan lo que el docente desee, porque no estudiaran para
memorizar, viviran su aprendizaje y lo que se aprehendemos a tra-
vés de la experiencia, resultara dificil de olvidar. Por otro lado, ellos
estaran desarrollando su potencial creativo, ya que, segun Logan V.
y Lilian Logan (1980), atraviesan por las siguientes faces del procesa
creativo:

Cognicién: El adulto proporciona el clima para la expresion.
Concepcion: El adulto estimula y el nifo crea.

El nino juega con sus ideas y las organiza.
Combustion: El nifo crea.

Consumacion: El adulto orienta y el nifio con su ayuda termina
el trabajo.

Comunicacion: El adulto escucha, con interés, y contribuye a la
publicacién de la obra.

El nino comparte su creacion, si lo desea.

Y de esta forma, el docente estara cumpliendo con su rol. ya que
esta involucrando al nifio en la lectura y discusion amena de la mis-
ma. Ademas, despertara y canalizara la actitud critica de los
educandos.

La estrategia que acabamos de transcribir es sélo una entre l1as
multiples posibilidades que se le ofrecen al docente para trabajar
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con la poesia. Ejemplos de nuestra afirmacion son las propuestas de
la profesora Velia Bosch (1991), quien habla de jugar cartas con las
adivinanzas, construir un ciempiés o buscar frases perdidas en un
pozo. Para Linda Verlee {(1983) es posible trabajar con la metafora de
manera creativa. Nos dice que |la misma juega un papel importante
en las clases de lengua y literatura porque son productos del pensa-
miento asociativo y pueden ser comprendidas a partir de éste. He
aqui sus palabras textuales:

El pensamiento metaférico es divertido, y no tan sélo efectivo.
Los educadores que lo han utilizado comunican que los alumnos
disfrutan con las lecciones metaféricas y se sienten estimulados por
ellas. Es un estilo de educacion Iégico, predominantemente verbal,
hay poco lugar para el juego mental, pero sabemos que 1a capaci-
dad para jugar con ideas y conceptos es basica para la resolucion
de problemas y la creatividad. La metafora permite que este tipo de
juego tenga lugar como parte del proceso de ensefianza, e incluso
los alumnos carentes de orientacion académica, responden a su
atractivo.

Otra de las técnicas propuesta por esta autora, dentro del pensa-
miento visual, y que nos atrae para trabajar con poesia, es la cons-
truccion de “Mandalas” (antigua forma de expresion artistica reli-
giosa en las culturas orientales). No hay reglas para-“jugar” con las
Mandalas. Normalmente se pide a los alumnos que dispongan en un
circulo las imagenes creadas. La idea central ira en el centro y las
restantes dispersas, de acuerdo con la importancia que les da el crea-
dor, es decir, el educando.

Este ejercicio es recomendable para adolescentes y funciona bien
con textos de hondo contenido tematico. Nuestra experiencia al res-
pecto, la realizamos con el poema INSTANTES de Jorge Luis Borges,
y con un curso de 4° ano, especializado en ciencias. El objetivo era
acercar comprensivamente a los alumnos a la expresion artistica de
un autor reconocido. Para iniciar el trabajo, el profesor organizé
subgrupos, tomando en cuenta factores cognitivos de los estudian-
tes para lograr que éstos fuesen heterogéneos y se tolerasen diver-
sos enfoques del problema. A continuacion se crea una atmasfera
de tranquilidad, de armonia, con ayuda de la musica. Cuidando la
entonacion, el docente leera dos veces el material. Se ofrece un es-
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pacio para escuchar las apreciaciones de los estudiantes, respetan-
do toda idea, sin condenar ningun juicio a fin de lograr una seguri-
dad psicologica. La atmdsfera creativa es segura cuando las criticas
y las barreras son reemplazadas por oportunidades para todos de

emitir cualquier juicio o sugerencia sin temor a la evaluacion o al

fracaso. Asi se respeta la iniciativa, se considera bienvenido todo
rumbo nuevo, todo intento de exploracion mutua, de manera que la
experiencia compartida sea aquella en la que cada uno aprende no
solo como individuo sino de los demas. Si se trabaja en equipos, la
experiencia resulta excitante y divertida. Por otro lado, se desarrolla
la capacidad de utilizar positivamente los errores cometidos, apren-
diendo a detectarlos, a reconocerlos y usarlos como fuentes hacia
niveles superiores de desempefo.

Al terminar la etapa del didlogo, después de oir el poema, se in-
dica a los alumnos que pueden construir sus “Mandalas” sobre la
base de las ideas que han captado. Para ello, deben dibujarlas, sin
importar la calidad de los graficos, lo que realmente cuenta es que

se sientan identificados con las ideas plasmadas. Pueden colocar la

que consideren mas importante en el centro y el resto segun sus
propias inquietudes. En la practica, este ejercicio nos dio resultados
sorprendentes. Todos los chicos deseaban interpretar sus «Mandalas»
y se esforzaban para hacerse comprender. Cada uno tomo6 una posi-
cion frente al problema de la existencia humana, la muerte y la fuga-
cidad de la vida. Eran capaces de mantener sus puntos de vista y de
argumentarlos con visién critica.

