Al pie del arpa: ocho aportes para una poética de la poesía musical llanera

memoria

Líneas y proyectos de investigación. La omnipresencia poético-musical del llano como una estética de la identidad objeto de estudio. Restricciones metodológicas y precisiones teóricas

Los artículos* que conforman este conjunto pertenecen a la línea de investigación Literatura Oral Venezolana y son productos parciales de tres proyectos de Investigación financiados por el CDCH, ya concluidos: “Digitalización, catalogación informática y estudio transdisciplinario de manifestaciones de literatura oral”; “Aportes documentales, teóricos y metodológicos para la elaboración del Cancionero Tradicional y Popular de Venezuela” y “Sistematización digital, catalogación, ordenación, incremento y valoración crítica del Archivo de Literatura Oral del Instituto de Investigaciones Literarias”. 

Aunque la abundancia y variedad de la recreación de géneros y subgéneros literarios orales de raíz tradicional es una realidad mucho más contundente de lo que se puede suponer en este universo impreso, globalizado desde la invención de la imprenta por la hegemonía de la escritura, a partir del año 1998 nos hemos interesado en la poesía musical venezolana orientados por Paul Zumthor (1991, p. 48) quien, en principio, restringe su estudio a la poesía oral dado que esta “se distingue por la intensidad de sus caracteres; está más rigurosamente formalizada y provista de indicios de estructuración más evidentes”. Asimismo, en el texto poético oral se hacen más densas las señales semánticas de lo que el autor llama “el sistema pasional” de una cultura. Pero dentro del amplio espectro de la poesía oral, el autor se concede a su vez una “facilidad” investigativa: la elección, como corpus, del artificio del canto porque está persuadido de que este le permite “alcanzar de golpe algo que es central, a partir de lo cual el panorama se aclara..., hasta los confines de la ‘literatura oral’ en el sentido más amplio, si no de toda la literatura” ibíd, p. 49). 

Ante la rica diversidad de la poesía musical venezolana de raíz tradicional, la cual en sus subgéneros manifiesta características distintivas según la región e, incluso, según las poblaciones (joropo llanero con sus infinitas variedades de golpes; joropo central o tuyero; joropo oriental o de estribillo; golpe tocuyano, golpe curarigüense; tamunangue sanareño, tamunangue de El Tocuyo, por ejemplo), se nos podría reprochar (como a Zumthor en el caso de la poesía cantada) la cómoda autoconcesión de elegir la poesía musical llanera, tanto para ejemplificar nuestros aportes teóricos como para aproximarnos a cantautores e intérpretes destacados. Sin embargo, esta elección ha sido intencionalmente fundamentada en el reconocimiento que hace Rago (1993, pp. 9 y sig) de la “silueta omnipresente del llano” en “la historia, sobre todo la política y la cultural del país”, razón por la cual, antes de la contundencia de la oralidad musical mediatizada por la industria discográfica, 
el llano en cuanto región etnocultural afirmaba su presencia con singular vigor dentro del conjunto nacional a través de múltiples expresiones, entre las que no siempre parecía evidente la conexión: cancionero, refranero, tipología popular, literatura y música cultas, etc., han sido a lo largo del tiempo escenarios más o menos privilegiados en los cuales el llano ha mostrado alguna porción de su fisonomía. Desde esta perspectiva, el dato poético musical de hoy ha de interpretarse, de modo general, como la forma particular que esa vocación de permanencia característica de lo llanero adopta en las condiciones históricas y socioculturales de la actualidad (ibíd, p. 10. Cursivas nuestras). 

Trece años después Duball Maldonado (entrevista personal, marzo 13, 2006), productor y animador durante más de doce años del espacio radial “La invitada es Venezuela”, dedicado, en principio, a “toda” la música venezolana, no sólo suscribe las afirmaciones de Rago, sino que le imprime volumen invasivo a la “silueta omnipresente del llano” en lo que se refiere a la poesía cantada de raíz tradicional: 

Así que la fuerte influencia del llano no se queda en los cinco estados llaneros, sino que agarra Aragua, agarra Carabobo. Anzoátegui y Monagas también están fuertemente dominados por el llano. Y si sigues, inclusive hasta Bolívar... Y bueno, en el Táchira. En el Táchira es mucho más fácil, María del Rosario, conseguir un grupo de música llanera que un grupo de música tradicional andina. 

[...] 

Lara es otro estado tomado por el llano. Hay que ver la invasión del llano, y sobre todo de un personaje llamado Alejandro López con el estudio de grabación y su cercanía a Portuguesa, a Barinas, inclusive, para pasar a Guárico, que es así como el centro, ¿no? Allí operan muchísimos llaneros. Muchísimos. Viven y tienen su centro de operaciones allí en Barquisimeto y la presencia de la música llanera es brava en Lara, también (cursivas nuestras).

Ambas afirmaciones, emitidas tanto por un antropólogo de sólida trayectoria investigativa como por un comunicador cuya experiencia surge del contacto diario con las producciones poético musicales venezolanas, nos remitieron al concepto de estética de la identidad (Lotman, 1970, pp. 349 y 352), cuya poética consiste en “una identificación completa de los fenómenos representados de la vida y de modelos cliché que el auditorio ya conoce y que forman parte de un ‘sistema de reglas’ ”. Esta estética conjunta dos niveles del texto: el nivel semántico de los referentes contextuales, correspondiente a las reglas paradigmáticas, y el nivel formal (sintagmático) aportado por la tradición, porque se fundamenta en el principio reductor de la realidad heterogénea a la homogeneidad de una estructura que constituye el código literario común, en este caso, el código poético musical llanero extendido por gran parte de Venezuela. Por eso, para confirmar la teoría lotmaniana, le preguntamos a Maldonado: “-¿La música llanera es la música de la identidad?” y el entrevistado nos respondió: “-Sí... ¡Y qué bueno!”, a pesar de que se enorgullece de ser “nativo de Rubio, Municipio Junín del Estado Táchira” cada vez que invita a la música venezolana en su programa de radio.  

 Además y por supuesto, en la oralidad mediatizada por la radiofonía, la televisión y la industria discográfica, la voz poético musical del llano ha sido también omnipresente en la capital, al menos desde principios de la década de los cincuenta (cfr. en Rago, 1988 y 1993), pese a que en 1948, gracias a la iniciativa de Juan Liscano, se presentó en el Nuevo Circo de Caracas un histórico espectáculo llamado “La Fiesta de la Tradición”, donde coincidieron diversas manifestaciones culturales de raíz tradicional procedentes de otras regiones de Venezuela (Salas, 1998; Guss, 2005). 

A las dos restricciones anteriores añadimos, por razones pragmáticas, dos más, muy vinculadas entre sí: la primera concierne al enfoque de nuestros trabajos sobre poesía musical llanera, los cuales pretenden destacar su estatus literario (Iser, 1989, p.135). En consecuencia, escogimos a dos cantautores contemporáneos que vocalizan claramente la calidad textual de los pasajes, golpes y corríos que componen y / o interpretan. Debe tomarse en cuenta que tanto el sociolecto fonético como la aguda nasalización del cantante llanero “recio”, si bien pueden considerarse rasgos estéticos característicos, identitarios, dificultan al no nativo del llano la íntegra comprensión semántica del poema musical y por lo tanto su transcripción, procedimiento este último que se impone cuando se elaboran productos de investigación sobre Literatura Oral, en los cuales es necesario “escribir lo que se escucha para escuchar lo que se escribe” (Calderón Sáenz, pp. 1999: 221). Y escuchar, en este caso, equivale a leer. Al respecto, es necesario destacar que este problema de recepción fonosemántica no sólo atañe al investigador académico, sino incluso a los difusores mediáticos de la poesía popular llanera, quienes están en permanente contacto con los intérpretes y compositores. En la entrevista ya citada, Duball Maldonado expresa que la vocalización sociolectal lo induce a indagar el significado y la escritura de palabras hasta el punto de creer que “no existen”; “pero no es que no existen, sino que están mal pronunciadas”. 

Por otra parte, según el mismo productor, dejaron de existir los sellos disqueros donde desde la década de los sesenta grabaron en acetato y en casete intérpretes y compositores considerados en la actualidad como fidedignos representantes de una poesía musical llanera tradicional, aún no “tan” contaminada por los “ecológicos” parámetros comerciales que insisten en depurar la “rusticidad” del género para obtener su aceptación en las comunidades urbanas. A esta circunstancia se añade la constatación de que la actual industria discográfica no considera comercial invertir en la digitalización completa de cada uno de los acetatos, sino seleccionar en uno o dos CD (Discos de oro, Grandes éxitos) o en estuches antológicos de seis CD (Voces de oro de Venezuela, Simón Díaz, orgullo de Venezuela) sólo los registros que adquirieron mayor difusión, sobre todo en la ciudad capital. Si a estas realidades se les suma el avance tecnológico de los medios digitales, el cual permite no sólo el gratuito acceso al registro musical, sino el compartirlo y / o venderlo informalmente, se incrementan las dificultades para obtener en las pocas discotiendas que sobreviven en el país los legales y fidedignos CD originales contentivos de todos los datos necesarios para su correcta y completa referencia. Esta sería la última limitación, pues no hemos podido, hasta los momentos, examinar a cabalidad la tradición poético-musical llanera registrada en la vasta discografía de intérpretes reconocidos como los pioneros de su divulgación en las zonas urbanas: Ángel Custodio Loyola, José Romero Bello, Rafael Montaño, Adilia Castillo y Magdalena Sánchez, por ejemplo. 

Debemos reconocer, sin embargo, que algunos de los pocos sellos disqueros sobrevivientes en el país, así como la producción y venta independiente incluso por Internet (alternativa de divulgación ante las circunstancias descritas, a veces negociada con los mismos sellos y con las discotiendas), insisten en la poesía musical llanera, lo que demuestra su arraigo. El repertorio discográfico que atiende los contextos regionales de recreación oscila entre reconocidos representantes modélicos (los guariqueños Ángel Custodio Loyola y Ángel Ávila; los apureños Juan de los Santos Contreras, “El Carrao de Palmarito”, Cristóbal Jiménez, “El Coplero de Oro de Venezuela” y Francisco Montoya, “El Tigre de Payara”,  junto al  barinés Jesús Daniel Quintero son ejemplos emblemáticos) y los nuevos compositores e intérpretes que le dan continuidad al género. Tanto los primeros, considerados fidedignos, como las generaciones subsiguientes merecen un estudio general mucho más amplio que el de los artículos presentados aquí en condición de aportes. Se trataría, por una parte, de investigar en qué medida la tradición asimila (inevitablemente) los efectos de la globalización (¿se podría hablar de una tradición glocalizada?) y, por la otra, de discriminar, tentativamente, entre quiénes reproducen clichés musicales y temáticos que la memoria colectiva relegará al olvido y quiénes podrán perdurar por su originalidad e ingenio en la resolución de la idea poético-musical, siempre restringida por las convenciones de la poesía musical llanera: ritmo, melodía y métrica octosilábica, fundamentalmente. Al respecto, recordemos que la poesía de raíz tradicional que se difunde mediante el canto no es propiamente anónima, y menos la que se consigna en los registros discográficos, aunque la asignación de las autorías no siempre fue exacta. Porque otro cantar en la transmisión de la Literatura Oral es una de sus características: el receptor cultural colectivo reconoce como autor la performance del narrador, intérprete o recreador de un texto que adquirió el suficiente asentamiento (decantación) en su memoria ancestral como para olvidar el autor. Es la tesis de Menéndez Pidal (1953, I) formulada para El Romancero, pero que se mantiene en la era mediática cuando en los programas de radio dedicados a la difusión de la poesía musical llanera premian a quienes aciertan sobre las autorías de canciones llaneras emblemáticas de su intérprete, no de su autor. Una vez le preguntamos a la  investigadora mexicana Mercedes Zavala Gómez del Campo quién era el autor de El hijo desobediente, cuyo léxico y sintaxis nos remiten a El Romancero, y me respondió: “El hijo desobediente es de quien la cante”. Algo similar sucede con Vestida de Garza Blanca y Una casa bella para tí, originales, respectivamente, de Pedro Felipe Sosa Caro y Germán Fleitas Beroes, pero generalmente atribuidas al cantante que las incorporó a la memoria colectiva: Cristóbal Jiménez. El público no le permite finalizar su performance sin ellas, porque quiere cantarlas con él. Estética de la identidad, Lotman dixit. 

Pese a este panorama, donde la tradición poética oral de directa transmisión boca oído se acoge a las ventajas de “una oralidad mecánicamente mediatizada, por lo tanto diferida en el tiempo y / o en el espacio” (Zumthor, 1991, p. 37), pudimos adquirir la casi totalidad de las producciones discográficas originales de Teo Galíndez y de Jorge Guerrero, nuestros dos principales objetos de estudio. El primero no se limita a grabar sus propias composiciones, sino que, asumiendo la responsabilidad de ser heredero de la tradición popular llanera, ha prestado tanto su clara y armónica modulación vocal como el reconocimiento popular (y discográfico) que adquirió desde sus inicios, para difundir textos poético musicales afianzados en la memoria afectiva de llanero, quizá porque sus autores lograron expresar un imaginario identitario: de Pedro Emilio Sánchez “Romance en la lejanía”, “Las ramas del guayabo” y “Sentimiento apureño”, en coautoría con Manuel Luna; de este último, junto con Ángel Custodio Loyola, “Puerto Miranda”; de Julio César Sánchez Olivo “Cajón de Arauca apureño” (2000); de Angel Ávila “Lamento del canoero” (2000); de Augusto Braca “Traigo polvo del camino” (2000) y “Chaparralito llanero” (2001); de Ignacio “Indio” Figueredo “María Laya”; de Pedro Felipe Sosa Caro “Alcaraván compañero”; de José Alí Nieves “Rumbo al jaguey”; de Joel Hernández, “Tú y las tolvaneras” (2001) y “La fundadora”, (2000), por ejemplo.

Jorge Guerrero, si bien es el autor de todas las composiciones que interpreta, “se asienta en la heredad de sus antecesores en la canta recia, y fusiona esos elementos con la filosofía de la auténtica llaneridad” (Tovar, 2006); por su parte, Cristóbal Jiménez (2002) especifica los antecesores de “El Guerrero del Folklore”: 

Guerrero recoge en sus canciones [...] la profundidad de Emilio Toledo, el canto a la mujer amada y al paisaje de Genaro Prieto, la autenticidad de Ramón Castillo, el lamento de Pedro Telmo Ojeda, la hondura romántica de José Ángel Rivas, hermanada a la poesía de Julio César Sánchez Olivo y José Natalio Estrada.... De esta manera continúa el rumbo que transitaron José Romero Bello, Juan de los Santos Contreras, “El Carrao de Palmarito”, Eneas Perdomo, Francisco Montoya y Jesús Moreno. 

Sin embargo, estas “cómodas” restricciones obedecen a la intencionalidad quizá utópica de iniciar el camino hacia la elaboración de una poética de la poesía musical venezolana popular y tradicional, propósito que sí pudo alcanzar en parte Paul Zumthor en su Introducción a la poesía oral (1991) después de su “peregrinaje por Oralia”. Su voz también estará omnipresente en las páginas que siguen, porque 

nos falta una poética general de la oralidad, que serviría para acoger a las investigaciones particulares y propondría unas nociones operacionales aplicables al fenómeno de las transmisiones de la poesía por medio de la voz y la memoria, con exclusión de cualquier otra. 

Lo que enseñaría esa poética se encontraría subsumido por una pregunta fundamental: ¿existe una poética oral específica? Mi única ambición es esbozar aquí una posible respuesta. Lo de menos son los textos individuales y concretos que presento para su análisis: lo que importa son los caracteres mismos que los definen como recibidos sin intervención de la escritura (ibíd, pp. 9-10. Cursivas nuestras).

Los fundamentos teóricos que consideramos pertinentes para alcanzar nuestro objetivo están, según nuestro criterio académico, suficientemente referidos, citados, interpretados y aplicados en cada uno de los artículos que sometemos a la consideración del lector; por lo tanto tan sólo nos limitaremos a presentar brevemente la definición de Poesía Oral desde la cual enfocamos los textos, contextos y autores seleccionados. 

Zumthor (ibíd, p. 34) ofrece una definición de “oralidad fundamental” que puede “modularse” según sea el proceso performativo que la soporte, registre y vehicule: “toda comunicación poética en la que la transmisión y la recepción, por lo menos, pasen por la voz y el oído”. Esta concepción tan amplia abarca desde la poesía de tradicionalidad fidedigna hasta aquella no solamente contemporánea sino compuesta según otras reglas y convenciones, además de la oralización de textos previamente escritos, como las décimas de Velorio o aquellos poemas del autor letrado que transcribe la estructura fonosemántica de una poesía tradicional identitariamente escuchada, la cual, desde la escritura, devuelve el texto a la oralidad: Florentino y el diablo, de Arvelo Torrealba en el caso de la poesía musical, o los Palabreos de Andrés Eloy Blanco en el caso de la poesía recitada. Asimismo, nos permite cuestionar el caduco concepto de anonimato que los folkloristas adjudicaron a toda manifestación literaria oral, y reconocer la identidad individual del poeta (intérprete o compositor) quien, como depositario de la memoria colectiva, o bien re-crea según su estilo particular un texto heredado, o bien elabora “una creación más cercana en el tiempo –aún contemporánea- pero que respeta las mismas pautas fundamentales que caracterizan las producciones remotas” (Carrera, 1959, p. 105). 

Otra precisión teórica que consideramos pertinente, por relacionarse con la anterior, es la delimitación entre comunicación oral, tradición oral y Literatura Oral. La comunicación oral, en términos de las analistas del discurso Calsamiglia Blancafort y Tusón Valls (1999, p. 27) es una modalidad de realización “del complejo sistema de comunicación y representación del mundo que es el lenguaje humano”, materializado a través de uno de sus medios, el oral, simultáneo al medio escrito. Es la que Menéndez Pidal (1953, I, p. 56), con otras palabras, llamó estilo oral
 para oponerla a la denominación estilo tradicional, que consideró más adecuada para El Romancero, dadas sus características de conformación textual, transmisión y permanencia. El Romancero es poesía tradicional (ibíd, p. 45) en la medida en que 

la tradición no es simple transmisión, como la etimología lo dice, no es mera ‘aceptación’ de un canto por el público (popularidad), sino que lleva implícita la “asimilación” del mismo por el pueblo, esto es, la acción continuada e ininterrumpida de las variantes (tradicionalidad). 

Si bien esta definición axiomática de tradición fue formulada específicamente para un género literario surgido en tiempos históricos y geoculturales concretos, nos resulta útil para aclarar la diferencia entre tradición oral y Literatura Oral.


 Según Requejo del Blanco (1999, párrs. 2-4), la tradición oral es “una comunicación por la palabra [...] que transmite de generación en generación y de ‘boca a oído’ (como se dice en la India) conocimientos, valores, hábitos, actitudes, quehaceres, costumbres” de una cultura determinada”.  La importancia y la diferencia con otros tipos de comunicaciones orales consiste en que 

sus significados, a la vez que son presentes, provienen desde formas de conocimientos fraguadas en el pasado con intención de futuro. [...] La tradición oral, como una forma verbal de la comunicación, establece un juego de permanencias en el tiempo. Es un presente continuo donde se conjuga el pasado y el futuro. 

La Literatura Oral, evidentemente es “comunicación por la palabra”, pero se trata de una palabra que, como discurso, se constituye en sí misma como “un tipo de composición que se destaca del uso coloquial en la misma medida que en cualquier otro idioma se distingue la composición artística de la expresión común” (Montemayor en Requejo, ídem). Esta sintética descripción coincide, entonces, con la definición inicial dada por Zumthor (1991, vid. supra): “toda comunicación poética en la que la transmisión y la recepción, por lo menos, pasen por la voz y el oído”, si hacemos extensiva la expresión “comunicación poética” a las distintas manifestaciones literarias orales que se conservan, transmiten y recrean en un grupo cultural
.

Ahora bien: si la tradición es una comunicación que “establece un juego de permanencias en el tiempo. Es un presente continuo donde se conjuga el pasado y el futuro”, se puede hablar de una tradición literaria oral, que no implica necesariamente la “supervivencia” impoluta de textos arcaicos, tal como durante mucho tiempo los folkloristas interpretaron la explicación original del término Folklore dada en 1846 por William J. Thoms
. Recordemos tan sólo esa “acción continuada e ininterrumpida de las variantes” que Menéndez Pidal (1953, I, p.45, vid. supra) llamó tradicionalidad.
Pero la tradicionalidad a la que se refería Menéndez Pidal, incluyendo la “supervivencia” de El Romancero en América, no dependía en tan alta medida de lo que Zumthor (1991, p. 37), en fechas más recientes, tipologizó como “una oralidad mecánicamente mediatizada”. Para la fecha en que escribimos, debe también comprehenderse (sic) la expresión “mecánicamente mediatizada” como los condicionamientos que la industria discográfica, los sistemas de transmisión audiovisuales (radiofónicos, televisivos y digitales) y el sistema globalizado de la producción de espectáculos en vivo, todos vinculados a la rentabilidad económica, aplican en la actualidad a los depositarios de la tradición literaria oral, sobre todo a la poesía musical.