Para complementar el trabajo se les pregunté si eta posible re-

dactar el contenido de los dibujos. ;Qué obtuvimos?. Poemas, cuen-.
tos, reflexiones y hasta ensayos breves sobre el problema en cues-
tion y todo ello en medio de un clima de alegria, de juego, de descu-
brimientos.

Pensamos que en una clase, como la aqui descrita, se permite un

mejor y mayor acercamiento a la obra de un artista, despierta inte-
rés en los lectores y desarrolla su capacidad creativa. Es importante
sefalar que el profesor debe ser un ejemplo viviente de creatividad
en accion. Solo quien es creativo y experimenta en si mismo el com-
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plejo proceso de la creacion, puede facilitar la creatividad en los de-
mas, entender lo que estan experimentando los otros y lograr que
confien en él como persona competente ante el reto creativo.

LA NARRACION: OTRA POSIBLE VIA PARA MOTIVAR
LA LECTURA

En una escuela hay diferentes docentes, alumnos y familiares. Si
logramos conocer ese grupo, podemos comprenderlo para hacer
posible su trascendentalidad. Es probable que lo planificado para
esta escuela no sea aplicable a las demas, pero ello es correcto por-
que un nino del alto Apure tiene intereses distintos de los del nifio
caraqueno. Se lo impone el medio y sus necesidades. De alli la im-
portancia del contexto. Si obviamos el entorno, obviamos la esencia
enh cuanto a su simbologia, a lo que representa en si. Creemos que
parte del fracaso de la educacion, esta en que el educador dej6 de
pensar para encerrarse en la cotidianidad. La escuela es la que for-
ma, pero si la escuela no tiene maestros para formar, ;qué va a for-
mar?. Insistimos en esto porque ninguna estrategia sera valida ni
efectiva sin un docente creador.

Partiendo del optimismo que nos otorga el cambio que se viene
produciendo, como consecuencia de los estudios sobre creatividad,
vamos a proponer un ejercicio que nos parece factible para motivar
la lectura y desarrollar la imaginacion en alumnos de un 32 grado de
la Escuela Basica.

Para esta ocasion seleccionamos el cuento LORD REX, EL LEON
ENVIDIOSO, escrito por David Mckee y denominado la actividad:
/(quién arma el leén?.

En primer lugar, se informé a los niflos que realizariamos un jue-
go, y que el mismo consistia en probar su ingenio para descubrir,
con la ayuda de pistas el titulo de un cuento. Para el efecto se dise-
naron seis estaciones y cada una se escondi6 en piezas de un gran
rompecabezas, el cual contenia el titulo del texto sobre la figura de
un ledn. El punto de partida era el aula y la ultima estacion, la biblio-
teca. El curso se subdividi6 en tres grupos para facilitar el trabajo y ’
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se controld el tiempo en que cada equipo culmina su tarea. Cuando
todos llegaron al final, contentos por tener todas las piezas, se sen-
taron en semicirculo, armaron sus rompecabezas y comenzaron a
preguntar quién era Lord Rex. El maestro les indicé que les relataria
la historia como premio. Para llevar adelante la narracién oral, el
docente ha preparado con antelaciéon el material. Ha descubierto en
él valores estéticos y rasgos que suelen gustar a los ninos. Traslada,
imaginariamente, a éstos al lejano lugar donde ocurren los hechos y
ayudandose gestualmente comienza a contar.

En el transcurso del relato, los alumnos tienen la oportunidad de
intervenir libremente, pueden discrepar y aportar ideas para una
posible solucidn al conflicto: la envidia y la baja autoestima. Como
actividad complementaria, los chicos dramatizaron el texto, selec-
cionando su personaje y, finalmente, elaboraron sus propios rela-
tos, los cuales compartieron en forma oral con el grupo, ademas,
publicaron en un periédico mural, preparado al efecto.

Es importante destacar el valor de la motivacion para lograr que
los educadores deseen crear sus propias historias. Para ello, el edu-
cador debe manejar técnicas de dindmica grupal, facilitar la comuni-
cacion entre los miembros del grupo y ser receptivo a la retroali-
mentacion que le ofrece el propio grupo. De esta manera, se consti-
tuira él, en si mismo, como persona, en un recurso para ser utilizado
por los ninos.

Si aceptamos que la adquisicion de informacidn y de conocimento
no es el producto final de la educacion, sino el formar futuros ciuda-
danos que sean solucionadores efectivos de problemas personales,
capaces de hacer buenas elecciones, tomar buenas deciciones, ca-
paces de crear soluciones rapidas a diferentes conflictos, entonces,
facilitando un aprendizaje creativo estaremos desarrollando capaci-
dades en el alumno que le permitirian continuar aprendiendo por su
cuenta, acerca de como tratar con numerosos eventos desconocidos
y no predichos de antemano, sucesos que implican un reto y un de-
safio.