Preferimos, entonces, catalogar la poesía oral objeto de nuestros artículos como poesía de raíz tradicional. Dado que la totalidad de nuestro corpus fue tomado de producciones discográficas contemporáneas, nos resulta obvio que los compositores e intérpretes seleccionados asimilen los cambios que la referida mediatización pueda ejercer sobre la tradición poético-musical llanera, aunque en sus recreaciones procuren y declaren acogerse a “las mismas pautas fundamentales que caracterizan las producciones remotas” (Carrera, 1959, p. 105, vid. supra). Sólo ofrezco dos ejemplos patentes a “simple vista y oído”: la incorporación del bajo eléctrico al conjunto instrumental, tradicionalmente compuesto por “arpa, cuatro y maracas”
 con el fin de que los arreglos se escuchen con sonoridades contemporáneas; otro, la duración que la industria discográfica ha impuesto a cada texto poético-musical: aproximadamente tres minutos.

Los ocho aportes

Los artículos están ordenados según un plan de lectura que, a nuestro juicio, facilita la comprensión de la macro propuesta investigativa donde se inscriben. Los tres primeros intentan proporcionar algún “conocimiento de las leyes generales que presiden el nacimiento de cada obra” (Todorov, 1975, p. 22), es decir y en nuestro caso, inician la sistematización de la poética de la poesía musical llanera de raíz tradicional que previamente se había intuido y después verificado en los trabajos dedicados específicamente a la producción poético-musical de dos cantautores vocacional y declaradamente adscritos a la difusión del subgénero, como lo son los ya mencionados Teo Galíndez y Jorge Guerrero. Por esta razón a dichos artículos les siguen otros cinco donde esperamos haber dejado claro que sus estilos particulares (muy bien definidos, por lo demás) se acogen a las “leyes generales” y a las convenciones de la estética de la que son, literalmente, voceros e intérpretes.


“Aportes iniciales para una poética de la poesía oral en Venezuela” (Jiménez, 2004b) parte de la posición que toma Almoina de Carrera (2000, pp. 23-28) ante el escándalo académico que generó entre los investigadores el cuestionamiento que Walter Ong 1987, pp. 19-24) hizo del término Literatura Oral. El subcapítulo, de título provocador (“¿Dijo “literatura oral”?) se sustenta en la etimología: “en latín literatura, de litera, letra del alfabeto”. Por lo tanto, utilizar la expresión “Literatura Oral” vendría siendo una contradicción, un oxímoron. Aunque para sustituirlo Ong propone el término vocalizaciones, “o sea, lo que son”, Almoina de Carrera (ibid, p. 25) considera que la designación alternativa despoja dichas vocalizaciones de su dimensión estética, representada en el sustantivo Literatura: “El proceso de creación de la literatura oral es semejante al de toda producción literaria: es un acto estético. Es un discurso organizado artísticamente, que responde a una selección y a una construcción”. Inmediatamente después suscribe el concepto de poética de Todorov para plantear el “problema básico” que deben enfrentar tanto la Literatura Oral como la Literatura escrita: “el conocimiento de las leyes generales que rigen la génesis de la obra”. Por lo tanto, “habría que interrogarse sobre si estos principios son en el fondo diferentes en la literatura oral y en la literatura escrita, o si estas diferencias son sólo aparentes”.


La interrogante evidentemente propone una comparación (más que una confrontación) entre ambas modalidades de difusión, que en el artículo intentamos resolver acudiendo, por una parte, a la confirmación de la posición tomada por Almoina de Carrera encontrada en Ducrot y Shaeffer (1995, pp. 623-624): “conjunto de las actividades verbales con componente estético” y, por la otra, a la definición de un tipo de cultura establecido por Jurij M. Lotman (1979, pp. 77-78) donde, por conocimiento de causa sabemos que se ubica la Literatura Oral: “la cultura textualizada”, que consiste en un  “conjunto de textos” cuyas reglas modelizadoras (es decir, las convenciones que rigen al texto) se encuentran incorporadas al propio texto cultural modelizador. En consecuencia, y entendiendo que tanto la definición de Literatura Oral defendida por Almoina de Carrera y Ducrot y Shaeffer, como la conceptualización de las culturas textualizadas propuesta por Lotman apuntan al establecimiento de una poética de la poesía oral, en este primer artículo el lector podrá conocer las primeras seis reglas semánticas que rigen la poética de la poesía oral venezolana. 

“Parranda / ‘guayabo’: antítesis entre el texto colectivo de la fiesta y el texto individual de la nostalgia” (Jiménez, 2001) no es, aunque el título pueda sugerirlo, al menos para los fruidores de la poesía musical llanera de raíz tradicional, un “programa” de algunos de los eventos performativos (espectáculos) que la natural intención divulgativo-comercial promociona, ni el nombre de los grupos que en algunas regiones de Venezuela cantan música navideña o que en otras regiones culturales interpretan música tradicional, como en las Islas Canarias. En él entendemos parranda (o en el léxico llanero, parrando) como el contexto idóneo, natural, de la performance poético-musical; incluso podría identificarse con esta misma, ya que Zumthor (1991, p. 83), al jerarquizar los distintos niveles estructurales de la poesía oral, define al primero, “la obra”, como ”aquello que se comunica poéticamente aquí y ahora: texto, sonoridades, ritmos y elementos visuales; el término abarca la totalidad de los factores de la performance”. Aunque el autor considera (ibíd, p. 33) la posibilidad de que el “texto” (el tercer nivel jerárquico) no incluya como referentes las circunstancias de su interpretación, en este artículo intentamos demostrar cómo el concepto integral de parranda podría reconstruirse a partir de las composiciones citadas. La parranda (el parrando) se prepara con suficiente antelación seleccionando espacios no sólo suficientemente amplios para acoger el mayor número de receptores participantes, sino que propicien la condición plurisensorial y plurisemiótica que caracteriza la performance de la poesía oral: ferias tradicionales, fiestas patronales, fiestas particulares en haciendas (terneras)  donde la interpretación de los grupos musicales y de los solistas (por supuesto, convocados y promocionados previamente) esté consubstanciada con la comida, las bebidas espirituosas y el baile, incitado éste por los propios cantautores, tanto en los poemas musicales previamente compuestos que programan para interpretarlos, como en las improvisaciones que durante su ejecución surgen de la misma evolución de la performance. En el transcurrir de la parranda, el texto poético musical se diluye entre los elementos paratextuales, los cuales ocasionan una intensificación semántica de su contenido, recreado precisamente para esa dilución. 

El espacio de la parranda equivale, por lo demás, a un espacio acrónico, mítico, fuera de del tiempo rutinario, contingente, espacio al que se accede y del cual se regresa. Es una manifestación de la inversión carnavalesca del tiempo obligante de la supervivencia según las normas que rigen la sociedad en la cual tiene lugar la evasión parrandera. Eneas Perdomo (2006, pista 14), en la composición que consideramos canónica como conceptualización del espacio extra-real de la parranda criolla, “Fiesta en Elorza”, donde “con aires de una parranda/ cantándole a las muchachas / en Elorza me encontraba, / entre palos de aguardiente / la vida feliz pasaba”, necesariamente debe asumir: “Y un lunes por la mañana / principio de la semana / se despidieron mis ojos de este lindo panorama” (cursivas nuestras).

Dado que tanto “parranda” como performance y fiesta implican en el mismo evento una comunicación inmediata (identitaria) entre emisores individuales (depositarios e intérpretes de la memoria cultural) y receptores colectivos que comparten un mismo código estético formal, semántico y contextual (lo que equivale a un código cultural psico-social), es factible, entonces, aunque parezca antitético, que los cantautores confiesen en el espacio colectivo de la fiesta intimidades afectivas según las convenciones semánticas y formales que rigen una expresión poético musical tradicional expresada generalmente en ritmo de pasaje, la cual se viene arraigando como designación de un subgénero de la poesía musical llanera: el guayabo. El vocablo, según el Diccionario del habla actual de Venezuela (Núñez y Pérez, 2002, p. 265), designa la misma acepción que maneja la idiosincrasia léxico-popular de nuestros poetas musicales: una “tristeza o nostalgia, por motivos sentimentales como la pérdida de un ser querido o la interrupción de una relación sentimental”. Este estado de ánimo en muchas composiciones adquiere severos matices depresivos o de autoconmiseración de la voz poética, que no sólo son proclamados “a voz cantante” en el espacio de la performance parrandera, sino coreados por el público. 

 Finalmente, la parranda constituye un evento tan importante en el contexto terrenal de la poesía musical llanera, que Teo Galíndez pretendió prolongarla en la vida eterna, camuflando su deseo en la decisión divina de “formar un parrando” en el cielo. 

“Cantando el tiempo: la resistencia al olvido en la poesía venezolana de raíz tradicional” (Jiménez, 2004a) enfoca una de las facultades psíquicas decisivas en la conservación, recreación y difusión de la literatura oral: la memoria, desde dos perspectivas: la semiótico cultural de Yuri Lotman (1998 II, pp. 152-162) en “La memoria de la cultura” y la filosófica de Agnes Heller (1997, pp. 7-30) en “Dónde nos sentimos en casa”. 

Para un semiótico cultural como Lotman, obviamente, la cultura es “una de las formas de la memoria colectiva” y, como memoria, está sometida a las leyes del tiempo; sin embargo, 

dispone de mecanismos que hacen resistencia al tiempo y a su movimiento. (...) Se halla en funcionamiento no sólo el último corte temporal, sino también toda una gruesa capa de cultura de una considerable profundidad, y, a medida que se avanza en el tiempo, en el pasado brotan periódicamente focos de actividad: textos separados por siglos, “al venir a la memoria”, se vuelven contemporáneos (p. 154. Cursivas nuestras).
Esos focos de actividad son precisamente los que permiten que la memoria del poeta de raíz tradicional conserve las convenciones formales métricas y estróficas aportadas por la tradición, así como también los contenidos simbólicos de “textos separados por siglos” para recrearlos en la contemporaneidad de la performance (“el símbolo debe ser colocado en algún contexto contemporáneo”, p. 157). La recreación puede implicar, por una parte, la intertextualidad entre composiciones antiguas y contemporáneas y, por la otra, la incorporación de elementos del presente inmediato. Es decir: cuando nuestros poetas musicales “cantan el tiempo”, dinamizan el tiempo detenido en la memoria colectiva al ajustar (y / o registrar) variancias en las invariancias de las “imágenes eternas” de la cultura. 

Dado que la poesía de raíz tradicional -y, de hecho, toda manifestación de Literatura Oral- se ubica dentro de lo que Lotman (1978, p. 349) llama la estética de la identidad, acudimos en este trabajo al hermoso artículo de Agnes Heller, quien desarrolla la noción de “lugar familiar” en el ser humano. Por lo tanto, dentro de la estética de la identidad, a pesar de la densidad semiótica que comporta todo lenguaje poético, nuestros compositores pueden cantar el tiempo sin dar información previa a los receptores culturales, pues ambos están “en casa”. En palabras de Heller (p. 11), “no son necesarios los pies de página. Se comprende mucho en pocas palabras”: en casas extrañas estas “pocas palabras” resultarían connotaciones indecodificables. 

En este artículo se analizan y se ejemplifican cuatro de las imágenes eternas que conserva la memoria poética llanera, la última de las cuales se refiere a Elorza como lugar de la memoria en las composiciones de Jorge Guerrero. Se trata de nuestro primer acercamiento a las constantes temáticas del cantautor apureño, las cuales se desarrollan ampliamente en el octavo de los artículos seleccionados para esta recopilación. 

“La ficcionalización del yo como afirmación de la estética de la identidad en la poética de Teo Galíndez” (Jiménez, 2002b) es el primer artículo que pretende estudiar un corpus conformado por las composiciones e interpretaciones de un mismo representante individual de la memoria musical llanera: el cojedeño Teo Galíndez (Tinaquillo, 1958). En vista de que nuestras “lecturas del canto” llanero nos han hecho confirmar la tendencia a la autobiografía como constante isotópica, intentamos, sobre la base de la producción que Galíndez había grabado hasta la fecha de redacción del artículo, resolver si la persistencia de la autoreferencia en dicho corpus puede entenderse como una ficcionalización literaria del yo para afirmar la pertenencia a una identidad poética tradicional. La escogencia de este cantautor no fue azarosa: en varias entrevistas nos confirmó su intención de disimular bajo la ficcionalización poética experiencias personales, las cuales textualiza en algunos pasajes y golpes grabados entre 1985 y 2001.  

Para alcanzar el objetivo aplicamos, además de la noción de isotopía de Greimas (1973, 1976) y del concepto de referente del discurso literario como “ficción” de Teresa Espar (1998, p. 36), las propuestas que sobre “La frontera autobiográfica” recoge y hace Pozuelo Ivancos (1993, pp. 179-225). Galíndez, entonces, como autor histórico, se constituye en su propio referente para crear un enunciado de realidad “fingido” (Hamburger en Pozuelo Ivancos, ibíd., p. 187) donde coinciden “la identidad del autor, la del narrador y la del personaje” (Lejeune en Pozuelo Ivancos, ibíd., p. 189). Si tomamos en cuenta que la estética de Galíndez se identifica formal y semióticamente con la del contexto de recreación y difusión, es decir con la de sus receptores, en su caso -y en el de la gran mayoría de los representantes de la poesía oral tradicional- el referente del yo implica el referente de la memoria colectiva; por lo tanto, el esquema identitario de Lejeune adquiriría, gracias al contrato de audición (pacto autobiográfico), un elemento adicional: el del receptor que se reconoce en la firma de Galíndez, pues, como demuestran todos estos trabajos, la poesía venezolana de raíz tradicional dista mucho de ser “anónima”. 

Desde la constante isotópica autobiográfica se establecieron y ejemplificaron tres subisotopías o isotopías secundarias muy marcadas en el conjunto de las composiciones del creador cojedeño: la del mesianismo axiológico de representar el bien simbólico de la música llanera, rol que el yo ficticio ejerce performativamente en cumplimiento de la orden de los héroes de la Independencia; la isotopía del heredero de una tradición poética cuyo donante mítico es Florentino y, finalmente, la isotopía del amor cortés, a la cual le dedicamos el breve artículo que se refiere de inmediato. 

 
“La isotopía del amor cortés en la poética de Teo Galíndez” (Jiménez, 2002a) es producto de la profundización en una las isotopías señaladas en el artículo anterior. Mientras volvíamos a repasar (escuchar) el corpus en busca de contenidos que reforzaran los ya encontrados o que revelaran otros nuevos, caímos en la cuenta del predominio del canto cortés hasta el punto de interrogarnos sobre si esta isotopía, que habíamos considerado como secundaria, podría considerarse como la isotopía nuclear desde las cuales se esparcen las otras corrientes y efectos de sentido presentes en el conjunto de su obra poético musical.

Para autosatisfacer nuestra intuición lecto-auditiva sin pretender forzar la relación entre los trovadores provenzales y nuestros representantes contemporáneos de la poesía llanera de raíz tradicional, ni mucho menos despojar de sus cronotopos contextuales una manifestación poética cuyos rasgos característicos en la trayectoria de la literatura europea han sido suficientemente definidos hasta el punto merecer un nombre que designa un estilo convencional, partimos de la definición que Martín de Riquer (1975 I, p. 19), hace del trovador: 

El trovador es aquel que compone poesías destinadas a ser difundidas mediante el canto y que, por lo tanto, al destinatario le llegan por el oído y no por la lectura. Es este un punto esencial que nunca debe ser olvidado: las poesías de los trovadores, a las que nos vemos forzados a acceder mediante la lectura –dejemos aparte los posibles recitales o audición de discos de las melodías conservadas-, no fueron compuestas para ser leídas, sino para ser escuchadas. 


Como se lee, el medievalista y filólogo catalán nos dio el primer vínculo: nuestros poetas musicales llaneros también componen (o escriben) poesías para difundirlas mediante el canto, es decir para escucharlas. Por otra parte, así como el amor cortés se fue recopilando en Cancioneros para ser leídos, no faltan en la bibliografía venezolana recopilaciones de la poesía de raíz tradicional y / o popular tituladas con esa designación: Cancioneros. El segundo vínculo aparece al comienzo del primer tomo de Los Trovadores (ibíd., p.9): la poesía trovadoresca de los siglos XII y XIII “se expresa en lengua vulgar, entendida por todos, es lírica y es obra de individuos de identidad conocida”. Necesariamente nuestros compositores (no sólo tradicionales) deben expresarse en la lengua entendida por todos (lo que equivale a decir: en el código formal y semántico de la poesía oral) para que la confesión pública de sus conflictos amorosos sea entendida, reconocida y aceptada -incluso solidariamente- por un público que conoce su identidad: acude a sus performances en vivo porque ha escuchado sus nombres en las emisiones radiales o los ha “leído” en los cancioneros discográficos. 


Si bien es evidente que las conductas y visiones de mundo del trovador cortesano de la Edad Media, sometido a un código de comportamiento feudal sumamente estricto, no pueden, ni mucho menos, descontextualizarse para compararlas con las de nuestros poetas musicales del Llano, encontramos, sin embargo, que en sus composiciones de carácter amoroso Galíndez sigue, en principio, “la metafísica amorosa provenzal” (Aguirre, 1971, p. 8) la cual, según Martín de Riquer (1980, p. 35) “se limita a una forma de juego galante y de tributo a la belleza y nobleza de una dama”, lo que no impide que “lo que algunas veces pudo nacer como una ficción de amor también se puede convertir en un amor verdadero disimulado con otras ficciones” (Riquer, 1975 I, p. 86). 

En otras palabras: la lírica del amor cortés, si se entiende como la ficcionalización de un proceso socio-afectivo cuyo espectro abarca desde el cortejo subliminal al objeto del deseo sexual (la mujer, sea dama cortesana medieval, sea actor social contemporáneo) hasta la consumación del amor físico, puede ser una convención temática arraigada en la memoria (tradición) literaria de los poetas que componen para ser escuchados, quienes la interpretan según el código cultural de su contexto histórico. Convención temática que adquirió en la poesía trovadoresca dos vertientes opuestas pero quizá necesariamente complementarias, por la natural reacción ante la hipocresía (fingimiento, ficción) del referente conductual cortesano con respecto a las relaciones de pareja: la del amor puro y la del amor mezclado (en provenzal la fin’ amors y la fals amors, respectivamente); es decir, la vertiente del amor cortés y la del amor descortés, entendido este último por nosotros como el desenmascaramiento irónico de la ficcionalización del amor puro. Ambas corrientes fueron poetizadas (ficcionalizadas) por el primer trovador que documenta la historiografía literaria europea, Guillermo de Aquitania, y ambas corrientes se confirmaron como isotopías recurrentes en el corpus de la producción poético-musical de Teo Galíndez, quien, obviamente las contextualiza y hasta las opone en la idiosincrasia criolla que hemos dado en llamar ostentación de la virilidad.  
“La ética del gallo zambo: dos mujeres para todita la vida (el conflicto entre virtud, transgresión y culpa en la poética de Teo Galíndez” (Jiménez, 2004c) parte de uno de los golpes musicales más emblemáticos de Teo Galíndez: “Mi gallo zambo”, compuesto en 1991, según información proporcionada por el autor (conversación personal, julio 20 de 2001). Se trata de una alegoría de sí mismo representada en la figura de un gallo de pelea cuya espuela bien fina le permite ganar todos los festivales de canto llanero donde ha competido. Pero la alegoría no se queda en esta metonimia gallo de pelea => gallo cantor. Progresa hacia la ostentación de la virilidad:

Todas las pollitas / lo quieren para marío, / porque mi gallo al cantar / lo hace con gran colorío. (...) Las vecinas de la cuadra / me lo tienen consentío; / muchas veces me lo roban / y lo juegan escondío, / me lo entregan muy maltrecho / cuando lo juegan seguío.
Sin embargo, en la producción de Galíndez se encuentra un pasaje tanto o más emblemático que “Mi gallo zambo”: “Para toda la vida”, creado, según testimonio del autor, en 1987 (ídem). Cuando redactábamos este artículo su melodía era el fondo musical del inicio de la página www.teogalindez.com, ya eliminado en su versión actual. Su letra se adscribe a la isotopía del amor cortés hasta el punto de que la fidelidad a una única mujer representa el abandono del amor descortés: “no habrá sentimientos falsos / ni traiciones pasajeras. (...) Ya no seré aventurero / ni caminante sin rumbo”. Esta patente contradicción entre la fin’ amors y la fals amors revela un conflicto de valores que nos intentamos explicar acudiendo a la Poétique des valeurs de Vincent Jouve (2001) y a la Introducción a la ética y a la crítica de la moral de A. Martín Sánchez (2001). A Jouve, porque en su “Introduction” (pp. 6-7) hace una propuesta metodológica de alta pertinencia para todo investigador que piense en estudiar el sistema de valores implícito o explícito en una obra literaria, sea oral o escrita: 

El análisis de las relaciones entre valores y textualidad se sitúa en el marco de la obra. Él se divide, sin embargo, entre una aproximación “genética” (¿de dónde vienen los valores que se encuentran en el texto? y una aproximación semiológica (¿por cuáles procedimientos el texto hace sensibles los valores de los cuales se hace vocero?). (Traducción nuestra). 

Según este planteamiento, “la ética del gallo zambo” proviene del contexto idiosincrático llanero que ejerce y proclama la ostentación de la virilidad, suscrito por Galíndez tanto en sus composiciones como en las entrevistas personales que nos ha concedido; el procedimiento para “hacerla sensible” es la autoalegorización, estableciendo connotaciones a partir de referentes significativos para el público receptor, quien puede decodificarlos de inmediato. 

Más adelante Jouve (p. 43) afirma: 
Después de la selección de los temas y de un registro de lengua, las imágenes tienen una importancia fundamental. La dimensión estilística de un discurso, sobre todo si ella se apoya sobre las redes metafóricas, aclara las obsesiones del locutor y su universo imaginario (traducción nuestra).