Tanto en ésta, como en las dos experiencias anteriores logramos
como fruto del proceso, un producto nuevo (la expresion escrita de
los alumnos), nacida de la calidad tunica de ellos y de su medio am-
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biente. La creatividad es el resultado tanto de lo sistematico como
de lo artistico, por ello surge igual tanto en las artes como en las
ciencias. El producto del pensamiento creador puede ser nuevo para
la sociedad o para la persona que lo produce, pero lo esencial es que
cause gozo a su creador.

Estamos conscientes de que las experiencias aqui tratadas care-
cen de un apoyo estadistico para validarlas desde el punto de vista
cientifico, no obstante demostraron responder a los requerimientos
de las teorias sobre creatividad ampliamente conocidas hasta ahora
y tienen validez en la medida en que pueden representar un estimu-
lo para que los docentes comencemos a hacer el trabajo de otra ma-
nera, mas de acuerdo con las necesidades imperiosas de nuestro
pueblo.

CONCLUSIONES

1. La educacion no ha estado a la altura de las circunstancias.
Todavia existen niveles apreciables de analfabetismo funcio-
nal, persistentes problemas de repitencia, desercion y defi-
ciente preparacion estudiantil. Todo lo anterior supone una
revision critica de los diferentes factores que han sido res-
ponsables por tan lamentables resultados en el campo de la
educacion. Tal revision deberia hacerse a la luz de un nuevo
modelo de desarrollo que garantice el logro de los objetivos
propuestos.

2. La investigacion educativa que se realice debe contribuir a
la clarificacion de los problemas educativos existentes y al
mejoramiento de la calidad de |a ensenanza y al aprendizaje
escolar.

3. Una educacion orientada hacia la mejora social debe tomar
en consideracion la formacidn de personas creativas, con ini-
ciativa, capaces de buscar la solucién a los problemas que
se le enfrentan.

4. Los escritos sobre personalidad creadora demuestran que la
creatividad no se aplica solo a los genios ni guarda obligada
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10.

relacion con Coeficientes Intelectuales. En todos los ambi-
tos de la actividad humana donde se manifieste innovacion
valiosa, habra creatividad.

La capacidad creativa comienza las grandes obras, pero se
necesita del esfuerzo para acabarlas. De lo anterior se infie-
re el que la creatividad resulte de un trabajo constante.

La educacion para la creatividad no sélo se concibe como un
equilibrio entre el conocimiento, la afectividad y la accion.
Ensenar a pensar, a sentir y a tomar decisiones es funda-
mental si queremos forjar una atmaosfera creativa en nues-
tras aulas.

. La formacion del pensamiento critico y el desarrollo de la

creatividad son los objetivos mas frecuentes en los planes
de estudio. Sin embargo, los menos cultivados y los mas
perseguidos cuando afloran voluntariamente. Cuando un do-
cente creativo ejecuta acciones tendientes a despertar inquie-
tudes en el alumnado, en la escuela tradicional se la inter-
preta como revolucionario, anarquico y hasta desestabili-
zador del sistema. Ello, sin duda, es muestra del desconoci-
miento de la materia por parte del cuerpo directivo, quienes
ven alterada la rutina del programa impuesto por el Ministe-
rio de Educacion, sin percatarse del contenido subyacente
de los mismos que orientan hacia un nuevo trabajo, hacia
una docencia creativa.

. Es importante considerar la etapa motivacional para que el
proceso creador se produzca. Sin este paso previo es impo-

sible obtener resultados positivos en el acto creador.

. La literatura para la infancia constituye un recurso valioso

para desarrollar la creatividad y la imaginacion.

La ensenanza de la literatura debe convertirse en un pilar
basico para derribar la deshumanizacién existente y propi-
ciar un individuo creador, critico, capaz de conducir los ca-
minos de su propio pais.

11. Es necesario rescatar la literatura y otorgar su justo valor
como instrumento valido en la formacion de los individuos,
porque se proyecta sobre una problematica vital de los mis-
mos, sirve para transformar la realidad y, a la vez, es vehicu-
lo de goce y placer estético.

12. Larealidad de la ensenanza de la literatura, en nuestro pais,
nos pide, a gritos, el cambio. Nuestra experiencia nos dice

que si hay alternativas para hacer de la docencia un trabajo
creador.

Lo importante ahora, es enfrentar la problematica con solu-
ciones factibles. Los retos planteados son muchos, sélo te-
nemos que asumirlos.

13. Por ultimo, deseamos senalar que estas notas pretenden des-
pertar el interés, para que se realice un esfuerzo conjunto,
educativo e institucional a fin de lograr la formalizacién de
los estudios en este campo.

La creatividad, vinculada al estudio de la literatura tiene mu-
cho que dar, el camino de la investigacién esta abierto para
que, en un futuro no lejano, las clases de Lengua y Literatu-
ra, tengan otro matiz.
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La obra como objeto del derecho de autor

Raur MiLin H.
Dpto. de Castellano, Literatura y Latin
IPC - UPEL

1. De la Obra: hacia una caracterizacion general.

En su Diccionario de uso del Espafiol, M. Moliner registra mas de
una docena de acepciones comunes del término. En verdad, la pala-
bra obra posee un espectro semantico muy amplio. Usualmente es
posible hallarla en diversos contextos referenciales con significados
diferentes : es correcto decir, por ejemplo, obra hidraulica, obra
misericordiosa u obra social. En latin el vocablo opera significa tra-
bajo, actividad labor. Lato sensu, la nocion de obra se extiende a
toda cosa durable hecha por alguien, desde el arreglo en un edificio
o una carretera, pasando por el trabajo artesanal o la produccion
intelectual, hasta ciertas acciones calificables moralmente o realiza-
bles conforme al fuero interno de la persona.