Si retomamos el conflicto de valores entre “mi gallo zambo” y la fidelidad “para toda la vida”, podríamos, siguiendo al autor francés, afirmar que Galíndez, como representante de la ética y estética de la identidad llanera, procura aclarar, mediante su proceso creador (selección de temas, registros de lengua, imágenes que conformarán la “dimensión estética” de sus composiciones), no sólo sus obsesiones personales con respecto a su comportamiento sexual, sino las de sus receptores, quienes comparten con el locutor el mismo sistema de valores contradictorio conducente al sentimiento de culpa que genera la transgresión a la norma social de la monogamia, ya que esta pone en juego la ostentación de la virilidad. 

A Martín Sánchez (2001, p. 20) también acudimos porque precisa un concepto de Ética (amplio por elemental) derivado de la etimología y de la interpretación que la filosofía griega hizo del término (ezos = costumbre, hábito) que se relaciona con la ética y estética de la identidad: “el conjunto de normas y valores aceptados por una civilización, por un pueblo, por una clase social, por un grupo o por una persona”. Desde este punto de partida el mismo autor (ibíd., pp. 51 y 21) también define los conceptos de valor y moral: valor es “atributo de un objeto o de una acción (...) que responde a la cualidad de un objeto moral asumida por el hombre” en función del bien que le proporciona; moral es “un sistema de normas, preceptos y deberes que regulan los actos humanos individuales y sociales en función de la bondad o malicia de los mismos”. Es este sistema normativo de la conducta el objeto estudiado por la Ética, la cual “no hace ni predetermina a la Moral, se hace a partir de la moral, surge del análisis y reflexión sobre la praxis”. 

Podríamos entonces concluir que en algunas de las composiciones de Galíndez la ostentación de la virilidad vendría siendo uno de los atributos más preciados del llanero, ya que le proporciona dos bienes: además de la satisfacción sexual per se, la satisfacción de la vanidad identitaria ante el mismo contexto que impone normas que conflictúan el atributo. En consecuencia, “la ética del gallo zambo” tranquiliza su conciencia confesando sentimientos de culpa ante las transgresiones a la vez que declara  amor cortés. 

“Poética al pie del arpa. Glosa y praxis de la versación según Teo Galíndez” (Jiménez, 2004d) surge del particular concepto de versación que literalmente “nos dictó” el compositor en una entrevista (conversación telefónica, septiembre 2, 2004): tiene que ver no con la competencia relancina
 del coplero en los contrapunteos, sino, específicamente, con la métrica y el sistema estrófico que aplica en sus composiciones. 

Con anterioridad ya nos habíamos dado cuenta de que los creadores y recreadores de la Literatura Oral, específicamente los poetas musicales llaneros, están en capacidad de elaborar una poética a partir de la audición y praxis  de los textos que difunden. Además de dominar las técnicas y temáticas tradicionales que heredan de generación en generación, pueden describirlas no sólo cuando un investigador pregunta por ellas, sino en el mismo sistema “informal” de transmisión, pues los jóvenes suelen reconocer y tomar como modelos a los mejores y más reconocidos ejecutantes, a quienes de alguna manera se acercan para “aprender”. 

Dada esa constatación, en este artículo nos propusimos revisar, por una parte, el concepto de glosa como “explicación de un término oscuro” y, por la otra, los conceptos de Poética aportados por la tradición occidental, con el fin de demostrar, a través de las respuestas ofrecidas por Galíndez, la capacidad que tienen los poetas musicales llaneros de autodescribir tanto sus propias composiciones como su estilo personal. 

Queríamos cerrar nuestra recopilación con este artículo, ya que es en él donde se exponen con mayor profundidad algunos aspectos de la poética de la poesía oral en Venezuela: por eso le da título al conjunto. Sin embargo, preferimos mantener una coherencia temática en el orden de presentación de los trabajos, ya que el próximo y último, aunque recoge algunas opiniones de Galíndez, se ocupa de otro compositor: Jorge Guerrero. 

“No me abandones, recuerdo: el guayabo elorzano de Jorge Guerrero como subgénero expresivo del imaginario de la nostalgia en la poesía musical llanera” (Jiménez, 2006) es nuestra primera aproximación in extenso a la constante isotópica más evidente en la obra poético musical de Jorge Guerrero: la nostalgia, en el sentido freudiano de duelo (1981, p. 2091): “el duelo es, por lo general, la reacción a la pérdida de un ser amado o de una abstracción equivalente”: la patria, la libertad, el ideal, etc”. En “Cantando el tiempo” (vid. supra) ya nos habíamos acercado a una de las “imágenes eternas” del compositor apureño: Elorza, su ciudad natal, pero sin profundizar en la relación que esta imagen podría tener con el duelo por la “pérdida de la patria”. Decidimos entonces aplicar a un vasto corpus de canciones de “El Guerrero del Foklore” los conceptos de duelo, melancolía y nostalgia reelaborados por Julia Kristeva (1997) a partir de Freud, precisamente porque los desarrolla tomando como base la obra de arte. 

Todo fruidor de la poesía musical llanera sabe que dentro de su amplio repertorio son recurrentes las composiciones dedicadas al guayabo, cuya acepción, en el léxico popular venezolano coincide con la noción que Freud tiene de duelo. Tanto dicha recurrencia como el hecho de que el término guayabo forme parte de los títulos o de la catalogación de muchas composiciones para identificar su temática, con la cual se hacen antologías discográficas específicas (Puros guayabos, por ejemplo) nos llevó a explorar la posibilidad de que los pasajes guayaberos se estuvieran convirtiendo en un subgénero específico.

Apoyándonos en la apreciación de una de las autoridades en el conocimiento de la poesía llanera, el profesor Yorman Tovar, quien nos declara (entrevista personal, 2003, octubre 12): “Guerrero, hoy por hoy, creo que va a convertir al guayabo en un género”, desarrollamos en el artículo las características del guayabo elorzano, las cuales se ponen de manifiesto en la articulación de los aspectos formales heredadas de la tradición (corrío y pasaje) con las particulares imágenes punzopenetrantes, autoconmiserativas e incluso reveladoras de la pulsión de muerte mediante las cuales Jorge Guerrero expresa la nostalgia. 

Cerramos esta Memoria conscientes de que nuestros  ocho aportes apenas abren un camino cuya ambiciosa meta está aún lejana; sin embargo no empezamos a transitarlo solos, pues además de algunos textos muy específicos utilizados como apoyo teórico e informativo, reconocemos la seriedad y pertinencia de dos trabajos académicos en vías de publicación que de alguna manera nos han nutrido y estimulado: El canto a lo divino en la poesía popular llanera del estado Cojedes (Tórtolas de Evangelisto Hermoso), de Isaías Medina López (2002) y Vigencia de costumbres y tradiciones del llano venezolano en la poesía musical de Joel Hernández, de Yorman Tovar (2007). 

Finalmente, esperamos haber despertado el interés de los investigadores de la Literatura para quienes, al decir de Zumthor (1991, p. 269 , la Literatura Oral es otra cosa,  mientras que la escrita le es propia.
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Aportes iniciales para una poética de la poesía oral en Venezuela*
A Vicente Ulises 

Tres años antes de que el Nouveau Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage (Ducrot y Schaeffer, 1995) intentara afirmaciones para poner fin a los cuestionamientos que Walter Ong (1987) hizo a la pertinencia del concepto de Literatura Oral, Pilar Almoina de Carrera (1993, pp. 103 y 105), con la contundente sencillez que le procuró su experiencia cuasi táctil con las artes verbales que en forma oral se recrean en Venezuela, resolvió “las discusiones absolutamente vanas, pero todavía en el tapete, de si se puede hablar de literatura oral, ya que literatura es el sustantivo propio de la escritura, y deriva de littera, es decir letra”.  Si Ong parte de la etimología para despojar a las artes de la oralidad del calificativo que le otorga rango estético, la profesora Almoina fundamenta la analogía entre la Literatura escrita y la oral en función de las técnicas compositivas implementadas “si se quiere que la obra poética resulte bella”, como Aristóteles pensó que querían los Homeros y los trágicos.  

El proceso de creación de la literatura oral es semejante al de toda producción literaria es un acto estético. Es un discurso organizado artísticamente, que responde a una selección y a una construcción.
               (...)

El problema básico que se plantea para la literatura oral, igual que para la literatura escrita, estriba en el conocimiento de las leyes generales que rigen la génesis de la obra.  Habría que interrogarse sobre si estos principios son en el fondo diferentes en la literatura oral y en la literatura escrita, o si estas diferencias son sólo aparentes. 
Por su parte, Ducrot y Schaeffer (1985, pp. 609 y 623-624), con la objetiva timidez que les impone la generalidad de un diccionario, eligen la expresión “literatura oral” como “la menos desgraciada”, porque al menos tiene la ventaja de “poner el acento sobre un parentesco funcional de los dos campos –el oral y el escrito- que comparten potencialmente el dominio de los usos estéticos del lenguaje humano” (traducción nuestra).  Más adelante definirán la Literatura Oral como “conjunto de las actividades verbales con componente estético”, para diferenciarla de las otras formas de la tradición oral que no contemplan dicho componente.  

La similitud entre ambas definiciones es tan obvia que se me podría reprochar el abuso de la redundancia; sin embargo, las consigno con dos tendenciosas intenciones: la primera pretende dejar constancia de que los venezolanos podemos contar con el privilegio de actualizarnos “in situ”, gracias a la lucidez de selectos investigadores que se atrevieron a cuestionar tradiciones académicas después de la experiencia del análisis interpretativo de la obra en su contexto;  la segunda, aclarar que nuestro deseo, todavía embrionario, por aportar materiales y propuestas a la  Poética de la Literatura Oral en Venezuela,  no se fundamenta únicamente en el “descubrimiento” de su “componente estético”, patente cuando la disfrutamos desde el hedonismo y no desde el prejuicio que jerarquiza la escritura como la forma hegemónica del lenguaje, sino en que la presencia de dicho componente inevitablemente conduce, en el universo académico, a responder la interrogante sobre si los principios de composición son en el fondo diferentes en la literatura oral y en la literatura escrita, o si estas diferencias son sólo aparentes.  Es decir, a la constitución de una Poética. 

Pero tratándose de Literatura Oral, es imprescindible recurrir de nuevo a la ya modélica tipología de las culturas establecida por Jurij M. Lotman (1979, pp. 77-78): Las culturas textualizadas se modelizan a través de “textos regulados”, mientras que las culturas gramaticalizadas se modelizan “como sistema de reglas que determinan la creación de los textos”. La importancia de esta tipología es que ubica en los mismos textos literarios orales el sistema de reglas y convenciones que condicionan sus procedimientos creativos; por lo tanto, igualmente imprescindible para una Poética de la Literatura Oral es el análisis confrontado entre el sistema de reglas comportadas por el propio texto y los principios estéticos establecidos por la tradición de la Poética Occidental que se va  conformando en Grecia  cuando ya la transición de la mentalidad oral a la mentalidad escrita imponía la elaboración de los sistemas de reglas como manuales condicionantes de los textos.  

Gustavo Guerrero (1998, p. 41), en su hermosísimo libro Teorías de la lírica, persigue la formación del concepto de poesía lírica a través de una exhaustiva documentación teórica desde sus antecedentes en Platón hasta el prerromanticismo. Al narrar (modalidad de enunciación explícitamente elegida por el autor) cómo entre los siglos III y II a. c. los sabios alejandrinos establecen el canon modélico de nueve poetas líricos y manejan con relativa propiedad el término melikè poièsis, se ve obligado a interpretar las circunstancias de  tan decisivo aporte: 

En la encrucijada alejandrina se produce un fenómeno complejo y difícil de entender que consiste en la institución de una nueva clase lectorial en función de determinaciones  genéricas que han dejado de ser pertinentes para la noción de género dentro del contexto literario y cultural que preside su recepción. Y es que, a partir del momento en que desaparece el marco de las ceremonias y de las prácticas sociales, a partir del momento en que se disuelve el lazo entre palabra y música, y en que la poesía como tal no es ya “musical”, la modalidad preformativa de un conjunto de obras deja de ser un elemento suficiente para asegurar su especificidad genérica, pues el campo literario se ha desplazado hacia otra definición y otro eje de relaciones donde este tipo determinación no tiene curso ni lugar.

Sin poner en duda las afirmaciones históricas de Guerrero sobre la desaparición de los eventos sociales que enmarcaban la recreación de la performance poética musical, intuimos que la “clase lectorial” dejó de escucharla al desplazar “el campo literario hacia otra definición”, casi opuesta a la que exigía el origen oral de toda literatura. Tampoco podemos afirmar, porque no hemos revisado la trayectoria documental del tema, que en la perspectiva escritural de los bibliotecarios alejandrinos esté el origen de la dicotomía entre la estética de la identidad y la estética de la oposición, establecida por Lotman (1970, pp. 352 y 349) al relacionar la tipología intrínseca (sintagmática), de los textos con la tipología de las relaciones extratextuales (paradigmáticas).  En la estética de la oposición, “el artista opone a los métodos de modelización de la realidad habituales para el lector su solución original, que él considera verdadera”; en la estética de la identidad se presenta “una identificación completa de los fenómenos representados de la vida y de modelos cliché que el auditorio ya conoce y que forman parte de un ‘sistema de reglas’”. Esta estética se basa en el principio reductor de la realidad heterogénea, fuente de toda literatura, a la homogeneidad de una estructura que constituye el código literario común, y por lo tanto inalterable. Y es este principio reductor el que  posibilita, precisamente, la re-creación y la variedad, según la solución que el ingenio del artista oral ofrece (en vez de oponer) a su auditorio para provocarle el placer estético de descubrir lo diverso dentro de la unicidad de un sistema de reglas tradicional, relativamente fijo. La constante de la re-creación, incluso de la innovación (performances relativamente improvisadas) dentro de modelos canónicos, no es un hecho observado recientemente por aquellos estudiosos que rompieron los prejuicios de la hegemonía estética de la escritura.  Narra Gustavo Guerrero (1998, p 47) que ya Horacio distinguía entre los “imitadores serviles (servorum pecus) y aquellos que, apoyándose en las grandes obras del pasado, son capaces de producir algo nuevo”.  Es decir, que el dinamismo que posibilita la persistencia de la estética de la identidad se fundamenta no sólo en el conocimiento de un sistema de reglas, sino en el conocimiento de las obras literarias modelizantes que las transmiten gracias a la tradición oral.

Por otra parte, esta misma tendencia a la homogeneidad, a la analogía, que caracteriza la estética de la identidad, facilita la constitución de modelos generativos (en términos de Lotman) a partir de principios compositivos  mucho más evidentes en sus textos que en los de la estética de la oposición. En nuestros términos, proporciona los elementos fundamentales para constituir una Poética que pueda integrar, para enriquecerla sin pretensiones, esa ineludible Poética General sistematizada y hasta sacralizada, cuya trayectoria en Occidente fue olvidando los sistemas de composición  fundacionales de la Literatura Oral.

Dos razones han determinado que nuestros aportes (hasta ahora más intuidos que esbozados) para una Poética de la Literatura Oral Venezolana se hayan iniciado sobre el corpus de nuestra melon poièsis, ya definida por Platón como “composición de cantos” (citado por Guerrero, ibíd., p.14).  La primera obedece a la frondosa fecundidad de la Poesía musical en la Venezuela de hoy, estimulada tanto por los eventos sociales concebidos para su performance (fiestas patronales, festivales-concursos, ferias que dan continuidad a la tradición de ciclos rituales religiosos, climáticos y hasta desacralizadoramente comerciales, presentación en restaurantes, por ejemplo), como, y quizá en mayor grado, por el mercado discográfico.  La segunda concierne a la patente textualización, muchas veces explícita por parte de nuestro poeta-melopoios
 del sistema normativo literario y social que condiciona la decodificación contextual de esta poesía. Dado que dicho cuerpo normativo se ofrece a la percepción del receptor con evidente intencionalidad, “gramaticalizar” un “modelo generativo” de los principios de la Poesía Oral venezolana constituiría de entrada una plataforma para la Poética de la Poesía Oral, cuyo sistema estructural, aunque igualmente poseído por el receptor, se mantiene generalmente implícito.  
Partiendo de la rigidez preceptiva de la matriz métrica tradicional-popular heredada de España, la cual, al no admitir el verso libre, constituye un verdadero reto para la individuación estilística del poeta que opta por respetarla, describiremos en forma sucinta los principios compositivos de la estética de la identidad hasta ahora intuidos (insistimos) en el vasto corpus  poético que se recrea y difunde en Venezuela, con la ingenua pretensión de establecer las bases iniciales de una Poética de nuestra Poesía Oral, y, por extensión, de nuestra Literatura Oral.

Uno de los  principios que más ha llamado nuestra atención  es la insistencia de los poetas-compositores-intérpretes-cantautores de Venezuela en definir dentro del texto el subgénero de cada composición, enumerar aquellos que mejor domina o aquellos que son representativos de determinada región. Si la poética clásica terminó por considerar para la definición de los géneros en verso únicamente los metros y los temas, descartando el acompañamiento musical del cual quedó tan sólo el recuerdo ancestral de la lira para sustentar la definición etimológica de uno de ellos, nuestros melopoios caracterizan y nominan los subgéneros de la poesía oral según los nombres que identifican las variaciones rítmicas de nuestra música tradicional. De los innumerables ejemplos, nos parecen representativos estos versos extraídos de “Una nota positiva” compuesta por Teo Galíndez (1998, pista 9): “¿Cómo es posible, mi hermano, / que se ha perdido la lira / del pajarillo altanero, / de la quirpa relancina, / del pasaje que enamora / a una linda campesina, / y de la vieja tonada / no han dejado ni la rima?” Si nos sorprende la similitud con este fragmento del Ars Poetica de Horacio, del cual parece su adaptación al contexto cultural venezolano: “la Musa confió a la lira celebrar a los dioses y a los hijos de los dioses, y al púgil vencedor y al caballo ganador en la carrera y a las cuitas de los jóvenes y los desenfadados banquetes” (citado por Guerrero, 1998, p. 49), más nos complace la precisión de Galíndez al relacionar la estructura melódica con los temas y las conductas afectivas de enunciación. Por otra parte, un recorrido superficial por las contraportadas de los discos o la audición de los programas que difunden nuestra música de raíz tradicional, da cuenta de la abundancia de títulos que incluyen el nombre de la variedad musical en que está ritmada (y, por lo tanto, medida y rimada) la composición: “El Carnaval del amor”, “Carnaval” sin especificaciones o “Carnaval” en series numeradas; “Quirpa para recordar”, “Quirpa para la mujer” o  “Romance en quirpa”;  “La chipola de otros tiempos”, “Pajarillo del amor” o “Tonada del pajarillo”. Incluso Reynaldo Armas llega a “titular” una canción de amor “Pasaje sin nombre” (s./ f., pista 10). Jorge Guerrero (1999)  tanto en “Hacia el horizonte” (lado A, pista 3), como en “Hasta aquí me trajo el río” (lado B, pista 6) se cataloga como autor de “pasajitos lloraos”. Caso curioso, por inverso, es el surgimiento de un nuevo subgénero, el del guayabo, donde la denominación definitoria surge del sustantivo que designa el estado de melancolía ante la pérdida del ser amado, tan frecuente en nuestra poesía popular con ritmo de pasaje. Se ha ido arraigando hasta el punto de constituir un subgénero que agrupa antologías: Guayabos llaneros, en series numeradas.  

Si bien la lira como símbolo casi alegórico de la inspiración poética ya es una fórmula convencional, debemos destacar que la Poética de nuestra poesía de raíz tradicional establece el instrumento de cuerda como elemento constitutivo imprescindible, mientras que el apoyo estructural de la música se fue ausentando de la caracterización de la lírica clásica. Nuestro melopoios apela al arpa como soporte de su canto. En “La reflexión de Guerrero” (ibíd., lado B, pista 2) el poeta se arrepiente de haber cantado en estado de embriaguez, ya que “aquella noche no pude / ni sostenerme en el arpa”. Un ejemplo representativo de la importancia estructurante del acompañamiento musical es la humanización de los instrumentos cuando Valerio Bolívar en voz de Cheo Silva (1999, pista 6) les transfiere el estado de ánimo que lo acongoja en “La nostalgia de mi cuatro”. Invierte la perspectiva de la enunciación, ya que son los propios instrumentos quienes advierten a la voz textual sobre la ausencia del objeto amoroso: “Mi cuatrico está nostálgico / colgado de la pared; / el arpa llora en silencio, al bajo le falta el re. / Las maracas están mudas / y de eso ya me enteré, / porque a la que le cantaba / sin querer ayer se fue.”  El poeta, entonces, los convoca en su auxilio: “Arpa vieja, dame tiple, / cuatrico, dame tonada, / maracas, dame chic-chac / para cantarle a mi amada”.

El poeta tiene clara conciencia de su función social como depositario y transmisor de una estética colectiva, gracias a la cual textualiza y manipula en sus composiciones el concepto de una  decodificación que no depende únicamente del conocimiento de su estructura formal, sino de los subcódigos culturales representados en el modelo de mundo que es la obra. Así, los temas cantados no se extrapolan de contextos disímiles a los medios de recreación, sino que procuran la identificación a través de ese “cantar del amor velado” que es, según  Almoina de Carrera, (1988) donde se realiza  la conjunción del yo emisor con el tú receptor para establecer la estética del nosotros. Dicha estética de la identidad, por lo tanto, homologa en la normativa métrica de conocimiento común la normativa con que la colectividad regula sus eventos. Un ejemplo está en la composición de Teo Galíndez titulada “Dos mujeres en mi vida” (2000, pista 3), donde el placer de la infidelidad implica sanciones morales: “Si por amarlas pequé, / las quiero como castigo”. Pero la presión de la norma no se queda en el remordimiento y en las dificultades prácticas que la infidelidad conlleva: apelando al éxito que tienen los ciclos temáticos en la difusión de la poesía oral, el mismo autor compone posteriormente “Solo en la vida” (1999, pista 4), donde el castigo es ejecutado por la sociedad a través del abandono por parte de las dos mujeres afectadas: “¿Recuerda usté, mi compadre, / la historia que le conté, / que yo tenía dos mujeres? / Ahora le cuento la nueva: / las dos me dejaron solo, / porque ninguna me quiere”. Verso a verso, la canción se desenvolverá discursivamente en un retórico sermón nupcial en favor de la fidelidad. 

Ser depositario y transmisor de la poesía de raíz tradicional representa para el poeta oral la militancia como representante del folklore, profesión asumida y confesa desde la conciencia de la posesión de un talento cuya praxis no sólo produce las satisfacciones halagadoras de la fama, sino conflictos de pareja o incomodidades sorpresivas.  En “No me culpes, no te culpo”, Teo Galíndez (1996, lado A, pista 2) reprocha a la mujer la falta de comprensión ante el oficio: “sabes que soy un bohemio, / un eterno trovador, / que se fue por el camino / tan sólo con la ilusión / de tener un puesto fijo / en la meca del folklor”; mientras, en “Corazón viajero” (1993, pista 15) diseña a la compañera utópica desde la inversión carnavalesca: “que comprenda que un cantante /  de mi estilo sabanero /  tiene cierta semejanza con señor sepulturero, / que cuando menos lo espera / tiene que ir pa’ un entierro”. Por su parte, Jesús González en “Al otro lado del río”, interpretada por Galíndez (2001, pista 9), adapta al contexto venezolano su versión del tópico del amor contrariado, porque los padres de la amada “dicen que no quieren nada / con un cantor de corríos”. 

Si en la Teogonía “una vez ellas [las Musas], enseñaron a Hesíodo un hermoso canto mientras apacentaba sus corderos al pie del Helicón”, en nuestro llano es Florentino el dador mítico de las técnicas del canto a los hombres fogueados en las faenas del ganado. Por lo tanto, nuestra melikè poièsis también se remonta a un origen sobrenatural, donde el talento versificador del otorgante tiene la misma capacidad de convocatoria de Orfeo cuando baja y  regresa de los infiernos gracias al poder de su canto. En “Le robé el caballo al diablo” de Hipólito Arrieta (grabación radial, mayo 11 de 2000), Florentino, contrapunteando con el maligno, logra “en-cantar” a este último con el reto versal, hasta el punto de hacerlo perder sus poderes: “Le robé el caballo al diablo / pa’ conocer el infierno / mientras él contrapunteaba / con Florentino el coplero”.

Finalmente, el coplero, como heredero y representante de Florentino, actualiza ritualmente en cada interpretación el espacio mítico de los orígenes del canto. Los ejemplos son innumerables, así como los de la asunción de ser en el presente un intermediario entre el remoto origen sobrenatural del arte de la versificación (versación) y las generaciones futuras. Por eso en las autobiografías octosílabas, enunciación a la que el ego del coplero tarde o temprano recurre, se reitera la convención formularia del reconocimiento a los maestros herederos de Florentino, que a su vez convierten al intérprete actual en el donante transmisor de la tradición:  “Mis hijos tendrán de herencia / el verso de un cantautor”. Con estos dos versos finaliza Teo Galíndez (1998, pista 12) la canción, de la cual citamos el fragmento inicial:
Joropo de la llanura, / realengo y trasnochador, / permíteme que te cante / tan sólo con la ilusión / de revivir aquel tiempo / de Florentino el cantor, / del gran Indio Figueredo, / viejo roble del folklor, / nunca morirá tu esencia, / menos tu composición, / porque dejaste marcada / la musa en el corazón / de tu vieja María Laya, / el Arauca y su cajón./ Por todita Venezuela, / en cada pueblo y región, / está marcada la huella / en la prima y el bordón / de aquella voz prodigiosa, / recia sin comparación, / del “Cubiro” Luis Lozada, / el barinés cantador, / que se marchó con el viento, / como se marcha el amor, / para no volver más nunca / por una desilusión. 

Pero no sólo estos versos son, como tantos otros, representativos del reconocimiento a las autoridades del cantar, sino de la presencia en la poesía oral venezolana de una sistematización textualizada con la que, convenientemente, debo finalizar este trabajo: se trata de las biobibliografías orales que conservan para la memoria colectiva la trayectoria de los autores, sus títulos y las variedades musicales que mejor interpretaron. La estética de la identidad estructura en texto artístico toda información que debe ser conservada por la comunidad.
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Parranda / guayabo: antítesis entre el texto colectivo

de la fiesta y el texto individual de la nostalgia*
A Pilar Almoina de Carrera y a Paula Rivas.

Ya se prendió la gran fiesta: / comenzaron a llegar / 

los copleros invitados / que vienen a parrandear. / Llegó Francisco Montoya, /

 El Guerrero y Salazar, / Armando, José Alí Nieves / y mi Compadre Cardenal. 

Teo Galíndez. “A Pariaguán con cariño” (1999, pista 14).

En Venezuela la parranda es la performance de la oralidad poética, si entendemos performance como la entiende Paul Zumthor (1991, p. 33) en su Introducción a la poesía oral: 

Acción compleja por la que un mensaje poético es simultáneamente transmitido y percibido, aquí y ahora. Locutor, destinatario(s), circunstancias (que el texto, por otro lado, con la ayuda de medios lingüísticos, los represente o no) se encuentran concretamente confrontados, indiscutibles. En la performance coinciden los dos ejes de la comunicación social: el que une el locutor al autor y aquel por el que se unen situación y tradición.


Por otra parte, y según el mismo autor,  la obra (como aquello que se comunica poéticamente aquí y ahora: texto, sonoridades ritmos y elementos) abarca la totalidad de los factores de la performance (p. 83). Desde este enfoque, las circunstancias  de la parranda criolla como fiesta de la identidad representan un contexto de recepción que condiciona las convenciones formales de la representación del mensaje poético, hasta el punto de que gran cantidad de nuestras composiciones poéticas orales (obras) toman como referente los rasgos sociales y estéticos más significativos del desarrollo de la misma parranda. Pero la obra es recreada y ejecutada por nuestro “parrandero profesional” (coplero), juglar depositario de una tradición que obtiene su sustento cantando en las fiestas (exponiendo su competencia poética), mientras que entre una y otra parranda se da permiso para componer la sublimación literaria de la pérdida del ser amado o para paladear confortablemente los compases de la nostalgia por un objeto impreciso que sólo puede encontrar en sí mismo. Partiendo de estas premisas y constataciones, producto de nuestra experiencia receptora, intentaremos en este artículo exponer la antítesis que la poesía oral venezolana presenta  entre el texto colectivo de la fiesta (parranda) y el texto individual de la nostalgia (guayabo en la acepción venezolana). Nos apoyaremos en un corpus obtenido desde 1994  a partir de grabaciones hechas directamente de la radio y de las reproducciones discográficas que el mercado pone a la venta, seleccionadas tomando en cuenta la reelaboración del documento hablado en la reestructuración segunda e intencional del nivel poético (monumento), según la oposición funcional establecida por Zumthor (ibíd., p. 41) para despejar las diferencias entre comunicación oral y poesía oral. 

Nuestra parranda criolla se dedica, como muchas fiestas, al disfrute sensorial del placer durante un tiempo que se extrae del rutinario y se percibe como acrónico. Inversión carnavalesca de la percepción que se tiene del tiempo obligante de la supervivencia, y en este sentido nuestra parranda, como performance del placer, desacraliza el tiempo ritual que se toma como pretexto para que el evento tenga lugar, o hedoniza la finalidad comercial de la feria, también concebida como parranda. Resulta natural, entonces, que su codificación como texto cultural exija la presencia del poeta, del coplero, cuya obra, al articular discurso poético y discurso musical desde las convenciones de la estética de la identidad, refuerza la performance del placer.  “Fiesta en Elorza”, de Eneas Perdomo (2006, pista 14) es la canción modélica, arquetípica, que describe dentro de la preceptiva rígida heredada de la tradición poética los rasgos fundamentales de la parranda y la percepción acrónica del espacio de tiempo de su duración, cuya medida se extrapola fuera del tiempo real, a donde la parranda sólo regresa evocada por la memoria.  La convocatoria se hace para “Un diecinueve de marzo”, sin año y sin número de horas ni de días, para posibilitar que  “Al despuntar la mañana / con aires de una parranda, / cantándole a las muchachas / en Elorza me encontraba; / entre palos de aguardiente / la vida feliz pasaba. (...) Llanero muere cantando / aunque esté penando el alma”.  Es la realización, en la intemporalidad del texto poético, de la muerte del tiempo real; “morir cantando” significa no morir si la obra del coplero, su performance, impacta la memoria colectiva con un monumento. 

Dada la irreductible performance poética de la fiesta parrandera, en nuestra producción poética oral abundan las canciones cuyo referente consiste, desde la distancia donde el poeta biográfico toma conciencia de su rol literario, en la descripción memorial de una parranda pasada o en la preparación de una parranda futura. Con la primera intención componen Rafael Pérez y Justo Figueroa (s./f., pista 10) “Una parranda en Las Nieves”: “Golpe criollo, tú que sirves / pa’ que un coplero se inspire / entre las cuerdas del arpa, / con el cuatro y las maracas: / camarita Rafael Pérez, / una parranda en Las Nieves / ¿por qué usted no la relata?”  Con la experiencia de la tradición cíclica, el mismo Rafael Pérez y Miguel Mendoza (ibíd., pista 18) preparan una extensa parranda para las ferias artesanales del pueblo de Tintorero: “Es hasta el ocho de agosto / que en esta feria estaremos; / son nueve días de parranda, / quiero que nos preparemos. / Sepan que en El Chaparrón / todos los días nos veremos / con arpa cuatro y maracas / y un rebaño de copleros”. 

En el éxtasis hedónico, acrónico y carnavalesco de la parranda, sus participantes pueden invertir la percepción  de la vida y de la muerte, e incluso, de sus respectivos rituales. Mención particular merece el corrío “Yo bailé con una muerta”, donde Santiago Rojas (1998, grabación radial) hace gala de su ingenio humorístico y de dinámicas imágenes, siempre dentro de las exigencias formales impuestas por la tradición:  
En eso estaban bailando / y una mujer se acuesta: / le dio un infarto cardíaco, / murió y no se dieron cuenta. / Creían que estaba durmiendo / y ahí la dejaron quieta; / si yo no hubiera llegado / la velan con una  fiesta. / Esa noche llegué yo / y llevaba prendía la mecha; / mandé a tocar una chipola  / y le eché mano a la muerta.

Pero fundamentalmente queremos destacar aquí la parranda como performance de la competencia poética (Zumthor, 1991, p. 157), no sólo a nivel de un conocimiento, sino del reto que implica el contrapunteo entre dos copleros. Este reto, como uno de los atractivos centrales de la parranda, debe abordarse desde la fenomenología de la  producción - recreación - recepción (Zumthor, ibíd., p. 155),  porque la poesía oral no admite las libertades de la poesía individual escrita, ni tampoco su hermetismo.  Las convenciones de la métrica y rima orales (persistencia del verso octosílabo dentro de las conformaciones estróficas que se estructuran en la copla, la décima y el corrido como versión del romance hispánico) deben ser respetadas porque precisamente adscribiéndose a ellas es que el coplero demuestra su capacidad para elaborar a conciencia la secundidad polisémica del lenguaje poético, que en literatura oral apunta a una semiótica cultural consustanciada con los valores de la comunidad donde se difunde. Además, estas convenciones métricas deben articularse con la frase musical, cuya pausa rítmica no puede alterar la coherencia de la secuencia gramatical.  Por eso la parranda es el estrado y el tribunal donde los copleros exponen al juicio público el reto de la versación exacta contra el contrincante.  Reto que entusiasma al mismo diablo hasta el punto de dejarse robar su medio de transporte terrenal: “Le robé el caballo al diablo / pa’ conocer el infierno, / mientras él contrapunteaba / con Florentino el coplero”, canta Hipólito Arrieta (2000, grabación radial).

La irrupción sobrenatural del diablo en las parrandas (de Mandinga, como también suele llamarse en Venezuela) es un referente temido y ansiado, ya que vencerlo en el contrapunteo sería el máximo galardón del coplero, cuyo arquetipo mítico es Florentino.  Son recurrentes las canciones donde se recrea la leyenda del parrandero que contrapuntea con el diablo. Todo coplero aspira ser reconocido como el “Nuevo Florentino”, “El Quitapesares”, “Cantaclaro”. Por esta razón los contendores de la competencia poética recrean el código de un reto versal y semántico donde vence quien tiene la capacidad de adaptar a la preceptiva el conjuro religioso que espanta al diablo, cuya voz y modalización poética se proyectan, obviamente, desde poderes sobrenaturales. Ángel Carpio (s./f., pista 6) en “El remolón” se vanagloria de su talento antes de contar su contrapunteo con Mandinga:

Si vacilara en mi canto / yo no fuera cantador; / tengo la memoria abierta / como hueco de cañón. / El contrapunteo lo gana, / ¿verdad?, lo sabe muy bien, / el que coteja mejor. / ¿ Porqué Mandinga perdió / con poderes en su voz? / Con Mandinga yo canté / la noche del ventarrón, / desde que alumbraba el rayo / hasta salida del sol. / El cuatro estaba sonando / camino de un mismo son, / yo cantando a lo divino / con la fe en el redentor; / volviéndose un remolino / se despidió el cantador (cursivas nuestras). 

Amadeo Morfese (s./f., pista 12) compone para El Catire Carpio y Juan del Campo “El Chingo y el Negro”, un contrapunteo donde como en muchos otros textos que actualizan la leyenda del enfrentamiento con el diablo, éste irrumpe en las parrandas como un coplero misterioso, de origen desconocido, retando al mejor contendor. Este rol es asumido en primera persona por la voz textual que se enorgullece de la hazaña, pues precisamente es “verso a verso” como va descubriendo la identidad demoníaca y verso a verso como formula el conjuro. “El Chingo y el Negro”  textualiza las reglas del contrapunteo poético mientras narra esta contienda límite:

Ay, Señores, yo soy el negro, / pero no de Barlovento; / se extienden mis correrías / por todito el universo / y ando buscando cantores / pa’ ganarles verso a verso. / Quisiera encontrar al Chingo / pa’ cantá un seis por derecho, / pa’ darle a reconocer / que a mí no me bastan cuentos, / que aquel que canta conmigo /  se le pierde el intelecto / y si me mira vestío / le brinca el miedo en el cuerpo. (...)   Al que le pongo la vista / con mi arte lo desbanco. / Y es que te voy a probar / sin que pase mucho rato / que pa’ ganá no soy manso.  

Sin embargo el Chingo, coplero buscado y hallado, tiene la valentía y la competencia para mantener el contrapunteo hasta la elaboración de los incontestables versos que integran la invocación protectora: “Como la cosa está oscura, / me persigno, por si acaso / y le suplico a La Virgen / me cobije con su manto, / Las Tres Divinas Personas: / Padre, Hijo y Espíritu Santo”.

 Es obvia la función social ética que cumple la recreación de esta leyenda: desenmascarar el mal que se presenta bajo la apariencia de un bien, el de un artista que gratifica a la comunidad.  Aunque la mayoría de las recreaciones las hemos encontrado en verso, no quisiéramos  dejar de referir una versión racionalizada que en forma de relato recogió Pilar Almoina de Carrera (1990, pp. 147-149) en Valle de La Pascua: “Don Marco Aureliano y el cantador desconocido”. En este cuento de Encarnación Rivero, el mejor cantador de la parranda es desenmascarado como “ladrón y forzador” precisamente por un hombre humilde y misterioso que, al confundirlo, le hace “perder el intelecto”.  Al cambiar el pie métrico, Don Marco Aureliano sufre una doble derrota: moral y poética.  


El coplero de nuestras parrandas, como Orfeo, no sólo retorna de los infiernos, sino que tiene capacidad de convocatoria. Si las parrandas donde se retan los mejores cantadores son las más concurridas, se puede llegar al extremo de que uno de los más talentosos y respetados “copleros sin rival”, Francisco Montoya (quien se autodenomina “Florentino el moderno”), exija honores militares nada menos que de otra institución de nuestra poesía tradicional: “Y el Carrao de Palmarito / firme se debe parar / haciéndome los honores;  / cantando soy general” (s./f., pista 4, cursivas nuestras). Es decir, el contrapunteo de calidad, respetuoso de la preceptiva e ingenioso en el decir, es la hazaña heroica de la estética de la identidad.  

Pero la capacidad de convocatoria para el aquí y el ahora de la performance, ampliada por el fenómeno que Almoina de Carrera (2001, pp. 217-231) llamó oralidad radiofónica, implica también la faceta contraria del reconocimiento: la exposición al severo juicio del público. En la fenomenología de la recepción, el público rechaza de inmediato la performance mediocre. Porque la literatura oral y, por lo tanto la poesía, son manifestaciones simbólicas de las culturas textualizadas, aquellas que según Lotman (1979) se caracterizan por incorporar la norma al texto cultural.  La literatura oral no incorpora tan sólo sus propias convenciones, sino los textos de la normativa social.  “Cantar bien o cantar mal / suele ser indiferente; pero estando entre la gente, / cantar bien o no cantar”, dice la copla tradicional. Las consecuencias de una performance recreada en estado de embriaguez provocan en Jorge Guerrero (1999, lado B, pista 2) una “reflexión” muy significativa, porque revela la toma de conciencia de la profesión de cantor, poeta oral cuya obra es irrepetible y efímera; no puede corregir el texto ante el oyente con la misma libertad que tiene el poeta escritural ante el papel. Apenas le queda el recurso de una nueva performance: 

La última vez que canté / en aquel pueblo, / lo hice en medio de una rasca; / toditos me criticaron / con razón: / había metido la pata. / Un público acostumbrado / a disfrutar de mi canta / y aquella noche no pude / ni sostenerme en el arpa. / La noticia se regó / entre la gente / como agua entre las charcas. / Pero la noche anterior, / que lo hice bien, / nadie me dio una alabanza. / ¿Por qué será que a lo bueno / lo malo siempre lo tapa?

“La reflexión de Guerrero” incorpora al espectáculo de la parranda poética la temática del guayabo, que es como se denomina en Venezuela la reacción, el trabajo de duelo ante la pérdida del ser amado. El guayabo, ya constituido en subgénero lírico con marcas textuales y musicales propias, es el otro término de la dialéctica que caracteriza nuestra poesía oral: si el contrapunteo se va componiendo en y desde la recreación colectiva, el guayabo surge de la recóndita intimidad. Tanto sus referentes afectivos como su emisión adquieren un tono confesional, opuesto al desparpajo verbal retador del coplero contrapuntista. Aunque mantiene la recurrencia del octosílabo, la performance del guayabo acepta algunas licencias formales que permiten estrofas y rimas relativamente irregulares, sin dejar de ser rítmicas;  no se trata aquí de un reto poético en versificación exacta, orientado hacia la derrota del contendor, sino de la búsqueda de una empatía cómplice que no recrimine la derrota afectiva.  Sin embargo, según la teoría literaria que textualiza Jorge Guerrero en su “reflexión”, el guayabo hablado no tiene reconocimiento; sólo el que se configura en composición poética: “Ojalá y alguien me entienda / que yo en esas circunstancias / andaba con un guayabo / que por poquito me mata, / bebiendo para olvidar / aquella mujer ingrata;  / y lo que hice con las manos / lo destrocé con las patas”. 
Una conformación poética económica, significativa y polisémica puede justificar, entonces, la publicitación de la intimidad, la derrota que implica cualquier “Holocausto de amor”. Así presentada, la performance del guayabo adquiere la calificación requerida para exponerse a la competencia, en este caso psíquica y poética. Con su obra  el cantor superó el “desfallecimiento del significante” provocado por la depresión (Kristeva, 1987): sublimó la pérdida sustituyéndola por un hipersigno estético. Pedro Luis Gómez, en versión de Cheo Silva,  se salva de la muerte cuando le muestra al receptor la elaboración estética de un trabajo de duelo:

Estoy sufriendo una pena, / un holocausto de amor / como nunca había sufrido: el amar a una mujer / con todo mi corazón / y no ser correspondido. / Quiero que el mundo lo sepa, / que lo pregone la brisa, / no me avergüenza decirlo: / que vivo para quererla, / para quererla yo vivo / y si por su amor yo muero / para quererla revivo.

Por su parte Teo Galíndez (1996, pista 3) tampoco esconde que “me quedé solo en el llano / lleno de melancolía”; más bien divulga el abismo psíquico en que lo sume la pérdida: “¿Para qué voy a mentir / si lo sabe todo el mundo? / Que te quise, que te quiero /  y que siempre te voy a querer. / ¿Para qué voy a mentir / si he caído en lo profundo / de un abismo sin salida / por amarte a ti mujer” (cursivas nuestras). Este abismo, como constante literaria del referente del guayabo no superado, condena la voz poética a espacios físicos interiores con la única compañía de la evasión de la bebida.  La única salida válida es la respuesta literaria: “tirar este humilde plumazo”, como canta Jorge Guerrero en “Y que olvidándola” (2000, pista 2). Quizá la causa de que estos sentimientos se confronten en la performance de la poesía oral esté en la propia idiosincrasia profesional de “El Parrandero”, composición de José Romero Bello (1999, pista 8).  Según esta y según algunas otras como “Hacia el Horizonte”  del mismo Guerrero (1999, lado A, pista 3), los “pasajitos lloraos” surgen de la soledad del parrandero cuando prepara sus composiciones entre parranda y parranda, para sobrevivir con lo único que sabe hacer. Soledad que se refuerza cuando transita con sus instrumentos musicales entre pueblo y pueblo por una paradójica y premonitoria “trocha de luna fiestera”, bordeada por la soledad de la sabana. La identificación con la naturaleza, entonces, inspira e incentiva la composición nostálgica, cuya emisión exige una atmósfera diferente a la festiva de la parranda.  Romero Bello textualiza una  vez más  esta condición afectiva como generadora de la creación: “Debe ser por la nostalgia / que la brisa del palmar / corre sobre mi cantar / hacia la sabana íngrima; / por eso mi copla íntima / florece de lirios blancos / cuando sale al tremedal”.