En el dominio del Derecho de Autor, la doctrina se ha encargado
de reducir la polisemia del vocablo, limitando su extension Unica-
mente a las producciones del intelecto humano. El Glosario de la
Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual define la obra como
“toda creacion intelectual original expresada en forma reproducible”.
Facilmente se infiere que no toda actividad o labor es obra desde el
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punto de vista del Derecho autoral. Aqui se trata esencialmente de
una elaboracién del ingenio o del intelecto, es decir, de un productg
que no tiene tangibilidad o entidad material palpable. Y por ello re-
quiere indefectiblemente de una forma expresiva original para la
adecuada proteccion juridica de su creador.

El Derecho de Autor custodia toda manifestacion del ingenio en
el campo artistico, literario o cientifico siempre que revele la origi-
nalidad del creador. Obra artistica es cualquiera de las que el hom-
bre crea y ejecuta en la pintura, musica, escultura, cinematografia,
arquitectura, etc. Las producciones (orales y escritas) llevadas a efecto
en el terreno de la historia, la filosofia o la oratoria, asi como en el
ambito de la novela, el cuento, la poesia, el ensayo, el teatro y de-
mas especies, constituyen la obra literaria. Es obra cientifica la que
aborda una disciplina del conocimiento humano, particularmente con
fines sistematicos, criticos o de investigacion. Cuando se concreta
por el escrito, la obra cientifica se cuadra en el campo literario y
cuenta con la proteccion del Derecho autoral. Pero cuando se mani-
fiesta en otra forma material - como disefios de artefactos, maqui-
narias e instrumental de laboratorio - se orienta en su tutela juridica
por el camino del Derecho de Propiedad Industrial.

El Derecho del Autor ampara la obra por el solo hecho de serlo,
para lo cual no hacen falta formalidades registrales. Contrariamen-
te, en el Derecho de Propiedad Industrial se protege la obra en fun-
cion de su novedoso valor comercial o mercantil. Y son necesarios
la patente y el registro publico para ejercer las facultades legales
correspondientes. En |la esfera del Derecho autoral, deciamos, se con-
cibe la obra como un producto original de la inteligencia sin impor-

tar su destino, mérito o utilidad. La obra de ingenio no esta orienta-

da a resolver las urgencias planteadas por el progreso dinamico de
la industria y el comercio. Sin embargo, salvo excepciones legales
expresas, el Derecho de Autor no es incompatible con el ordena-
miento juridico de la propiedad industrial en lo que respecta a las
protecciones y garantias sobre la obra. Solo que el Derecho autoral
brinda una genuina tutela a la creacion intelectual sin necesidad de
formalidades notariales, y el registro (en caso de que exista) no tie-
ne efecto constitutivo del derecho.
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El Derecho de Autor tiene un doble contenido: uno de orden pa-
trimonial y otro de caracter moral. Ambos se concretan por el sélo
hecho de la creacion de un objeto incorpéreo de naturaleza intelec-
tual: la obra. Mas la tutela legal no se circunscribe solamente a las
obras literarias, cientificas o artisticas plasmadas en libros, cuadros,
discos u otros soportes tradicionales. Antes bien, la proteccién abar-
ca un amplio radio de formas reproducibles vinculadas incluso a las
mas sofisticadas tecnologias como son los programas cibernéticos
o las bases de datos. Por una parte, el Derecho de Autor es un orde-
namiento normativo destinado a proteger a los creadores de obras
de ingenio, concediéndoles la facultad de explotarlas y disponer de
ellas a voluntad ( por contrato, licencia o testamento ). Y por la otra,
es un sistema que establece la tutela a la obra misma como manifes-
tacion del intelecto, independientemente de sus valores intrinsecos
y del soporte material en que se expresa. En el fondo, su finalidad es
proteger el talento creativo original, garantizando al autor un benefi-
Ci0 pecuniario y un reconocimiento moral.

En el plano positivo, la obra es acto y no potencia en el sentido .

aristotélico de los términos. En realidad, la obra no puede ser conce-
bida como una entidad probable o contingente en virtud de su im-
palpable idiosincrasia intelectual. Es necesario que el pensamiento
adquiera actualidad para ser objeto de la tutela del Derecho del Au-
tor. Como diria L. Hjelmslev (1974), extrapolando los términos de la
teoria del lenguaje, el Derecho protege la forma actual y no la subs-
tancia virtual de la creacion.