Si en la recreación de la leyenda de Florentino el referente mítico proyecta el eco de la parranda hasta el infierno, Teo Galíndez (2005, pista 5) decidió proyectarlo hacia el cielo, atribuyéndole al mismo Dios la convocatoria. El golpe “Una parranda en el cielo” es una de las tantas composiciones donde se le rinde homenaje a copleros y cantores  fallecidos,  identificándolos ante la memoria colectiva bien con el epíteto de su pseudónimo profesional, o con su canción más famosa. La performance referida tiene lugar cuando muere Julio Miranda porque: Tal vez Dios lo quería / para formar un parrando. / Allí lo estaba esperando / el maestro Romero Bello, / El Florentino Apureño / y Ángel Custodio Loyola, / y al golpe de una chipola / y un seis por numeración / le dieron la bienvenida / al cantautor del amor.” (cursivas nuestras).  Su obra entonces entra en la acronía de la celeste eternidad para amanecer, como en las mejores  parrandas terrenales, bebiendo y cantando las dos tendencias dialécticas de nuestra poesía oral: contrapunto y guayabo.
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Cantando el tiempo: la resistencia al olvido en la poesía

venezolana de raíz tradicional*
Para Marcelo Milchberg y para Isaías Medina López.

Contando el tiempo he vivido / como adaptándome al tiempo.

Jorge Guerrero. “Contando el tiempo” (2001, pista 3)

En esta comunicación intentaremos exponer brevemente  cómo la memoria de nuestros poetas de raíz tradicional (autodenominados copleros, trovadores y hasta cantautores) paradójicamente dinamizan a la vez que detienen el tiempo de la cultura, “cantando el tiempo” que cuentan  en sus composiciones. Es decir, cómo la memoria colectiva se adapta al tiempo en la re-creación poética a través del elemento de familiaridad constituido no sólo por el lenguaje natural sino por la familiaridad que comporta el conocimiento común del sistema poético tradicional en Venezuela, tanto en su rígida preceptiva formal como en los símbolos culturales recurrentes en ella. Tomándonos la libertad del parafraseo lúdico con algunas ideas de  Agnes Heller (1997, pp. 7-30), al igual que como nos la tomamos con la canción de Jorge Guerrero, podríamos afirmar que, a pesar de la densidad semiótica que comporta todo lenguaje poético, nuestros copleros pueden cantar el tiempo que cuentan sin necesidad de darles información previa a los receptores culturales de su casa. “No son necesarios los pies de página. Se comprende mucho en pocas palabras” (p. 11).

Para Lotman (1998, p. 154)  la cultura no sólo es “memoria en su totalidad”, sino “una de las formas de la memoria colectiva” sometida a las leyes del tiempo; por lo tanto 

dispone de mecanismos que hacen resistencia al tiempo y a su movimiento. (...) Se halla en funcionamiento no sólo el último corte temporal, sino también toda una gruesa capa de cultura de una considerable profundidad y, a medida que se avanza en el tiempo, en el pasado brotan periódicamente focos de actividad: textos separados por siglos, “al venir a la memoria” se vuelven contemporáneos.

Obviando establecer la equivalencia entre los conceptos de Lotman, los diferentes tipos de memoria y las formas de recuperación de la experiencia establecidos por los psicólogos, entendemos que, en poesía oral, la contemporización de los textos del pasado que activa la memoria colectiva no es más que la tradición según el canónico concepto acuñado por Menéndez Pidal (1953, I, p. 45): transmisión por asimilación.  “La tradición no es simple transmisión, como la etimología lo dice, no es mera ‘aceptación’ de un canto por el público (popularidad), sino que lleva implícita la ‘asimilación’ del mismo por el pueblo, esto es, la acción continuada e ininterrumpida de las variantes (tradicionalidad)”. Desde este punto de vista, cada re-creación y cada performance (directa, diferida o mediática) del coplero sería el “último corte temporal” donde “la gruesa capa de cultura” activa “focos” o elementos significativos que, al cumplir  una función mnemotécnica, igualmente cumplen una función simbólica. 

Si para Lotman (ibíd, p. 156)  son símbolos funcionales  “todos los signos que poseen la capacidad de concentrar en sí, conservar y reconstruir el recuerdo de sus contextos precedentes”, en poesía oral consideramos que el recuerdo del símbolo es capaz de potenciar su contextualización “despertando” las imágenes sensoriales y conceptuales tópicas con las que se reconstruye (re-crea) el poema tradicional, cuya preceptiva, marcada por la persistencia del verso octosílabo y por patrones estróficos cuasi inalterables en cuanto a rima y número de versos, es un recuerdo de remotos contextos precedentes. La literatura oral recupera en cada recreación la memoria estructural del género. 

Al ser la poesía oral tradicional (como la escrita) un lenguaje complejo, actualiza en cada recreación elementos lingüísticos sumergidos en la memoria profunda con densa capacidad de información, los cuales “poseen la capacidad de conservarse en el sistema tanto en su invariancia como en la diversidad de sus realizaciones”. Y es a través de estos elementos lingüísticos como se expresan “las imágenes eternas” de la cultura. Por lo tanto, “la memoria no es un depósito de información, sino un mecanismo de regeneración de la misma” (Lotman, ibíd, pp. 156 y 157), lo que equivale a afirmar: la tradición poética oral es un mecanismo de recreación de las imágenes eternas. En nuestra opinión, la consideración de la invariancia de los mensajes “depositados” en la memoria es equivalente a la folklorización del símbolo tradicional: supervivencia arcaica, irreductible a la dialéctica entre el progreso del tiempo y la resistencia al olvido.  

 Sobre la base del marco teórico anterior pretendemos revisar, adaptándonos a las restricciones que el tiempo impone a la memoria, las variancias e invariancias de algunas de las imágenes eternas que han resistido el olvido en nuestra poesía de raíz tradicional, gracias a los procesos de  recuperación, resemantización contingente y codificación en poema ocurridos en la memoria semántica de nuestros copleros.  En otras palabras, revisar “la acción continuada e ininterrumpida de las variantes” temporales de dichas imágenes dentro de la contradicción que representa la tensión entre la experiencia de la casa espacial y la casa temporal (Heller, 1997), ya que nuestra poesía de raíz tradicional, aunque asimilando las contingencias, “colocando el símbolo en algún contexto contemporáneo” y añadiéndole así otras connotaciones a su significado original (Lotman, 1998, p. 157), se mantiene dentro de las “experiencias eminentemente sensuales” que, sin notas al pie puede comunicar la densidad poética  a unos receptores de la “casa particular” de su contexto de recreación y difusión, que no es el de la comunicación universal que representa el hogar temporal del presente absoluto (Heller, 1997, pp.  11-12). 

Florentino-Cantaclaro

Si la cultura occidental conserva las imágenes eternas de Apolo y Orfeo como donantes míticos de la música y de la poesía (oral), el breve recuento de las imágenes eternas de nuestra poesía de raíz tradicional necesariamente debe comenzar por el símbolo de Florentino-Cantaclaro, “coplero, / genuino improvisador / y, según lo dice el mito, / nunca tuvo contendor”, como  recuerda Francisco Montoya (s./f., pista 3) al mítico dador del canto venezolano en “Florentino era un coplero”. Como símbolo funcional, su contextualización, a pesar de depender de las disposiciones emocionales desde las cuales cada compositor autoficcionaliza su profesión generando las imágenes poéticas que la experiencia de su historicidad incorporan a su estilo, se mantiene en la invariancia: todos los copleros asumen el destino mesiánico de ser herederos, descendientes o representantes de Florentino-Cantaclaro, entidad modélica por haber vencido al Diablo con la eficacia de su versación improvisada.  En esta significación del símbolo, más que fuente de inspiración, Florentino es ejemplo que despierta la valentía para defender el folklore poético, como “metódico cantor”, atributo que manifiesta la intencional conciencia literaria,  “espontánea” tan sólo en apariencia, que tienen nuestros poetas orales. “Y el nombre de Cantaclaro / se escucha entre son y son / evocado por copleros / de la época de hoy” -continúa cantando Montoya-, quien finaliza la composición autoficcionalizándose como avatar contemporáneo de la entidad mítica: “soy Florentino el moderno / y que viva el anterior”.  Esta identificación no es gratuita en el caso de Montoya: lo que su memoria recupera de Florentino es precisamente  su capacidad para vencer verso a verso el reto “entre dos jerarcas” (Florentino y “el negro color carbón”), capacidad de la que se vanagloria Montoya (s./f., pista 4) en “El coplero sin rival”, composición donde le exige a nuestro mito viviente de la poesía tradicional, José de los Santos Contreras, “El Carrao de Palmarito” (“el Diablo” de la versión tradicional del poema de Arvelo Torrealba), que le rinda honores militares al “General de la canta”, epíteto con el que  Montoya guerrea en la casa  temporal de nuestra  poesía, derrotando a prestigiosos contendores de rápida y aguda versación en los contrapunteos. 

Poetas de raíz tradicional

La imagen mítica de Florentino nos lleva necesariamente a indagar cuáles poetas “reales” (de carne y hueso, contingentes y tangibles) se resisten al olvido en la memoria de los copleros “de la época de hoy”, ya que nuestra poesía oral no es, al menos en la actualidad, anónima, en la estricta acepción del término.  Aún antes de la formulación y aplicación de las leyes que protegen los derechos de autor en la industria discográfica, nuestros poetas de raíz tradicional siempre tuvieron nombre y apellido; fueron registrados como modelos por la memoria sensorial de las nuevas generaciones en su casa espacial y actualmente son recuperados para la casa temporal de la memoria como fidedignas  “bibliografías” orales. 


Hasta donde conocemos, la bibliografía más completa de nuestra poesía oral se textualiza en “Una parranda en el cielo” de Teo Galíndez (1994, pista 4), donde la experiencia inmediata de la muerte de un colega, el cantautor Julio Miranda, potencia y despierta desde la memoria profunda el recuerdo no sólo de los difuntos poetas de la casa, sino el de sus composiciones emblemáticas o más exitosas. Menos nombres y obras, entre vivos y muertos, recupera Manolo Aldana (2001, pista 16) en “Un cruzao de coplas”, composición versionada por Rogelio Ortiz. En esta se contextualiza la imagen eterna del octogenario Carrao de Palmarito como un joven “pájaro nacional”
.  No deja de ser significativo que sea este mito viviente quien a su vez recuerde a algunos copleros y copleras,  “recios como el toro negro”,  en un joropo “donde le nombran la fama / a algunos copleros buenos”: José Romero Bello, Ignacio “Indio” Figueredo, Nelson Morales, “El Catire Carpio, buen trovador guariqueño”, Magdalena Sánchez, Adilia Castillo, Pedro Emilio Sánchez ( “Recuerdo algunos copleros”, s./f., pista 4).

También existe la modalidad monográfica  de evocar el recuerdo de nuestros copleros, modalidad esta que implica evaluaciones emocionales y  cognitivas  según las preferencias personales del coplero que asume el rol de “crítico literario”.  En “Coplas a Eneas Perdomo”, Cristóbal Jiménez (s./f., pista 3) no sólo confiesa su admiración por esta institución de la canta criolla a quien se le han rendido algunos homenajes (“yo admiraba a Eneas Perdomo / desde que estaba pequeño”), sino que lo reconoce como símbolo con connotaciones de alcance “universal”: “Eneas Perdomo es el símbolo / del pasaje sabanero / Por eso ‘Fiesta en Elorza’ / le dio vuelta al mundo entero”. Además, a través de la sensualidad de las imágenes establece la pertinencia de Perdomo en la poesía popular venezolana, precisamente por las imágenes eternas del ambiente llanero que sus canciones evocan: “Los versos de Eneas Perdomo / tienen sabor al tranquero / a la palma y al camino / al toro y al paradero”. Significativo para la próxima imagen eterna que trataremos, nos resulta el que Jiménez remonte la genealogía de Perdomo a la de los bravos lanceros apureños que ganaron la guerra de Independencia.

Por su parte Francisco Montoya (2000, pista 6), quien a su vez empieza a ser recordado en “monografías orales”, escribe “Las coplas  de Pedro Emilio” en homenaje a Pedro Emilio Sánchez, ya fallecido. En este caso las canciones de Pedro Emilio se resisten al olvido, son símbolo invariante ya que Montoya, al cantarlas, se identifica con el autor: “tus coplas tienen un manto / que cubre mi dulce voz / por eso somos los dos / de la música un enjambre”.  Para Montoya, finalmente, la imagen de Pedro Emilio Sánchez tiene alcance nacional, a través de la sensualidad de estas imágenes: “Las coplas de Pedro Emilio / tienen sabor a mastranto; / van galopando caminos / por Venezuela / igual a un brioso potranco”.

La “urbanización” del pueblo de Elorza, en el estado Apure, constituye una forma interesantísima y original de “solidificar” la memoria de nuestros copleros: todas sus calles llevan sus nombres y “Un 19 de marzo”, fecha de la “Fiesta en Elorza”, registrada por Eneas Perdomo en la canción del mismo título, se inauguró el busto de su hijo contemporáneo más ilustre: el joven poeta tradicional Jorge Guerrero.

Historia y héroes: Bolívar como deus ex machina

En cuanto a la memoria histórica, si consideramos como ley de la memoria  tradicional (“bajo la cual lo que pasó no es aniquilado ni pasa a la inexistencia”, Lotman, 1998, p. 153), la capacidad de síntesis narrativa que nuestra poesía hereda del romance hispánico se pone de manifiesto en el corrío “Catorce cargas por la libertad” (Hernández Guevara, 2000, pista 6), ya divulgado por la Profesora Almoina de Carrera (2000, pp.65-66; 2005, pp. 178-179) en sus artículos y actividades docentes.  A este puede añadírsele “Por ambición”, donde José Gregorio Oquendo (2000, pista 12), a partir de la experiencia de la memoria sensorial, recuerda  y resume 170 años de las “sangrientas tolvaneras” de la corrupción “desde que fue separada / Colombia de Venezuela”, hasta aproximadamente 1994, gobierno de Rafael Caldera.

Los héroes de nuestra Independencia, de la Guerra Federal, de las luchas caudillistas decimonónicas y de los albores del siglo XX, no sólo se recuerdan, sino que se resisten a morir también en la poesía publicada en la prensa periódica del siglo XIX, donde Bolívar siguió cumpliendo años después de su muerte.  Nos centraremos únicamente en los usos (y abusos), es decir, en las variancias e invariancias de un símbolo tan funcional como el Deus ex machina de la imagen eterna, persistente, de El Libertador en nuestra poesía de raíz tradicional. Como invariancia, el símbolo Bolívar es recuperado por la memoria a largo plazo a través de la memoria sensorial inmediata, estimulada por los malestares del país experimentados por el coplero como representante de una identidad nacional no sólo estética.  Bolívar en nuestra poesía tradicional es un líder mesiánico que se invoca como garante de los valores éticos, políticos, sociales y económicos, hasta el punto de que su tratamiento poético-coloquial nos hace sentir a “Simón” tan presencialmente “vivo” que no nos atreveríamos a tratar este símbolo como “mítico”. Los copleros lamentan que las gestiones corruptas e ineficaces de nuestros gobiernos lo afecten emocionalmente (“¡Qué dirá El Libertador!”), establecen una ficticia interlocución con él y,  tuteándolo de forma imperativa,  le exigen su regreso mesiánico. Al menos así interpretamos el “Lamento bolivariano”, una de las canciones más representativas (porque la persistencia de la imagen está en todos nuestros copleros), escrita por Reynaldo Armas (s. / f., pista 6) para conmemorar el bicentenario del nacimiento del héroe. Cito:

Tanto que Simón luchó / para poder libertarnos / sin sospechar / ser traicionado con el tiempo / por caprichosos / que su orgullo pisotearon. (...) No señor, / yo no lo puedo admitir / que sigan robando, humillando / y hasta matando. / ¡Qué dirá el Libertador! / Que es un crimen, / una burla, un engaño. (...) ¡Vuelve Bolívar, / y desenfunda tu espada, / que sólo tú puedes salvarnos del tirano!

Nos resultó interesantísimo  constatar en nuestra revisión discográfica que el despertar del símbolo en un contexto contemporáneo desplaza metonímicamente la imagen del Libertador hacia la persona del actual Presidente de Venezuela, Hugo Chávez Frías. Para la memoria a corto plazo de Yorman Tovar (1999, pista 15), compositor de “El alba de la esperanza” durante el proceso constituyente de 1999, Bolívar, como noble héroe patriarcal, interlocutor del otro mundo, responde a la imperativa exigencia que le hace Reynaldo Armas en “Lamento bolivariano”, regresando con connotaciones de  reencarnación en el  Presidente: 

Despiértate patria mía / escucha el clarín triunfal; / que el sol del siglo veintiuno /  haga por fin descansar / a nuestro Libertador / en el Panteón Nacional. (...) La voz de El Libertador, / Simón Bolívar, / se oye entre agudos y graves, / (...) vuelan contentas  las aves / sobre la patria bonita / y el solemne pueblo grita / ‘¡Viva el comandante Chávez!

Este gesto de civismo / tan soberano y tan pulcro /  permita que el genio sueñe / tranquilo allá en el sepulcro, / sabiendo que sus anhelos / se encauzan por nuevos rumbos. / Aquí estamos Presidente, / Hugo Rafael Chávez Frías, / la patria le ha respondido / que ahora cesen los partidos / y la unión sea diligente (cursivas nuestras). 

Para nosotros, los versos inspirados por la “musa solidaria” de Yorman Tovar son bastante representativos de una equidistante oscilación entre la variancia y la invariancia  de significado del símbolo Bolívar. Al constituir  los  dos últimos versos citados lugares comunes extrapolados del las frases finales de la Última Proclama que dictó El Libertador antes de morir (otra imagen eterna de nuestra cultura histórica popular, ya que todo venezolano se la sabe “de memoria”), Bolívar  ya puede descansar tranquilo, a través de la metonimia de la reencarnación;  no lo necesitamos. Pero para Armas, El Libertador debe ser el deus ex machina funcional, presente y activo.

Ahora bien: como todo llanero se enorgullece de su genealogía heroica, la memoria a corto plazo de Cristóbal Jiménez (2004, pista 18) despierta el recuerdo de un caudillo “a caballo” entre el siglo XIX y el XX,  para establecer la variancia de la reencarnación, ya que esta está mediatizada por la filiación  de Chávez con Pedro Pérez Delgado, “Maisanta”, “El último hombre a caballo”. A Maisanta  el “Coplero  de Oro de Venezuela”, con estudios universitarios de cuarto nivel, le dedica un corrío reconstruido a partir de unos pocos versos que le escuchó a Marcos parra, un cantador apureño. 

En “Perseverancia”, composición de Teo Galíndez (2001, surco 12) la contextualización de la invariante Bolívar se desplaza, como manifestación de la memoria a corto plazo, hacia la personal definición del muy maltratado e impreciso concepto de “bolivariano”, ya que su única invariante significativa actual es ser atributo de la revolución “bolivariana” y de quienes la defienden. Creo que vale la pena la extensión de la cita: 

Algunos bolivarianos / de la boca para afuera / dicen defender la causa. / Y no levantan la voz / para decirle a cualquiera / lo que yo digo en mi canta. / Bolívar, un triunfador, / y ustedes con su furor / lo mancillan y maltratan. / No existe comparación / entre el Gran Libertador / y ustedes, que son piratas. / Bolivariano es aquel / que trabaja duramente / desde que el sol se levanta; / el médico, el campesino, / el chichero, el del abastos / y el vendedor de cachapas. /  El maestro, el artesano, /  el bombero, el polecía (sic) / y el soldado de la patria. / El locutor folklorista, /  todo el que cante joropo / con arpa, cuatro y maracas.

Sin embargo, las contextualizaciones del símbolo Bolívar no siempre adquieren tal gravedad: el mismo Galíndez, quien a la invariante del antepasado heroico de los copleros añade la variante identificatoria grabando “Soy como Negro Primero” de Francisco Casadiego (1986, lado B, pista 5), en “Bolívar en el folklore” conjura el despertar pragmático del símbolo funcional de El Libertador con todos sus atributos de héroe guerrero patriarcal, fundador no sólo de la nacionalidad, sino de la identidad artística, como deus ex machina para defender el folklore de los nuevos enemigos: los representantes de la industria discográfica venezolana, “vende-patrias” que marginan nuestra poesía tradicional (1991, lado B, pista 3).

Elorza como lugar de la memoria en la poesía de Jorge Guerrero

Las restricciones de espacio y tiempo no nos permiten desarrollar otras importantísimas  imágenes eternas que persisten en nuestra poesía popular, como lo son la naturaleza, el paisaje y las costumbres expresadas a través de una tropología identificatoria cargada de imágenes sensoriales, es decir de la experiencia sensual de la casa, ni tampoco desarrollar la geografía como representación oral de una cartografía. Las imágenes eternas naturaleza, paisaje y viaje, aromatizadas por el recurrente olor de la hierba que llamamos mastranto, quedan como deuda. 