Las obras literarias, musicales o plasticas, por ejemplo, se actua-
lizan mediante unas codificaciones estéticas donde se distinguen, a
cierto nivel de abstraccion, dos planos auténomos: la expresion y el
contenido. La expresion es el signo, vehigulo o sefal facticos en que
se manifiesta concretamente el pensamiento. A su vez, el contenido
es el enunciado conceptual inherente a la creacion. Ambos aspectos
se presentan relacionados solidariamente en el momento de la ac-
tualizacién de la obra (en todo caso, su distincion obedece a funda-
mentos epistemoloégicos elementales). El Derecho autoral excluye la
proteccion de los pensamientos o ideas eventuales, o sea, aquellos
que aun no se han articulado en el plano del contenido de una obra.
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Dicho con otras palabras, el Derecho de Autor solo tutela la forma
concreta en que el pensamiento se materializa mediante un signo
determinado.

En instancia ultima, en el campo de las ideas no existe la propie-
dad privada. El Derecho establece una auténtica custodia de los con-
tenidos actualizados bajo la forma de una expresion personal, que
pone en evidencia la originalidad del autor, requisito indispensable
para la tutela juridica.

El art. 5 de la Ley sobre el Derecho de Autor establece expresa-
mente la proteccion de |la obra por el solo hecho de la creacion, sin
necesidad especial de registro. La obra se presenta como un acto
gratuito que no requiere de respuestas. Mas aln: no son necesarias
la divulgacion ni la publicacién para la existencia del Derecho, como
indica el art. 6 ejusdem, lo cual no es del todo satisfactorio o acerta-
do, al menos desde el punto de vista tedrico.

Se sabe que los secretos hacen dafno a la ciencia. En el campo
cientifico, el éxito se adjudica al primero que publique un descubri-
miento aunque no fuere el autor. Este hecho es aceptado universal-
mente a pesar de las injusticias que pudiese acarrear, como en los
casos de K.W. Scheele en relacidn con el descubrimiento del oxigeno
y J.C. Adams con respecto a la publicacién de los datos que compro-
baban la existencia del planeta Neptuno.

En el fondo, la obra es un bien inmaterial apto para ser reprodu-
cido, y cuya finalidad legitima es la lectura, la audicion o la contem-
placiéon. Una vez que ha salido de manos del creador, la obra se in-
corpora a una continuidad de usuarios que van descubriéndola y con-
figurandola progresivamente. La obra sin usuarios es solo obra en
potencia. El Réquiem de Mozart, exempli gratia, no tendria una ver-
dadera configuracion de obra musical si nadie hubiese llegado a co-
nocerlo. Para la teoria de la comunicacion, la obra es un recurso que
garantiza su existencia a partir de la mutua implicacion establecida
entre el autor que la produce y el usuario que la consume. En la
misma direccion, desde una perspectiva semioldgica, la obra es un
acto comunicante imposible de concebir sin la presencia de un re-
ceptor que lleve a efecto la decodificacion. El Derecho de Autor sim-
plemente soslaya estas posibilidades tearicas.
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De todos modos, el autor posee el universo de los derechos, al
margen de quien tenga en sus manos la propiedad del soporte ma-
terial en que se halla expresada la obra. Efectivamente, los derechas
de explotacion corresponden sélo al autor o a la persona a quien
éste los haya cedido. Quien compra un disco no adquiere la facultad
de copiarlo o difundirlo publicamente. Asi, el autor es titular de los
derechos morales y patrimoniales relativos a la obra, independien-
temente de la persona que tenga la posesién de la cosa.

Hay obras con soporte unico - como ciertas manifestaciones de
las artes plasticas y espaciales: cuadros, esculturas, ceramicas, etc.-
que pueden ser exhibidas libremente por su propietario sin vulnerar
los derechos de autor. Pero este es un caso excepcional. Normal-
mente, segun dijimos, el comprador de un libro no adquiere ipso
facto el derecho de explotacion sobre la obra. Cada segmento de la
cadena de comercializacion debe ser autorizado y pagado, bajo ries-
go de poner en movimiento los aspectos punitivos de Derecho
autoral: indemnizacion por dafos, remocion y destruccién de copias,
prisién.

No obstante, en ciertos casos se permite licitamente la utiliza-
cion de la obra sin pagar los derechos de autor: en el 4mbito domes-
tico, en el curso de ceremonias religiosas y actos oficiales en que el
acceso al publico sea gratuito, y en los centros de ensefnanza cuando
no haya intereses lucrativos de por medio, esto es, con fines
didacticos y cientificos conciliables con el derecho a la cultura. Estas
excepciones son de interpretacion restrictiva y otra modalidad dife-
rente de comunicacion debe ser pagada al autor o autorizada por él.

En sintesis, siguiendo la doctrina elaborada por R. Antequera
Parilli (1994), la obra presenta las caracteristicas que se detallan a
continuacion: 1) Es un producto del talento creativo del ser humano
que se manifiesta particularmente en el terreno cientifico, artistico o
literario; 2) Goza de proteccion legal, al margen de su utilidad, im-
portancia o forma expresiva; y 3) Debe ser original. De esto ultimo,
propiamente, trataremos en el acapite siguiente.
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2. Derecho de la originalidad: imitaciones, traducciones,
versiones, adaptaciones, compilaciones y arreglos.

En sentido etimologico, es original la primera manifestacion de
varias cosas que proceden sucesivamente una de otra. Por exten-
sion, el termino se aplica a las obras que no son copia o repeticion
de una creacion anterior. En rigor, la obra que se expresa por prime-
ra vez es original u originaria al mismo tiempo.

La originalidad no es novedad. Esta ultima resulta muy dificil de
lograr en nuestros dias. Actualmente, los avances operados en el
campo de la computacion y informatica podrian conllevar una
redefinicion del concepto mismo de la novedad. Tomando en cuenta
las dificultades ostensibles de una novedad estricta, los antiguos
formularon el célebre adagio nikil novum sub sole iacet. La novedad
absoluta es mas objetivo de la tecnologia que de la literatura y el
arte, es decir, corresponde mas a los propésitos del inventor que del
artista. Ademas, la ejecucién de lo novedoso, por si misma, no im-
plica la creacion de una obra o ingenio.

Sin duda, la gran fuente de la originalidad esta en la misma indi-
vidualidad del autor. El es quien impone a la obra su fisonomia par-
ticular en una modalidad sugestiva e inconfundible: el estilo propio.
Al respecto, R. Antequera Parilli (1994) dice: “La originalidad, como
requisito existencial de la obra, consiste en el sello personal que del
autor le imprime a la forma de expresion de produccion intelectual”.
Comunmente, esa exhibicion singular del ingenio, con mas peculia-
ridad de forma que de contenido, recibe el nombre de originalidad.
Sin embargo, es posible la manifestacion de un pensamiento ya con-
cebido con anterioridad, en todo o en alguno de sus aspectos, pero
matizado con elementos personales que le dan un cardcter propio.
En nuestra opinion, la originalidad es la impronta caracteristica que
el autor le imprime tanto al contenido como a la expresién de una
obra de ingenio.

Visto asi, una obra puede llegar a ser original sin ser novedosa.
Quizas el verdadero tenor de la originalidad reside en una serie de
modificaciones a las ides y a su forma de comunicacion. Esas varia-
ciones que producen originalidad se encuentran en germen en la
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inmaginacion, la fantasia y la sensibilidad del creador. Estas faculta-
des operan asociativamente en la elaboracién de productos intelec-
tuales sin esfuerzo visible ni marcadas referencias directas.

Segun se dijo, la originalidad es una condiciéon fundamentalmen-
te subjetiva que afecta el contenido y sobre todo a su forma de ex-
presién. Cuando llega a faltar esa condicion y el pensamiento ha sido
expuesto por otros autores, dicese que la obra contiene lugares co-
munes. La frase “todos hemos de morir algun dia” encierra un con-
tenido banal. Mas un verdadero creador como Jorge Manrique, al
conjuro de sus facultades literarias, expone en forma esencialmente
original ese enunciado de gran trivialidad:

Resaerde el ala dormids,
avive el veso g 4 l(u;ﬁ"#&
u:furfén‘ﬁ

cdmo ce pace ba vida,

cdmo ee viene la maerte

tan callads,

Hay obras que evocan creaciones del pasado. Sus autores em-
plean de tal manera la reminiscencia que dejan en el olvido, al supe-
rarlas, las obras originales. Los ejemplos abundan en la esfera de la
creacion estética en general. Si la remembranza destaca una dife-
rente modalidad creadora, existe entonces la propia originalidad. Asi-
mismo, la imitacién tampoco incluye |la originalidad siempre que sea
discreta y la lleven a cabo autores con estilo propio. Nadie discute la
originalidad de la oda A la vida retirada de Fray Luis de Leén, hecha
a imitacion del Beatus Ille de Horacio. De igual modo, todos coinci-
den en afirmar los valores originales de La oracién de todos de Bello,
admirable ejercicio imitativo del poema de Victor Hugo La priere pour
tous.

Caso muy diferente es el plagio. El plagiario es un anténtico pira-
ta del pensamiento y la palabra. No actia bajo el impulso de una
discreta imitacién o de una simple reminiscencia. Al contrario, em-
plea deliberadamente materiales ajenos, reproduciendo sin modifi-
caciones substanciales el contenido ya expresado por otro, y en su
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propia forma. Demostrado el plagio, el infractor es posible de san-
ciones penales en razén de la criminalidad del acto.

En sentido estricto, son producciones no originales (o mejor di-
cho: no originarias) las traducciones, versiones, adaptaciones, arre-
glos y compilaciones. Estas son creaciones derivadas a partir de una
obra preexistente protegida o no por el Derecho Autoral. Se sabe
que la traduccién es importantisima para la divulgacion del pensa-
miento cientifico, cultural y literario. Por lo comun, consiste en tras-
ladar un escrito de una lengua a otra sin dejar de atenerse al signifi-
cado general. Y existe gran dominio del idioma propio y del extran-
jero, en un doble proceso de codificacién y decodificacion, que po-
demos representar de la manera siguiente, sugun el modelo de M.
Bense y E. Walther (1975):

Emison . Ol?. Receptori / Emisorn Ob. . Receptor;
(autor) orig. {traductor) trad. (lector)
caodigo . @ o codigo /
del autor S & del lector
codigos
del traductor

En realidad, quien lee la Odisea no percibe las metaforas ni los
hexametros de Homero, sino las metaforas y los registros verbales
del traductor de Homero. En todo caso, la traducciéon amerita la tute-
la del Derecho de Autor cuando revela un trabajo intelectual creativo
y original, lo mismo podria decirse de las demas obras derivadas,
mutatis mutandi.