Sin embargo, altamente relacionada con esas imágenes persistentes y con la línea temática de este coloquio, está la poesía de Jorge Guerrero, en quien el recuerdo de su terruño natal, el pueblo de Elorza, constituye una especie de monogamia geográfica (Heller, 1997, p. 7) que literalmente lo siembra en la tradición y en sus afectos más entrañables, hasta el punto de que la cosmovisión de nuestro poeta está restringida al perímetro geográfico, natural y cultural de Elorza, siempre despierta en sus canciones. Por esa razón la mayoría de los  símbolos invariantes de su poesía comportan el sema nostalgia como núcleo. De allí los títulos de sus canciones: “Añoranzas”, “Remembranzas del Guerrero”, “Rumbo, copla y remembranza”, “Vuelve al llano”, “Siempre con el llano”, “Cómo olvidarte llanura”, “Contando el tiempo”, “Elorza, llano y parranda”, “Recuerdos llaneros”, “Años de ausencia”. En conversación personal no grabada, nos confesó Guerrero que en sus canciones él siempre hablaba de los recuerdos de su infancia. 

El conflicto que los poemas de Guerrero revelan es el mismo que encontró Heller (ibíd, pp. 9-10) como recurrente en la novela europea del siglo XIX: “quienquiera que se lance a la corriente del tiempo pierde su hogar y quienquiera que se aferre a su hogar perderá el contacto con el tiempo”.  Este conflicto se profundiza cuando el lugar que el hombre se autodesigna o que el tiempo le designa para su realización social no coincide con el lugar elegido por sus afectos, marcado por las experiencias sensuales del hogar (“el lugar destinado no es libre, el lugar elegido es libre”, afirma Heller). Como coplero profesional, Guerrero (1999a, lado B, pista 5) se autodesignó la casa del desplazamiento: “El viaje”, título de una de sus composiciones, lugar igualmente designado por su rango social.  Con esta decisión, perdió el lugar elegido, su hogar, Elorza, que sólo puede ocupar el lugar espacial de la memoria, como una forma de adaptarse al tiempo: “me voy para no sé dónde / y voy a andar no sé cuánto, /cargando en mi corazón / las cosas criollas del campo” (“Añoranzas”, 1999b, pista 1). Por eso en la poesía de Guerrero, Elorza y el llano persisten acrónicos, impermeables al tiempo. 

A los siguientes versos de “Remembranzas del Guerrero” (2000, pista 1), donde observamos el estímulo sensorial del canto del gallo como potenciador del recuerdo: “Cada vez que el gallo canta / a la cinco e’ la mañana / mi memoria se despierta / hambrienta de tierra plana”, les siguen estos otros con los que necesariamente debemos terminar: “Me voy a morir de ausencia / añorándote, sabana, / sabana del alma mía, / (...) Cómo quieres que te olvide, / mi población elorzana, /  si cargo tus tradiciones / aquí en mi pecho sembradas”. 
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La ficcionalización del yo como afirmación de la estética

de la identidad en la poética de Teo Galíndez*
Para Cristóbal Jiménez, por la paciencia 

con que me enseña.

Para Daniel Abreu, por la paciente 

sonrisa con que me escucha.

En esta comunicación intentamos exponer avances parciales de una investigación orientada a establecer una Poética de la Poesía Oral Venezolana de raíz tradicional, la que serviría de estudio preliminar para un Cancionero Popular Venezolano, cuyo modelo estaría constituido por el Cancionero Folklórico de México
.  Con el fin de que ambos objetivos dejen de percibirse como utópicos, nos hemos propuesto abordar las poéticas individuales de los compositores contemporáneos representativos de la tradición poética oral venezolana en lengua castellana, en la medida en que asumen su re-creación y difusión como proyecto de vida, es decir, como profesión.  

En esta oportunidad intentamos resolver si la persistencia del género autobiográfico y de la autoreferencia lírica en la poesía oral que actualmente se recrea en Venezuela puede entenderse como una ficcionalización literaria del “yo” para afirmar la pertenencia a una identidad poética tradicional.  

Hemos tomado como corpus  veintiún  poemas orales, en su mayoría originales del cantautor cojedeño Teo Galíndez (Tinaquillo, 1958), pero no hemos descartado aquellos que, creados (o re-creados) por otros compositores, el mismo Galíndez selecciona para cantarlos e incorporarlos al repertorio de sus performances
 y a las producciones discográficas que suscribe como intérprete histórico reconocido, ya que entendemos dicha incorporación intencional como una identificación de los poemas de otros con las isotopías de su universo manifestado.   Al respecto debemos aclarar que una de las características genéticas de la Poesía Oral de raíz tradicional consiste en la re-creación individual de composiciones que arraigan en la tradición y se transmiten como variantes al ser acogidas, asimiladas y decantadas por la memoria colectiva. 

Considerando las distancias que imponen en la actualidad los necesarios registros de propiedad intelectual, dadas las regalías económicas involucradas en la industria del mercado discográfico, las diferencias entre el juglar medieval que recrea e interpola un romance elaborado por otro juglar y el cantautor contemporáneo de raíz tradicional que interpreta las composiciones de otro cantautor  (es decir, que las versiona en performance conformando una variante), no son tan grandes. Si en la Edad Media hispana El Romancero  “es obra de muchos autores que profesan el anonimato” es porque “la poesía popular es poesía de un autor que se siente ‘pueblo’;  la poesía tradicional es poesía de un pueblo que se hace ‘autor’ ”, como afirma Menéndez Pidal
. Hace casi medio siglo, en su canónico Romancero Hispánico, referencia siempre vigente por ineludible en cualquier actualización pragmática de los conceptos sobre poesía oral, el filólogo español establecía, para las variantes de un romance medieval, lo que en el aquí y el ahora de la difusión mediatizada por la industria discográfica podríamos llamar “el registro de propiedad intelectual” de una poesía oral que, como tradicional, sigue conservando el rasgo característico de una autoría individual inserta en la génesis colectiva:

Y si cada una de las variantes afortunadas de un romance tiene una fecha, un autor y un país distintos de los de las otras variantes del mismo romance, claro es que cada romance no tiene un autor, sino muchos que en él pusieron algo de su sensibilidad, de su imaginación, de su gusto;  es una obra colectiva en su perduración tradicional, aunque sea obra individual en la primitiva forma de su conjunto y en la de cada una de sus variaciones sucesivas, pequeñas o grandes que sean
.

La escogencia del poeta oral “objeto de nuestro estudio” no es gratuita: desde que en 1994 asumimos coinvestigar lo que la Profesora Pilar Almoina de Carrera
 llamó oralidad radiofónica como una “postmoderna” posibilidad de difusión mediatizada y diferida
 que extiende en su dimensión espacial y temporal el alcance de la voz, veníamos ejemplificando nuestras propuestas teóricas sobre las características de la poesía oral venezolana con las composiciones originales de, o versionadas por Teo Galíndez. Al tratarnos de explicar esta recurrencia, encontramos que entre 1985 y 2001 (topes cronológicos del corpus según las fechas de las grabaciones, cuando aparecen registradas)  Galíndez  se adscribe a  la “matriz convencional”
  que impone la tradición de la poesía oral castellana y venezolana en cuanto a versificación, estrofismo y temática, con el mismo rigor con el que los trovadores medievales se adscribían a las estrictas reglas de composición de la variedad de géneros líricos que enriqueció la Gaya Ciencia.  Estas reglas, a partir de las Razós de trobar del catalán Ramón Vidal de Besalú (siglo XIII), fueron establecidas por tratadistas que en un principio dieron más importancia al conocimiento  gramatical de la lengua  poética, artificial,  ficticia (subrayo ficticia), del trovador que a “los aspectos versificatorios y propiamente literarios”, posteriormente agregados por otro catalán, pero aún desconocido, al tratado gramatical que constituyen las Razós
.

Tampoco es gratuita la referencia a Vidal de Besalú en esta aproximación a la poesía de raíz tradicional. Salvando las distancias culturales, contextuales y cronológicas que nos separan de la Edad Media (insisto), el exquisito trovador que conocía la Corte de Toledo y que consideraba la poesía como “un ornamento indispensable del caballero perfecto”, también proclama en su tratado “la universalidad de la poesía, que suscita el entusiasmo en todos los estamentos de la sociedad, desde el emperador hasta el villano y que los hermana en una aspiración superior”, ya que

se ha dado cuenta de la existencia de la poesía que llamamos tradicional o popular; ha tenido noticia de que en los lugares más apartados y alejados la gente canta, a veces en soledad, a veces con canto acompañado (o sea solistas y coro, como en las danzas y en las baladas), y hasta ha fijado su atención en el pastor de la montaña. Estas notas, situadas en un tratado gramatical compuesto para enseñar a escribir de manera cultivada, de acuerdo con los usos de los trovadores más cortesanos, indican que Ramón Vidal tenía un sorprendente sentido de la poesía, la existencia de la cual, en pueblitos y montaña, proclamaba sin avergonzarse
  (traducción y cursivas nuestras).

Quizá por una de las isotopías recurrentes de su poesía, la que hemos llamado del “amor cortés”
, Teo Galíndez se autodefine en sus propias composiciones autobiográficas o en las versiones que selecciona de otros autores, como un trovador (“soy llanero trovador”, en “Señores, yo soy del llano”
;  “sabes que soy un bohemio / un eterno trovador”, en “No me culpes, no te culpo” 
;  “Dile que sigo esperándola / tan sólo con la ilusión / de volver a ser por ella / un eterno trovador”, en “Pajarillo del amor”
; “para escribir mis canciones / de trovador andariego, / del eterno enamorado / buen amigo y parrandero”, en su más reciente autobiografía poética, “Perseverancia”
).  Igualmente suele mantener -dentro de las dificultades que impone la rigidez del metro octosílabo tradicional, consubstanciado a un compás melódico que a su vez puede exigir adornos versales en metro menor- las coherencias gramaticales lineales, vehiculizadoras de  las unidades sintácticas de sentido, que en toda poesía oral deben acogerse a la sincronía entre la pausa versal y la pausa de la frase musical. En palabras de Pozuelo Ivancos interpretando a Jakobson
, nuestro compositor mantiene el eje de la recurrencia métrica, rítmica y semántica como eje constructivo de un texto que se adscribe a la tradición.  Sirva el ejemplo siguiente para observar el correcto uso de los conectores que sostienen la coherencia lineal (en negrita) y la recurrencia del hexasílabo (en cursiva): 

Ayer vino Juan / a comprar el gallo mío; / como yo no estaba en casa, / por poco se lo han vendío; / no lo quiere pa’ jugarlo, / sino pa’ hacer un hervío, / porque a mi gallo lo envidian / por los triunfos que ha tenío. / Todas las pollitas / lo quieren para marío, / porque mi gallo al cantar / lo hace con gran colorío. / De madrugaíta, / si es que ya ha amanecío, / despertando al vecindario / se le escucha su cantío

La ficcionalización del yo como afirmación de la estética de la identidad  es una constante en la poesía venezolana de raíz tradicional y su estudio necesariamente debe tomar en cuenta la evolución del concepto de 

literalidad a partir de la problemática del referente del discurso literario, definiéndolo como “ficción” y oponiéndolo a la “realidad” del discurso histórico.  Muchas investigaciones han demostrado ya de manera decisiva que todo discurso construye su propio referente a medida que se va elaborando y que la problemática de la realidad debe ser sustituida por la de veridicción, por el decir verdadero propio de cada discurso
.

Según esta afirmación, el referente del discurso biográfico, más que el autor histórico, vendría siendo el “yo” que el autor construye sobre sí mismo, convirtiéndose así en un yo fingido (enunciado de realidad fingido según Käte Hamburguer
); en un yo ficcional que manifiesta un  simulacro de verdad
.  Simulacro tan fingido que alcanza la figura retórica de alegoría en “Mi gallo zambo”, citado más arriba, composición donde el yo ficticio de Teo Galíndez (autor histórico) asume el rol de un gallo de pelea que no pierde competencia:

Yo tengo un gallo en mi casa / que me regaló mi tío: / las vecinas de la cuadra / me lo tienen consentío; / muchas veces me lo roban / y lo juegan escondío, / me lo entregan muy maltrecho / cuando lo juegan seguío. (...) Y hasta en Colombia / ya es conocío / por tantos triunfos / que él ha obtenío. / Unos dicen que es la suerte / que nos ha favorecío, / yo digo que es la constancia / y el tiempo bien invertío. / Y a todo el mundo le gusta / como canta el gallo mío
.

Obsérvese como el metalogismo suprime el significado básico de la ostentación tanto de la virilidad como de los éxitos profesionales del autor histórico, para referirse en otro nivel de sentido isotópico: el del gallo que gana sus peleas cantando. Es de hacer notar, igualmente, que esta composición dio origen a una réplica (constante dialógica en la poesía oral venezolana) que mantiene el mismo recurso alegórico del gallo, para informar al oyente que el “gallo zambo” tiene contendor (Carlos Sequera: “Réplica al gallo zambo”
).
Otro ejemplo de ficcionalización del yo es “De pueblo en pueblo”
, donde el enunciado de realidad fingido hace extensiva la filiación biológica a los miembros del contexto de difusión, fruidores del canto del yo textual:

Yo vivo de pueblo en pueblo / con mi canción peregrina, / y así se me va la vida / cantando de pueblo en pueblo. / Yo soy el hijo / de Juana Petra y Antonio, / yo soy el hijo / de Francisca y Juan Ramón; / yo soy el hijo de Gavilán y Teresa, / mi gente humilde, / pero de gran corazón. / Yo soy el hijo / del campesino y su campo, / mi verso huele a mastranto, / a albahaca y cundeamor. / Yo soy el hijo del llano / y de todo su encanto;  / mi verso cruza los campos / como el potro cimarrón. 

En este caso y en el de  todas las ocurrencias textuales de la poesía oral, el simulacro de verdad acentúa su simulación no sólo por manifestarse dentro de las estrictas reglas de versificación y  estrofismo de la poesía oral venezolana, sino porque ésta generalmente se canta haciendo muy denso el plano de la expresión, que en todo discurso lírico predomina sobre el contenido.  En  la performance oral directa, dicho plano de la expresión se expande hacia distintos pero simultáneos dominios semióticos: el literario, el musical, el del espectáculo o evento social donde la  performance tiene lugar y hasta hacia el dominio del juego
. Por otra parte, la concreción como descubrimiento del significado intencional del autor y el proceso de determinación de lo indeterminado por el texto, sólo tienen lugar en el momento de la performance inmediata, es decir cuando se conjuntan todos los dominios semióticos condicionados y sistematizados por la tradición de la cultura oral textualizada, según la tipología de Lotman
. De hecho, la plurivocidad de significados puede reducirse o congelarse en la oralidad radiofónica o diferida del soporte discográfico
.

Y es en esta textualización de un tipo muy marcado de discurso épico-lírico, el oral, donde el autor histórico va construyendo la identidad del “yo” que intencionalmente quiere testimoniar, según Villanueva
, el discurso autobiográfico posee “una virtualidad creativa más que referencial, de poiesis antes que de mimesis”;  por eso, “no es ya un instrumento de reproducción, sino de construcción de la identidad del ‘yo’ ”. En Literatura Oral, y específicamente en la poesía popular llanera a la que de forma confesa, cuasi mesiánica y destinista, se adscribe la autoficcionalización del yo de Teo Galíndez, la poiesis tiene como referente un área geocultural y psico-social que se construye en sus estereotipos y arquetipos tradicionales y  que establecen con el yo ficcional del autor biográfico una identidad telúrica, genealógica y axiológica de pertenencia y pertinencia estética que se debe conservar y defender ante las innovaciones asistémicas que la contaminan.  Confírmese en los siguientes ejemplos: 

Señores, yo soy del llano / donde me luzco en la estampa; /  llanero soy, sí señor, / cantador de cuatro y arpa. / (...) Soy el potro cimarrón / que va paseando a sus anchas / por esa misma llanura / donde se paseó mi taita, / que aunque se marchó hacia el cielo / su recuerdo está en la casa” (“Señores, yo soy del llano”).

Soy nacido en la llanura, / criado en sabanas inmensas / junto con la paja brava, / chaparrales y saetas, / y los paisajes del llano / me adornan con su presencia. / (...) Y ese es mi llano, compadre, / grande por naturaleza, / donde el llanero a caballo / a la sabana contempla, / viendo pastos verdecitos / cuando los bajos se secan. / (...) Y de trabajar el llano / me quedó buena experiencia: / pa’ domar los animales / lo hago con inteligencia, / a la mula  pateadora / se le cruza el par de vueltas, / a la vaca corredora / se le pone manigueta, / al toro cuando se planta / se torea con la carpeta, / al caballo recio ‘e boca / le pongo freno y falseta, / al burro pa’ que se amanse / se le mete una maceta, / al becerro que se mama / se le acuña bien la puerta, / pa’ que no rompa el hambre / se le pone buena horqueta, / y con creolina se cura / el gusano y la queresa / y la culebra venenosa / se mata por la cabeza (“El hijo de la llanura”
).   

¡Pajarillo, pajarillo!, /  tú que vuelas por el llano, / dámele un abrazo fuerte / a la mujer que tanto amo./  (...) Dile que mi amor por ella, /  a pesar de estar lejano, / es como el río cuando crece, / es como el sol de verano, / es remolino travieso, / es aguacero venteado, / pero que al verse con ella / todo se queda calmado; se vuelve un riachuelo alegre, / un lucero trasnochado, / una brisita que pasa / y alborota su peinado; / es el rocío mañanero / que apenas su pie ha mojado (“Pajarillo del amor”).

Yo soy el compositor / de la música llanera; /  el que quiere a Venezuela / de punta a punta, señores: / sus estados son amores / que voy dejando a mi paso, / mis triunfos y mi fracasos / se los debo a mis canciones. / Todas mis composiciones /son siempre para el folklore; / en ellas mi corazón, / mi cariño muy sincero. / Para unos soy veguero, / para otros cantautor, / pero ellos son la razón / de ser cantante llanero. / (...) Tiene que ser mi destino / cantar joropo por siempre; / desde Oriente hasta Occidente / saben que daría la vida / pa’ curar la gran herida / que le causan al Folklore / todos los que sin razón / lo han tirado a la deriva. / (“Tres veces y una más”
). 

En “No presumo de cantor”
 Galíndez expresa esa virtualidad creativa más que referencial, de poiesis antes que de mimesis, característica del discurso autobiográfico, describiendo en el texto algunos rasgos de su identidad estética, es decir, declarando una poética individual (construyéndose como referente en su profesión de “cantor”) que adquiere connotaciones de ubicación afirmativa, de toma de posición dentro del espacio de la poesía oral venezolana.  Esta descripción, esta poética incorporada al mismo texto, se corresponde con la caracterización de las culturas orales textualizadas  donde las normas y las reglas, en este caso estéticas, no se sistematizan en un manual, en una preceptiva extraña al texto artístico mismo, como por ejemplo, ocurre con las poéticas escriturales de Occidente, desde Aristóteles y Horacio pasando por Boileau,  hasta los manifiestos de vanguardia.  Más bien estas reglas se conforman, a nivel de la manifestación, según las convenciones de los lenguajes artísticos, secundarios con respecto al lenguaje natural. Así puede observarse,  por ejemplo, en los diez primeros versos con los que comienzan las dos partes del corrío, que tienen la estructura de la décima:

Sin presumir de cantor,

porque no soy presumido,

de mi silencio he salido

a preludiar mi canción.

Y aunque no tiene el rumor

de la vertiente serrana,

no tiene sol de mañana,

tampoco refleja estrellas,

pero se va por la huella

derecho al alma paisana.

(...)

Yo no tengo gorgoritos

ni nunca los precisé,

toda mi vida canté

el folklore que es infinito.

Para hacerlo necesito

cancha libre y atención,

me voy de un solo tirón

montado en mi sentimiento,

lo que me falta es aliento,

pues me sobra corazón.

Por lo demás, en “No presumo de cantor” Galíndez expresa la estética de la pertinencia telúrica a la naturaleza del contexto de recreación: en las faenas cotidianas del llano, como montar a caballo, se grita; en la creación literaria, “se trota un verseao”, es decir, se dosifica intencionalmente la intensidad de  la voz poética, según el mensaje a transmitir. Polisemiosis de la poesía oral venezolana, que Galíndez, en esta afirmación de su poética performativa, cierra con un contundente pensamiento gnómico, de estructura sintáctico-semántica similar a la paroimía o refrán, vehículos de sabiduría popular:

Siempre canto en baja voz / porque gritando no me hallo; / grito al montar un caballo / si en el campo me he bandeao, / pero trotando un verseao, / de esos que cuentan quebrantos / apenas mi voz levanto / para cantar despacito, / que aquel que se va a los gritos / no escucha su propio canto (cursivas nuestras). 

La identidad telúrica de pertenencia y pertinencia estética también se pone de manifiesto en estos versos de “El Pajarillo y yo” de Alexis Heredia
, donde  se humaniza la variante arquetípica  de nuestro  folklore musical, el pajarillo, para que constituya, como imprescindible compañero melódico en el transitar del llano, el soporte esencial de la inspiración poética del coplero: 

¡Pajarillo, pajarillo!, / que vas por el llano adentro: / no permitas que me quede / sin alma ni sentimiento, / mientras tú cruzas sabanas / y yo conserve el talento. / Siempre estaremos los dos / en medio del llano inmenso: /  tú en la voz de los copleros / y yo escribiendo mis versos. 