Asi, la adaptacion es también una modificacion a la obra de otro
autor, ajustandola a determiadas circunstancias de tiempo y lugar.
Adaptar es pues tranformar una obra cientifica, literaria o musical
para ser difundida entre publico distinto de aquél a quien iba desti-
nada. Mas especialmente, hoy dia es bastante corriente la adapta-
cion de textos literarios al lenguaje de la cinematografia, como la
realizacion de Fellini sobre El satiricon de Cayo Petronio, autor ro-
mano de la época de Neron.
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En el campo literario, la version es la original expresion de un
contenido producido por otro autor en el propio idioma. En este caso,
la obra derivada refiere el mismo asunto o tema pero sin cenirse
objetivamente a la creacidn originaria. Asi mismo, son versiones cada
una de las formas de interpretacion de un motivo musical preexis-
tente, llevadas a efecto por distintas personas. En el mismo orden, el
arreglo es una modificacion propia del género melédico. Aqui se
permite acoplar la obra a voces o instrumentos distintos de aquellos
para los que ha sido creada. El arreglista ejerse su actividad sobre
una estructura musical originaria, ampliando las posibilidades
comunicativas de la obra.

Por ultimo, en las antologias y compilaciones no se llega a modi-
ficar el caracter de una obra anterior. En ella se recogen creaciones
diversas de un mismo género o pertenecientes al repertorio de uno
o varios autores. Como ya dijimos, si el trabajo es original en el titu-
lo y en la disposicion de los materiales, éstas y las otras produccio-
nes quedan amparadas por el derecho como obras derivadas. Curio-
samente, los recetarios no son objetos de tutela: quizas porque el
Derecho de Autor protege esencialmente la originalidad y no los
pasos o la aplicacion practica de un procedimiento.

3. De la obra protegida:clasificacion y modalidades.

La lista de obras protegidas registradas en el art. 2 de la ley vene-
zolana es meramente enunciativa. El legislador no ofrece una serie
hermeética de cardcter limitativo o taxativo. Mas bien adopta el siste-
ma de numerus apertu ante la imposibilidad de tutelar todas las ma-
nifestaciones del pensamiento humano en el terreno de la ciencia, el
arte o la literatura.

R. Antequera Parilli ( 1994 ) elabora una taxonomia basica de las
obras protegidas por el Derecho de Autor. En primer lugar, distingue
entre obra originaria y obra derivada. El tipo originario se corres-
ponde con la manifestacion primigenia del intelecto, sin valerse de
otra creacion preexistente a ella. Mientras que |a segunda categoria,
como el nombre lo indica, hace referencia a aquellas obras basadas
en creaciones anteriores protegidas o no por el derecho positivo.
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Segun dijimos, la obra derivada que resulte original se convierte en
objeto de tutela juridica. Mas el autor del producto intelectal origina-
rio debe autorizar cualquier modificacion de su obra. La doctring
precitada dice: “una vez autorizada la transformacion el autor de la
obra derivada tendra derechos morales y patrimoniales sobre ésta,
sin perjuicio de los correspondientes al autor de la primigenia”.

En segundo lugar, la doctrina que seguimos plantea las diferen-
cias entre obra individual y obra compleja. En un caso, la titularidad
de todos los derechos morales y patrimoniales. En el otro, existen
varias voluntades concurrentes a la crecién de manera simultanea, y
el universo de los derechos se distribuye porigual entre cada uno de
los coautores. Para explotar esas obras complejas es necesario con-
tar con el consentimiento de todos, salvo que los autores convengan
en que uno de ellos represente a los demas en el ejercicio de faculta-
des legales.

En este punto conviene hacer la distincion tedrica entre la obra
compleja en colaboracién y la obra compuesta. El art. 9 de la ley
nacional vigente, cuyo texto transcribimos ad pedem litterae, esta-
blece la diferencia:

Se considera hecha en colaboracién aquella a cuya creacién han con-
tribuido varias personas fisicas.

Se denomina compuesta la obra nueva en la cual esté incorporada
una obra preexistente sin la colaboracién del autor de esta ultima.

En la obra en colaboracion existen varias voluntades creadoras
en sintonia. Cada parte es perfectamente identificable, como en las
realizaciones del cine, donde se logra una convergencia de manera
contemporanea. Aqui todos los colaboradores tienen derechos igua-
les. Por su parte, la obra compuesta incorpora una creacion preexis-
tente sin que intervenga el autor de esa produccion primigenia, se-
gun indica el art. 9in fine. Son obras compuestas las musicalizaciones
llevadas a cabo a partir de los poemas de Machado, Neruda, Miguel
Hernandez, entre otros. Bajo el pretexto de una obra compuesta no
se puede alterar la letra ni el caracter de una creacion anterior. Y en
todo caso, los derechos del realizador de la obra compuesta no po-
dran imponerse por encima de los derechos que asisten al autor ori-
ginario.
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En tercer lugar, la doctrina diferencia la obra anénima de la
pseudonima. La creacion anonima es de autor desconocido, y con-
secuentemente con ello resulta imposible la atribucién de los dere-
chos subjetivos. La obra anonima es de libre publicacion. En la obra
pseudonima el autor no es una persona ignorada. En la practica, el
pseudonimo es una especie de nombre artistico que adopta licita-
mente una persona para designarse, sustituyendo el nombre civil. El
autor da a conocer su creacion por medio de un lema, una clave, un
nombre ficticio que oculta su verdadera identidad. Segun se cree, el
derecho al pseudonimo no interesa al orden publico y se adquiere
por un acto volitivo del interesado. No obstante, J.L. Aguilar
Gorrondona (1984), a cuyas explicaciones remitimos, condiciona el
uso licito del pseudonimo al cumplimiento de estos requisitos: 1)
Que se emplee dentro del ambito de una actividad donde no sea
anormal valerse de pseudonimos; y 2) Que no vaya contra el dere-
cho personalisimo de otro individuo sobre su nombre y su apellido.
En fin, la legislacion venezolana ampara este tipo de obras, extin-
guiéndose el derecho a los sesenta afnos contados a partir del 1 de
Enero del ano siguiente al de la primera publicacién.

En el mismo orden, J.L. Maturet (1994), en un ciclo de clases dic-
tadas en la Universidad Central de Venezuela, establecio otros ele-
mentos relacionados con las modalidades de las obras protegidas.
En esa ocasion, destacd las diferencias habidas entre la obra tutelada
y las creaciones folkloricas y del dominio publico. Nadie desconoce
que el Derecho de Autor es temporal. Nace por el solo hecho de la
creacion, se prolonga durante la vida del autor y se extingue a los
sesenta anos contados a partir del 1 de Enero del ano siguiente al
del fallecimiento, de acuerdo con lo establecido en el art. 25 de la ley
que rige la materia. Pasado ese lapso de caducidad, que no se inte-
rrumpe, la obra se incorpora al regimen de dominialidad publica y
puede ser adaptada o modificada por quien sea. En esa condicion, la
obra pasa a ser de libre explotacion y comercio, pero inicamente en
lo relativo a los derechos patrimoniales porque los derechos mora-
les son absolutos e imprescriptibles.

La obras del folklore no son por lo general de autaria no
individualizable. El anglisismo folklore designa las manifestaciones
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espontaneas del pueblo, producto de la_experiencia acumulada de
sucesivas generaciones. Son obras folkloricas, verbi gratias, todas
las creaciones que fluyen oralmente a través de la memoria colecti-
va sin criterios definidos ni canones cerrados. Son folkléricas tam-
bién las manifestaciones del lenguaje paremioldgico: refranes, pro-
verbios, aforismaos, etc. La obra folklérica es de libre utilizacion. Q
como dijo J.L. Marturet: “Nadie es dueno del folklore. Este es inme-
morial y es mdltiple. Su autor es la comunidad entera y no esta so-
metido al Derecho de Autor”.

Igualmente, cabe la distincion entre obra inédita y obra divulga-
da, ambas protegidas por el Derecho Autoral. El calificativo inédito
se aplica a la creacion que aun no ha sido dada a conocer a través de
la publicacién. Por contraste, llamase divulgada a la obra que ha sido
dada a conocer al publico en nimero suficiente. El autor goza del
derecho moral de permanecer inédito y decide voluntariamente, en
razon de esa misma facultad, en el momento en que su obra ha de
ser publicada. Inclusive, la obra inédita esta protegida contra la sus-
traccion maliciosa y falta de escrupulos de quien intentare darla a
conocer inoportunamente, contraviniendo la libérrima voluntad del
creador.

Finalmente, la usurpacion o el empleo ilicito del titulo de una obra
protegida también amerita sancién penal. Asimismo, son delitos prin-
cipales contra la obra protegida el plagio y la pirateria, al igual que
la comunicacidén no autorizada con fines de lucro de escritos,
fonogramas, imagenes impresas en cintas cinematograficas, entre
muchisimas otras elaboraciones del ingenio humano. Como bien se
sabe, el plagio consiste en copiar en lo substancial ideas o palabras
ajenas dandolas como propias. La pirateria estriba en la duplicacién
ilegal de ejemplares originales de obras protegidas, y en el almace-
namiento y distribucién de las copias. También comete delito el usua-
rio que comunica publicamente la obra sin contar con licencia, ce-
sion u otra autorizacion idénea, o sea, sin retribucion econdmica
especifica al autor. Estas son infracciones donde se excluye la forma
culposa, es decir, son figuras delictivas intencionales o dolosas que
pueden acarrear pena privativa de la libertad, a tenor de lo dispues-
to en la ley que rige la materia autoral en Venezuela.
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