Para Lejeune
, la especificidad del género autobiográfico es pragmática, y consiste en un “contrato de lectura que identifica al ‘yo textual’ con el ‘yo del autor’ ”, a través de la firma que autentifica el contrato social establecido entre el autor y sus lectores, firma que no es la de cualquier nombre propio, sino la de un autor “que escribe y publica”, responsable de sus escritos. Una hermosa ponencia de Pilar Almoina de Carrera titulada “Esencialidad estética de la poesía oral o: el cantar del amor velado”, nos permitirá establecer las transposiciones de este contrato de lectura al “contrato de audición” que pacta  el re-creador- emisor cuando “publica”
 su re-creación para el receptor oral  colectivo como un “impulso afectivo del individuo”:

El acto poético (comunicación entre un “yo” y un “tú”) está signado por un impulso amoroso de solidaridad humana.  El yo pretende comunicar, establecer una estrecha relación con “otro” participante activo integrado a mi “yo” afectivamente.  El “yo” se une al “tú” y por ende al “nos”.  De allí la necesaria proyección social-colectiva y públicamente participativa de la estética de la oralidad
.

En el contexto cultural de difusión de la Literatura Oral, la performance poética se adscribe a las convenciones que permiten producir el efecto del re-conocimiento de la normativa estética y axiológica que provee la tradición. Si bien Literatura Oral no implica anonimato, el compositor firma su performance como re-creador, versionador dialógico de la voz de una comunidad a la que pertenece y de la cual es su representante estético y performativo.  En la tradición literaria oral, según Jakobson y Bogatyrev “la creatividad del artista no reside tanto en la innovación o en la ruptura, sino en la virtuosidad de las variaciones que él opera sobre los esquemas temáticos y formales que son bien común de la comunidad”
 (trad. nuestra). La firma que reconoce el pacto social de la audición  es la del mejor ejecutor de estas variaciones estilísticas que comportan el comprometedor reto “de tener un puesto fijo / en la meca del folklore”, como testimonia Galíndez  en la ya mencionada composición “No me culpes, no te culpo”, donde el autor biográfico construye (re-presenta) un yo que justifica ante su virtual ex-pareja la superposición del plano de la vocación folklórica sobre el plano de las responsabilidades afectivas.  El  reto es aún mayor si se toman en cuenta las restricciones formales que el folklore literario impone al compositor. 

Si el género autobiográfico, según Pozuelo Ivancos
 es “la identidad de nombre entre el autor, el narrador y el personaje de la narración de la vida” y “la inscripción del yo en el discurso es la forma canónica de representación de la identidad de la persona que habla”, según Calsamiglia Blancafort y Tusón Valls
, el simulacro de verdad del yo que se construye en el discurso poético oral  paradójicamente mantiene, o reestablece, al menos en cada  performance directa, “las exigencias de verdad y de compromiso”
 de los actos de habla.  Es decir, no suspende “las condiciones normales de un acto de habla y de su performatividad”, en la medida en que el receptor colectivo percibe materialmente, durante la performance directa, un yo histórico o real enunciador, sincretizado con el yo que el enunciado construye. En “Perseverancia”
, Galíndez responde a las exigencias de verdad y compromiso durante toda la composición, ficcionalizando (construyendo la identidad de su yo en octosílabo, con ornatus retórico y con música propia) tanto un recuento biográfico retrospectivo que puede someterse a la “prueba de verdad”, como una toma de conciencia de su ubicación en el espacio del canto folklórico, que no evade, por otra parte, la asunción de opiniones ante las contingencias políticas contemporáneas a la concepción del poema, cuyo comienzo declara el “impulso amoroso de solidaridad humana” que distingue la “estética de la identidad”: 

Unos que vienen bajando / y otros que vienen subiendo. / Yo sigo firme y tranquilo / ocupando el mismo puesto / que me ha legado mi gente, / que me ha dejado mi pueblo, / para que me convirtiera / en cantador sabanero, / trasnochador del camino, / triunfador de mil senderos. / (...) Cuando mis primeras canas / van poblando mis cabellos / mis ojos trasnochadores / van en busca de espejuelos  / para leer tantas cartas / de amores que se me fueron / para escribir mis canciones / de trovador andariego. (cursivas nuestras).

La tercera parte de “Perseverancia” es altamente significativa: en primer lugar, el cantautor registra ante el auditorio su fecha de nacimiento, pero reconstruyéndola como referente literario según los estereotipos de los cuentos populares, donde los donantes mágicos acuden a ofrecer sus atributos al recién nacido; la importancia, para nuestros estudios, de este poema autobiográfico radica, entre otros aspectos, en que la voz (la firma preformativo-ficcional) del autor histórico trae al poema precisamente a los “pajarillos”, es decir a los donantes más pertinentes y simbólicos dentro de la economía del texto poético musical tradicional venezolano:

Bonito doce de octubre, / fue que nació quien les canta./ Los pajaritos del campo / vinieron de mañanita / a darme una serenata. / Y le dieron de una vez / sentimiento y melodía / al trino de mi garganta / pa’ que pusiera bien alto / con la música llanera / el pabellón de la patria.

En los versos inmediatamente siguientes, la declaración del compromiso político es tan contundente como arriesgada, si se toma en cuenta la leve desviación de la elegancia semántica que siempre ha distinguido el léxico de Teo Galíndez: 

Algunos bolivarianos / de la boca para afuera / dicen defender la causa. / Y no levantan la voz / para decirle a cualquiera / lo que yo digo en mi canta. / Bolívar un triunfador, / y ustedes con su furor / lo mancillan y maltratan. / No existe comparación / entre el gran Libertador / y ustedes, que son piratas (cursivas nuestras). 
Dichas afirmaciones del año 2001 demuestran la vertical coherencia isotópica de las composiciones de Galíndez, ya que tienen un antecedente en “Bolívar en el folklore”
, donde el cantautor hace un inventario de los cultores contemporáneos de la tradición poética que cumplen  con un performativo ficcional atribuido a Bolívar, actualizado pragmáticamente en contra de los que desde sus posiciones de decisión no han divulgado el folklore: 

Si Bolívar despertara / les diría a todos sus hijos / vuelvan a hacer de mi patria / lo que en aquel tiempo fuimos; / luchen con fuerza y coraje / pa’ vencer al enemigo. / Y en esta oportunidad / les diré a quien me dirijo: / es enemigo de ustedes / quien al folklore no ha querido.

Después de la enumeración de los cultores,  la voz del yo se identifica con la posición ética de los autores nombrados, prometiendo en la noche de la performance virtual  donde esta composición se actualiza en la realidad histórica, defender al folklore como patrimonio estético de la colectividad a la que pertenece ancestral y congénitamente, ya que el performativo del héroe de la patria abarca la reivindicación del dador mítico del canto, Florentino, con el que reiteradamente se identifica Galíndez, como depositario de una tradición trascendente:

Todos a una sola voz / cumplen con su cometido / de escribir en letras de oro / lo que es el nacionalismo, / de gritar a pecho abierto / “¡el folklore no está perdido!” / Que yo también por mi parte / esta noche hago lo mismo / para poner muy en alto / el nombre de Florentino.  ¡Yo voy a estar con el pueblo / y el pueblo va a estar conmigo (cursivas nuestras). 

Es decir, en la noche de la performance, virtual en el texto y real en cada evento de actualización, el autor histórico se metonimiza y metaforiza para suceder  a Bolívar y ser Florentino, renovando con su firma el pacto que dos modelos ético-culturales (uno histórico y otro literario), ya mitificados (ficcionalizados en leyenda), establecieron performativamente  con la identidad poética tradicional del contexto de recreación:

De Florentino aprendí / a cantar contrapunteado, / yo soy el Alma Llanera, / soy el propio Cantaclaro, / el que quiere enaltecer / el sentir bolivariano, / y es por eso compañeros que les hago este llamado. / Esto va para toditos, / paisanos y no paisanos, / atendiendo el pensamiento / de nuestro padre sagrado: / “en la unión está la fuerza / del latinoamericano” (“La voz de las diez llanuras”
. Cursivas nuestras).  

A este respecto conviene destacar que dentro de la mitopoiesis personal del autor objeto de nuestro análisis, el performativo vocacional y mesiánico de cantar folklore literario constituye una afirmación de la identidad del yo fingido, hasta el punto de asumirlo como defecto ante la pareja ficcional recreada en  el universo representado: “pero sí tengo un defecto / y eso a nadie se lo niego: / que me juego hasta la vida / por el folklore sabanero”, declara Galíndez en “¿Por qué me tratas así?”
.

Yuri M. Lotman
 define la estética de la identidad como una suma de principios que subyacen en el folklore y en los fenómenos artísticos del mismo tipo. “Se basa en una identificación completa de los fenómenos representados de la vida y de modelos clichés que el auditorio ya conoce y que forman parte de su sistema de ‘reglas’ ”. En el arte de las identificaciones, “el artista desecha conscientemente como poco importante todo lo que constituye la peculariedad individual de lo fenómenos”.  Por eso, la manifestación de los mitos personales del autor  en los textos donde ficcionaliza su yo, siempre se identifica con los mitos colectivos que la comunidad receptora ha decantado como su identidad cultural. Esta estética se basa en el principio reductor de la realidad heterogénea, fuente de toda Literatura, a la homogeneidad de una estructura que constituye el código literario común, y por lo tanto inalterable. Y es este principio reductor el que  posibilita, precisamente, la re-creación y la variedad, según la solución que el ingenio del artista oral ofrece (en vez de oponer) a su auditorio, para provocarle el placer estético de descubrir lo diverso dentro de la unicidad de un sistema de reglas tradicional, relativamente fijo.

Los mitos personales del autor histórico Teo Galíndez intentan, en la construcción intencional de la identidad del yo ficticio que propone al re-conocimiento de la colectividad, homologar su heterogénea diversidad individual a la homogeneidad del eje de la recurrencia formal y temática  codificada por la tradición de la estética de la identidad.  Para las recurrencias formales de la tradición poética oral iberoamericana, remito a los textos Métrica Española de Tomás Navarro Tomás
, al “Folklore Literario” de Gustavo Luis Carrera
 y a Poesía Popular Llanera de Víctor Rago
.  Para una visión integral de temas y formas, refiero, obvia y primordialmente, dos trabajos canónicos de Menéndez Pidal:  Los romances de América y otros estudios
 y Flor nueva de romances viejos
; después, tres textos de Pilar Almoina de Carrera, igualmente canónicos, pero específicamente dedicados a la Literatura Oral venezolana: Diez romances hispanos en la tradición oral venezolana
,  Lineamientos históricos y estéticos para el análisis interpretativo de la literatura oral tradicional 
 y Más allá de la escritura: la literatura oral, ya citado en este artículo. Finalmente, para sistematizar las recurrencias temáticas de la tradición que, como estereotipos de una cultura, constituyen elementos formales y estéticos de la significación del texto poético oral, conviene recordar la menos críptica de las definiciones de isotopía, entre las varias que propuso Greimas
:  “Por isotopía entendemos el conjunto redundante de categorías semánticas que hace posible la lectura uniforme del relato, tal y como resulta de los enunciados y de la resolución de sus ambigüedades que es guiada por la investigación de lectura única”. 

Esta “lectura única”, audición del analista en nuestro caso, considera que en el haz isotópico de los mitos el autor no puede ser identificado en una sola de sus composiciones sino en el conjunto de todas ellas, porque si la determinación de las isotopías es un proyecto de lectura (audición), el establecimiento intencional de las mismas es un proyecto de creación, cumplido por Teo Galíndez.

En el universo manifestado de sus composiciones, la ficcionalización del yo autobiográfico establece fundamentalmente la isotopía de la identidad telúrica de pertenencia y representación metonímica a los estereotipos topográficos, culturales y afectivos del llano, isotopía de base que se desglosa en tres isotopías secundarias: a) el mesianismo axiológico de la representación del bien simbólico de la música llanera, como rol que el yo ficticio ejerce performativamente en cumplimiento de la orden de los héroes de la Independencia, cuyo espacio de adquisición de competencias heroicas es el mismo espacio del llano, donde el coplero adquiere su heroica competencia poética: confírmese en “Bolívar en el folklore”, en “La voz de las diez llanuras” y en “Perseverancia”, suficientemente citadas y comentadas;  b) la isotopía del heredero de una tradición poética cuyo donante mítico es Florentino, transpuesto al universo real en los avatares de los maestros históricos de la canta llanera, cuyo aprendizaje el autor ficticio debe transmitir como un legado que no le pertenece sólo a él (confírmese esta isotopía no sólo en las composiciones analizadas, sino en todo el texto de “La herencia de un cantautor”
, sobre todo en  la perfecta clausura semántica de este poema, que sintetiza pasado con futuro: “¡Mis hijos tendrán de herencia / el verso de un cantautor!”; c) finalmente, la isotopía del amor cortés, hibridizada con lo que llamamos, por ignorancia de otra denominación más precisa, la ostentación de la virilidad, es decir, con la  psico-axiología del criollo ante las parejas legales y alternativas. Esta hibridación, en el universo semántico de Teo Galíndez, se adscribe a la constante pendular de las culturas textualizadas: violación de la norma = castigo, o violación de la norma = inserción de la violación y de la  norma en el texto literario. Puede confirmarse en el ciclo de  “Dos mujeres en mi vida”,  cuya primera composición, con el mismo título
, finaliza con estos dos versos: “si por amarlas pequé / las quiero como castigo”. Su éxito dentro del mercado discográfico ameritó la recreación del ciclo en las tres (hasta donde conocemos) composiciones que se refieren de inmediato. 

“Solo en la vida”
, original del mismo Galíndez, pero de inferior densidad semántica, nos resulta significativa para demostrar la inserción de la norma ética dentro del texto poético oral, no sólo por sus seis primeros versos  (“¿Recuerda usted, mi compadre, / la historia que le conté / que yo tenía dos mujeres? / Ahora le cuento la nueva, / las dos me dejaron solo, / porque ninguna me quiere”), sino por todo el resto de la canción, que ficcionaliza los sermones con que los sacerdotes “regañan” una de las constantes semánticas de la poesía oral venezolana: la infidelidad, la simultaneidad alternativa de parejas. “Sólo en la vida” no es más que la ficcionalización de un autoreproche desde el púlpito de la conciencia re-creadora de las restricciones éticas que impone la sociedad: “porque el hombre no nació / pa’ tener al sexo opuesto /como objeto de placer; nació fue para quererla, pa’mimarla y comprender / que el hombre vino a este mundo / para compartir su vida / con una sola mujer”. 

Desconocemos la fecha de “publicación” de “Dos mujeres en tu vida”, ya que nos llegó por vía radiofónica
 y por tanto no podemos asegurar si se compuso y difundió antes o después de “Sólo en la vida”;  pero viene a cuento y a canto porque en ella Eduardo Meza, sobre  la misma melodía que Galíndez compuso para “Dos mujeres en mi vida”, se ficcionaliza en voz femenina para ejecutar contra el marido infiel un castigo socialmente ético sobre la base de la dignidad de la esposa engañada: “Dos mujeres en tu vida, / marido mío, / te hacemos un lío completo: / dices no poder dejarme, / lo cual no apruebo ni acepto, / pues lo mejor pa’ los dos / es terminar este cuento / pa’ que ames a la otra / sin ningún remordimiento”. Es necesario destacar que esta retribución de castigo, al ser escrita por un autor histórico distinto al que compone la canción matriz del ciclo, representa dentro de las culturas textualizadas la presión de las normas sobre quienes incumplen algún pacto social.  No se trata ya del remordimiento y del autoreproche planteados como conflicto interior en la ficcionalización del yo histórico de Galíndez, sino de la ficcionalización performativa de una sentencia externa pero siempre incorporada al texto poético: la expulsión del confort del hogar.

Por otra parte, la visceralidad del rol femenino asumido por Eduardo Meza incorpora en “Dos mujeres en tu vida” la representación del nuevo rol de la mujer como reflejo de las nuevas realidades sociales, constituyendo, junto con muchas otras composiciones de diversos autores, una  nueva isotopía  dentro de la poesía oral venezolana, que se expresa paradójicamente según las fórmulas de la métrica tradicional: “así tenemos la actitud no sólo igualitaria, sino de denuncia y de rebeldía social de la mujer”
. Confírmese en los siguientes versos: “pero no pienses jamás / que aquí ha llegado mi tiempo, / pues vuelvo a rehacer mi vida, / no te preocupes por eso”. (...) Me buscaré otro marido, / lo que no sirve se bota, / eso está más que entendido”. Este castigo a la ruptura del pacto adquiere entonces matices de venganza, ya que ésta consiste, según Bremond 
 “ya no en restituir a la víctima el equivalente del daño sufrido, sino en infringir al agresor el equivalente del daño causado”. 

Finalmente Galíndez, al promocionar en sus recientes performances la tercera composición del ciclo, “Tres mujeres en mi vida”
, que sin ser de su autoría parece haber sido escrita especialmente para él por Cirilo Sánchez, viene reforzando la isotopía del amor cortés reconociéndola como predominante en su “escenario” autobiográfico. De la reflexión retrospectiva que se hace en esta última canción, donde se ficcionaliza en sucesión y no en simultaneidad la huella que cada mujer ha dejado en la vida del yo fingido construido como referente, Galíndez suele seleccionar y subrayar los siguientes versos:

Tres mujeres en mi vida / han copado mi escenario: / la primera quise mucho, / la segunda no sé cuanto, / la tercera con vehemencia / y a las tres voy recordando. / Sé que se preguntarán / a qué viene el comentario; / y es que de mis amoríos / es mucho lo que he logrado: por esas mujeres yo / al verso me he consagrado (cursivas nuestras).

Al ser “Tres mujeres en mi vida” la más reciente performatividad de una constante isotópica declarada desde “El joropo y la mujer”
 y reiterada en “Kirpa para la mujer”
, no sabemos hasta qué punto el análisis minucioso de la isotopía del amor cortés nos haga alterar la jerarquización, planteada más arriba, entre la isotopía fundamental y las isotopías dependientes en la poética de Teo Galíndez;  pero el intento de establecer la exacta distribución de los haces isotópicos manifestados durante veintiún años de “Perseverancia” creativa constituye un reto para la investigación de las constantes de la  poesía oral venezolana de raíz tradicional.
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La isotopía del amor cortés en la poética de Teo Galíndez*
Este trabajo es un breve avance parcial de una investigación más amplia que, al tener como objetivo a largo plazo encontrar los principios de una Poética de la Poesía Oral Venezolana, ha comenzado por estudiar las poéticas individuales de nuestros poetas de raíz tradicional, siempre que presenten una sólida y constante producción donde observemos la progresiva evolución hacia un estilo propio.  En un avance anterior 
 expusimos cómo los poemas originales o  versionados entre 1985 y 2001 por este cantautor cojedeño (Tinaquillo, 1958) evidencian una constante isotópica de base: la identidad telúrica de pertenencia y representación metonímica a los estereotipos topográficos, culturales y afectivos del llano venezolano. Esta isotopía, a su vez, se desglosa en otras tres, secundarias: a) el mesianismo axiológico de representar el bien simbólico de la música llanera en cumplimiento de la orden de los héroes de la Independencia; b) la isotopía de heredero de una tradición poética cuyo donante mítico es Florentino, transpuesto al universo real en los avatares de los maestros históricos de la canta llanera y, c) la que hemos dado en llamar, al no encontrar por ahora otros términos mejores que no descontextualicen ni la poesía de los trovadores ni nuestra poesía oral,  la isotopía del amor cortés.

Sin embargo, al ir profundizando en cada una de estas tres isotopías,  nos hemos dado cuenta del predominio de la última, que inicialmente calificamos como secundaria. Si bien aún no sabemos hasta qué punto nuestros futuros resultados sobre las corrientes y efectos de sentido en los poemas de Galíndez nos conduzcan a revertir la isotopía de base y considerar el amor cortés como la isotopía  nuclear desde la que se esparcen textualmente las demás, iniciamos con estas líneas el despeje de la interrogante. 

Sin pretender, como ya dijimos, forzar la relación entre la poesía de los trovadores provenzales y la de nuestros representantes de la poesía de raíz tradicional (Galíndez no es el único que ha persistido en su devoción poética hacia las damas, pero es quizá uno de los que más ha insistido en autoficcionalizarse dentro de esa línea temática), porque es obvio que cada una de dichas expresiones líricas se ubica literaria, social y culturalmente en dos épocas muy distintas y muy distantes, debemos recordar dos vínculos primordiales: el primero, es el medio de difusión;  el segundo, el alcance social que, aunque nos sorprenda, le pretendió dar, al menos en teoría, uno de los primeros tratadistas de la poesía trovadoresca. 

Martín de Riquer (1975, p. 19) define así al trovador, hombre de corte medieval, por supuesto,  y no hombre de llano:

El trovador es aquel que compone poesías destinadas a ser difundidas mediante el canto y que, por lo tanto, al destinatario le llegan por el oído y no por la lectura.  Es éste un punto esencial que nunca debe ser olvidado: las poesías de los trovadores, a las que nos vemos forzados a acceder mediante la lectura –dejemos aparte los posibles recitales o audición de discos de las melodías conservadas-, no fueron compuestas para ser leídas, sino para ser escuchadas.  

De igual manera nuestro poeta de raíz tradicional, ni analfabeto ni ágrafo,  la mayoría de las veces, puede “escribir” sus canciones conservando las marcas de la literatura oral, porque serán escuchadas y no leídas. De hecho, un verso y un epíteto que dialoga entre las canciones de muchos compositores orales es el oxímoron “coplero de pluma fina”. 


El segundo vínculo viene predeterminado  por Ramón Vidal de Besalú, quien  a principios del siglo XIII escribe sus Razós de Trobar (primera gramática de la lengua de los trovadores y primera gramática en romance), donde proclama de forma contundente y fervorosa

la universalidad de la poesía, que suscita el entusiasmo en todos los estamentos de la sociedad, desde el emperador hasta el villano y que los hermana en una aspiración superior. (...) Ramon Vidal se ha dado cuenta de la existencia de la poesía que llamamos tradicional o popular; ha tomado conciencia que en los lugares más apartados y alejados la gente canta, a veces en soledad, a veces con canto acompañado (o sea, solistas y coro, como en las danzas y en las baladas), y hasta ha fijado su atención en el pastor de la montaña. Estas notas, situadas en un tratado gramatical compuesto para enseñar a escribir de manera cultivada, de acuerdo con los usos de los trovadores más cortesanos, indican que Ramón Vidal tenía un sorprendente sentido de la poesía, la existencia de la cual, en pueblitos y montaña, proclamaba sin avergonzarse ( Riquer, 1964 / 1980, p. 120. Traducción nuestra)
.   

Además, no olvidemos, por una parte, que nuestra poesía oral, al igual que la poesía trovadoresca del los siglos XII y XIII “se expresa en lengua vulgar, entendida por todos, es lírica y es obra de individuos de identidad conocida”, como afirma Riquer (1975, I, p. 9), y que así como los trovadores se atienen rigurosamente a las convenciones de una poética recogida en tratados, en nuestra poesía oral la creación individual de nuestros copleros y cantautores debe adaptarse a rígidas normas métricas y temáticas, pero en este caso aportadas por  la tradición. 

Por la otra, “la poesía trovadoresca, acompañada de su melodía y destinada a ser escuchada, era divulgada por los músicos –cantores llamados juglares (...) y podríamos afirmar que hasta que un juglar no había cantado en público una composición, esta no había sido ‘publicada’ ” (Riquer, ibíd., p. 30).  Es decir, que quizá cuando nuestros poetas orales se autodefinen como trovadores, funden, al menos en sus textos, el rol del trovador y el rol del juglar.  

En la producción ficcional de Galindez encontramos esta autodefinición casi como expresión performativa de su identidad, que ni siquiera subordina a la estabilidad conyugal: “pero de la parte tuya / faltó un poco de comprensión; /  sabes que soy un bohemio, / un eterno trovador, / que se fue por el camino /  tan sólo con la ilusión / de tener un puesto fijo / en la meca del folklore” (“No me culpes, no te culpo”, 1996, lado 1, pista 2). Otros ejemplos que quizá constituyeron la motivación principal para abordar este aspecto de la poética de Galíndez están en “Pajarillo del amor” (1996, lado 2, pista 1): “Dile que sigo esperándola / tan sólo con la ilusión / de volver a ser por ella / un eterno trovador”; en “Cosas del amor” (1994, pista 2): “pero no veo la razón / para que me engañes, / que juegues conmigo, / es oscuro tu camino, / yo el errante trovador”, y también en su más reciente autobiografía poética, “Perseverancia” (2001, pista 12): “para escribir mis canciones / de trovador andariego, / del eterno enamorado / buen amigo y parrandero”.  En “Señores, yo soy del llano” (1996, pista 13) quizá encontremos la afirmación que nos dio pie  para intentar establecer los vínculos entre el Gay Saber y la poesía del cantautor cojedeño: “Así soy yo, camarita, / hombre de plena confianza, / soy llanero trovador”. 

Según uno de los especialistas que seguimos, Martín de Riquer (1964 / 1980, 1, p. 32)
, el amor cortés, término muy acertado que data de finales del siglo XIX, es “el peculiar concepto del amor que se expone en la canción de los trovadores”, dado que “la cortesía, término tan frecuente en la poesía de los trovadores, designa, en su más inmediata acepción, la conducta, actitud o posición delante la vida del hombre que vive en una corte, que, por la especial educación y el prestigio social, deviene el modelo de un ideal humano de refinamiento y valores espirituales” (traducción nuestra)
.  Sin entrar en los detalles de esta conducta del hombre de corte, en la que profundizan tanto Riquer como Galmés de Fuentes (1996), consideramos importante recoger la definición de la “metafísica amorosa provenzal” (Aguirre, 1971, p. 8) que da el medievalista catalán (1964 / 1980, 1, p. 35): “el amor cortés se limita a una forma de juego galante y de tributo a la belleza y nobleza de una dama”
; y por lo tanto estará sometido a un estricto código de convenciones feudales (como estuvo el amor cortés árabe sometido a sus estrictas normas socio-religiosas). Obviamente, “lo que algunas veces pudo nacer como una ficción de amor también se puede convertir en un amor verdadero disimulado con otras ficciones” ( Riquer, 1975, I, p. 86).
 Cuando dichas  estrictas normas de conducta  se manifiestan en la lírica, se acogen igualmente a las prescripciones convencionales métricas, estróficas y temáticas que han determinado una variedad de subgéneros dentro de la poesía trovadoresca, como la cansó, composición que más se prestaba para la expresión del amor cortés. En la poesía llanera, sin que esta afirmación sea absoluta ni exactamente precisa, el esquema de la canción con música de pasaje es el vehículo de la lírica amorosa.

En el caso de Galíndez, el  juego galante y el tributo a la belleza se explicitan ya en  una de sus primeras producciones “El Joropo y la mujer”  (1986, lado A, pista 3), donde, con una plana pobreza a nivel de las imágenes y en versos tan estereotipados como los encomios de la prensa farandulera, rinde homenaje a nuestras reinas de belleza, que no son otra cosa sino la convención modélica de la hermosura venezolana. Esta marcada intencionalidad isotópica va afirmándose y evolucionando hacia una individual poética del amor cortés, patente en algunos de  los poemas de su último CD (2001), Entre amores y guayabos, aunque hibridada con lo que se podría denominar guayabo de cantina, quizá variante particular de su constante temática.  

Entre estas dos fechas encontramos una composición que funciona como una especie de núcleo sémico que, al centrifugar sus clasemas hacia otros poemas, anteriores o posteriores, confirma la persistencia isotópica que nos pre-ocupa al abordar la trayectoria de Teo Galíndez. Se trata de Quirpa para la mujer (1998, pista 11):

Los versos que yo produzco, / dulcitos como la miel, / enamoran la mujer / y resaltan sus encantos; /  mis palabras voy regando / en el huerto del amor / y en cada corazón / un recuerdo voy dejando. / ¿Qué culpa tengo si canto / inspirado en su belleza, / si hasta la naturaleza / le da paso a su hermosura? / Linda y preciosa criatura, / criada por el Señor, para que cada varón / sea domado con dulzura. 

(Obsérvese que los versos “para que cada varón / sea domado con dulzura” son la adaptación de dos rasgos del código cortés: “la sumisión a la dama” y el “sufrimiento gozoso”). 

Aceptando como válida la interpretación que Pozuelo Ivancos (1994, p. 207) hace de uno de los conceptos de isotopía greimasianos:  “la isotopía, aún habiendo varias en un texto, configura una línea de conexión semántica, una coherencia, un proyecto de lectura”, concebimos nuestra investigación como un proyecto de lectura (audición) sobre el “proyecto de creación” cumplido por Teo Galíndez, en la medida en que este autor, como intentamos demostrar con la escueta muestra anterior, sí ha establecido intencionalmente, desde sus primeras composiciones, las isotopías  de su universo manifestado. De hecho, Galindez viene reforzando la isotopía del amor cortés reconociéndola como predominante en las retrospecciones reflexivas de sus recientes performances, donde insiste en promocionar la composición que continúa el ciclo de “Dos mujeres en mi vida” (1994, pista 9): “Tres mujeres en mi vida” (2001, pista 10), compuesta por Cirilo Sánchez y seleccionada para integrar el volumen Entre amores y guayabos. En ella formula la categoría semántica redundante en su corpus lírico: “Sé que se preguntarán / a qué viene el comentario; /  y es que de mis amoríos / es mucho lo que he logrado: / por esas mujeres yo / al verso me he consagrado” (cursivas nuestras).  Pero quizá lo que más refuerce esta tendencia al amor cortés es la versión que interpreta Galíndez de “El Quijote llanero” (2001, pista 11), compuesta L. C. Rondón: “Y en el desierto anchuroso, / ¡anda!, anchuroso, / en donde el agua escasea, / los recuerdos del Toboso / te pintan y colorean; / entre mis sueños te esbozo / y aunque nadie me lo crea, / por tu nombre y tus amores / que me desgranan la idea”.  La composición finaliza así: “Soy tu caballero andante / y tú eres mi Dulcinea”. 

Aunque la cortesía se relaciona con el amor, en concreto con el amor puro y leal (la fin‘ amor, en provenzal), concepto que genera todo un código de las distintas gradaciones carnales que puede aceptar el amor casto, máximo refinamiento del noble cortesano, no debemos olvidar que ante esta modalildad mística del amor físico, existe paralelamente la fals amors, o amor “mezclado” (Galmés de Fuentes, 1996, pp. 87-89 y Riquer, 1975, I, p. 86 y sig), que permite la consumación del acto amoroso, aportada en la lírica provenzal precisamente por el primer trovador conocido, Guillermo de Aquitania, conde de Peitieus (1071-1126).  Éste, con menos elegancia que Galíndez, parodia el amor cortés en dos de sus convenciones: la castidad y la dedicación exclusiva a una sola dama, proponiendo un enfoque decididamente anticortés que aplebeya y desmistifica la fin’ amor. Mientras Galíndez, en “Dos mujeres en mi vida” equipara (según testimonio personal) a la esposa legal con la amante, y en “De una manera especial” (1996a, pista 6) viola otra convención cortés, la del secreto de amor, cuando  proclama (canta) en  público una relación de infidelidad por ambas partes aunque asumiendo la prisión del pecado, Guillermo de Aquitania en la canción que comienza “Compañeros, haré un verso que será adecuado” (Companho, farai un vers que’er convinen), (Riquer, 1975, I, pp. 128-129) metonimiza a sus dos mujeres con la alegoría de dos caballos que no se toleran el uno al otro, causa que lo obliga a decidirse por uno, sin saber por cual (al menos Galindez tiene la cortesía de alegorizarse a sí mismo en “Mi Gallo Zambo”, 1996, lado 1, pista 1).  Mientras Guillermo de Aquitania en la canción Nº III, expurgada por Riquer pero recogida en la Poesía completa que publicó Siruela en 1983,  formula, con el perdón de los lectores, su “ley del coño”, es decir: “si todo merma con el uso, el coño, en cambio crece. Y el que no quiera creer mis avisos, que vaya a verlo en una dehesa, cerca del bosque: por un árbol que se tala, renacen dos o tres. Y cuando el bosque está talado, renace más frondoso” (citado por Galmes de Fuentes, 1996, p. 127), Galíndez en “El Carnaval del amor ” (1996, pista 4), resuelve el problema del “carnaval de traición / que le ha destrozado la vida”, de la siguiente forma:  “Voy a tratar de tomarlo / de una forma positiva:  / para alejarme de aquí / me voy a dar una jira, / me llevo de compañía / a mi negra Marcolina”.  En “Tres mujeres en mi vida”, “la tercera me enseñó, que un clavo saca otro clavo”, y en “Amor de lejos” (2001, pista 13), ideal del amor cortés, glosa con lírica elegancia la escatológica continuación del refrán, haciendo extensiva la situación para la dama: “En cambio el amor de lejos / pierde el calor y la fuerza; / a mí me gustan algunas; a tí hay hombres que te acechan”.  Finalmente, en la alegoría “Mi gallo zambo” adaptó a la poesía criolla la ley innombrable de Guillermo de Aquitania: “Todas las pollitas / lo quieren para marío / (....); las vecinas de la cuadra / me lo tienen consentío; / muchas veces me lo roban / y lo juegan escondío; / me lo entregan muy maltrecho / cuando lo juegan seguío”.  Jactancia y ostentación de la virilidad en dos contextos muy diferentes, pero que consideramos que justifican nuestro estudio. 

Los ejemplos anteriores son expresión mínima de los poemas recogidos en las diecisiete producciones discográficas de Galíndez que, al irlas revisando con pretensión de exhaustividad, nos inducen a considerar que el compositor adapta y contextualiza el amor cortés adscribiéndose a la expresión lírica de la fals amor , no siempre de forma implícita, aunque sí cortésmente criolla, hibridizándola con la fin‘ amor, que rendía veneración a la pureza virginal de la dama: “Un arco iris de amor / quiero darte, vida mía; / con arreboles larenses / y azules de lejanía. / Tu vientre será el romance / que cada varón ansía; / tu perfume será el viento / de allá de la serranía” También te voy a traer, /  para tu gran alegría, / de los pájaros del campo / una gran algarabía. Y la sonrisa de un niño / en ti la dibujaría: / que se quede en tu semblante / como en la Virgen María” (2001, pista 6. Cursivas nuestras).
La exploración de la isotopía del amor cortés en la poética de Galíndez contempla también otras interesantísimas tareas investigativas: una de ellas consiste en la recodificación de su “doctrinal de gentileza”, disperso en los surcos de sus veintiún años de consagración al verso, así como lo hizo para los amadores Hernando de Ludueña en el Cancionero General de muchos y diversos autores preparado por Hernando del Castillo en 1511; la otra, también ineludible, nos conduciría a inventariar  minuciosamente los rasgos del amor cortés presentes en sus canciones, según los que hermosamente catalogó  Galmés de Fuentes (1996) en su intento de establecer los vínculos entre la lírica árabe, la lírica del Al Andalus y la lírica trovadoresca.  Esperamos cumplirlas. 
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La ética del gallo zambo: dos mujeres para todita la vida

(el conflicto entre virtud, transgresión y culpa

en la poética de teo galíndez)*
Para Rosa Arévalo Orzero

y para Duball Maldonado. 
Jiménez: ¿Cuánto de usted hay en “Mi gallo zambo”?

Galíndez: Soy yo... sobre todo en la segunda parte de la canción. Hay una ironía bien fuerte que dice: “Las vecinas de la cuadra / me lo tienen consentío; / muchas veces me lo roban /  y lo juegan escondío, / me lo entregan muy maltrecho / cuando lo juegan seguío” ¡Ja, Ja, ja! ... Bueno... el gallo. 

Teo Galíndez, entrevista personal [grabada en casete], julio 10, 2003.

En 1991 el poeta, compositor y cantautor de raíz tradicional Teo Galíndez (Tinaquillo, 1958) se autoficcionalizó en un corrío titulado “Mi gallo zambo” (1996, pista A-1). Esta composición, quizá  por utilizar el dispositivo textual retórico de la alegoría, iconiza (en el sentido peirciano del término) al compositor en sus performances y entrevistas. Galíndez es anunciado como “el gallo zambo”, el corrío es de interpretación obligada a solicitud del público y en los medios radiales suelen preguntarle: “Teo, ¿Cómo está el gallo?”.

Quien ha literalmente perseguido la trayectoria “bio-discográfica” de Teo Galíndez e intentado comprender su pragmática discursiva desde el pathos colectivo de la poesía tradicional llanera, decodificará la “total correspondencia lógica, término a término, entre los elementos constituyentes de los dos planos o sentidos” de la sucesión de metáforas característica de la alegoría, tal como la define Estébanez Calderón (1999, p. 23-24): la espuela bien fina del gallo, “quien siempre me acompaña / por pueblos y caseríos”, al identificarse con el manejo vocal y versacional de la voz ficcionalizada, deviene en un arma victoriosa por su competencia artística, con la cual no pierde los festivales donde ha competido.  Y es precisamente esa espuela del canto la que seduce a las mujeres hasta el punto de hacerlas delinquir robando al gallo “para jugarlo seguío”, y la que en estas circunstancias pone en peligro la otra espuela alegórica del Galíndez ficcional, la espuela de la virilidad:  “todas las pollitas / lo quieren para marío / porque mi gallo al cantar/ lo hace con gran colorío. / (...) Ayer vino Juan / a comprar el gallo mío / (...) no lo quiere pa’ jugarlo / sino pa’ hacer un hervío, / porque dice que mi gallo / le tiene el patio cogío” (cursivas nuestras).  La densa plurisemioticidad de la alegoría es reforzada por el código cinésico del intérprete cuando se re-presenta como “el gallo zambo”, ave de combate que vive en su casa: performance personal irrepetible por el propio ejecutante e inimitable por terceros; a lo más, recreable o reinterpretable según las reglas de transmisión de toda modalidad oral de la Literatura.


La ostentación de la virilidad (lexía que preferimos al término machismo, por no considerarlo adecuado para nuestra aproximación literaria a la poesía de raíz tradicional) es una isotopía de raigambre formativo-cultural que Galíndez se siente en la obligación de representar en y desde sus primeras  autoficcionalizaciones, para reforzar no sólo la idiosincracia del llanero en lo que respecta a sus relaciones de pareja, sino para reforzar una las convenciones semánticas que le impone la tradición de la poesía llanera, con el fin de insertarse en ella: “La temática del amor no le gusta a la gente si no incluye algo de llano.  Amor sin incluir un poquito de  llano a la gente no le gusta.  Llano y amor van de la mano. Los llaneros somos enamorados.  Llevamos amor por el llano y la mujer” (T. Galíndez, entrevista telefónica, septiembre 02, 2004).   

“Por qué me tratas así” (1994, pista 6) es uno de los tantos ejemplos donde se textualiza esta afirmación: “Que soy loco busca faldas / bien borracho y mujeriego / porque trato a las muchachas / con un cariño sincero; / así nací, así me criaron / y por Dios Santo que así muero”.

Sin embargo, dicha ostentación alterna (compite), por una parte, con uno de los códigos temáticos del amor cortés: la fin’ amors o fidelidad espiritual y física a la misma mujer, isotopía que formalmente se configura en uno de sus poemas más representativos, “Para toda la vida”, de 1987 (1996, pista 1), semántica y estructuralmente muy similar a la canción trovadoresca, y que se mantiene hasta la versión El cantar de los cantares titulada “Amor de amores” (2003, pista 6), grabada en su último CD. Por la otra, igualmente alterna con la isotopía de la culpa al equiparar las dos parejas que simultáneamente ama, como se textualiza  en “Dos mujeres en mi vida” (1994, pista 9). Y son precisamente estas tres últimas composiciones las seleccionadas para  la sección “Cancionero” de la página web “teogalindez.com”. Finalmente, compite con la isotopía de la infidelidad masculina o femenina, configurada desde 1985 en “El ladrón enamorado” (pista A-1), composición con la que solía abrir sus espectáculos hasta el año 2003, cuando selecciona “Presión de amante”, de Ramoncito Pérez (pista 8) para el su ya mencionado último CD. 


Consideradas estas isotopías como valores o disvalores, intentaremos determinar, siguiendo con arbitraria libertad  la impecable propuesta metodológica  elaborada por Vincent Jouve (2001) en  Poétique des valeurs, cómo explícita o implícitamente fija Galíndez su sistema de valores tanto en sus propias  composiciones de raíz tradicional como en las que graba de otros autores. Es decir, si el texto “retoma por su cuenta los valores existentes y le basta con referirse a las normas que, sea cual sea su origen, son el objeto de un consenso en el extra-texto social”, o si “quiere proponer valores originales o problemáticos y le coloca un dispositivo textual preciso” (p.18.Traducción nuestra)
.

Martín Sánchez (2001, pp.  51 y 21)  define valor como “atributo de un objeto o de una acción (...) que responde a la cualidad de un objeto moral asumida por el hombre” en función del bien que le proporciona, y moral como “un sistema de normas, preceptos y deberes que regulan los actos humanos individuales y sociales en función de la bondad o malicia de los mismos”.  Es este sistema normativo de la conducta el objeto estudiado por la Ética, la cual “no hace ni predetermina a la Moral, se hace a partir de la moral, surge del análisis y reflexión sobre la praxis”.  

Si para Jouve (2001, p. 43) es en “la dimensión estilística de un discurso, sobre todo si ella se apoya en redes metafóricas donde el locutor aclara sus obsesiones y expresa su universo imaginario” (traducción nuestra)
, entenderemos por ética del gallo zambo la reflexión poética sobre la moral que regula la conducta sexual y las relaciones de pareja en el extra-texto socio-cultural llanero, con el fin de determinar si los valores reivindicados o heredados atribuidos a esa conducta se jerarquizan de la misma manera en el texto.

Hamon (en Jouve, ibíd, p. 10), define jerarquizar como la operación por la cual el lector (el oyente, en nuestro caso) redistribuye los elementos disjuntos y sucesivos del texto (“linealizados”), bajo forma de escalas y de sistemas de valores con vocación unitaria y específica es decir, reconstruye lo global a partir de lo local
. El concepto nos resulta  igualmente válido para establecer la génesis extratextual de los valores textualizados,  ya que la moral de la comunidades donde se recrea la literatura oral igualmente jerarquiza dichos valores  cuando se “oye” a sí misma. 

En el caso de “Mi gallo zambo”, la jerarquización del valor “ostentación de la virilidad” ocupa el primer lugar en el sistema del texto, aunque en “Los mandamientos del llano” recogidos por el sociólogo espontáneo Angulo Urdaneta (1995, p. 135) el mismo valor ocupe el noveno lugar: “Saber singar porque la mujer llanera es caliente como el fogón  y al que no la sepa ensillar lo deja como a un pendejo”.  En estos mandamientos, como en el corrío, el modelo de autoridad que norma la conducta es la naturaleza, ya que “no aparecen escritos en las páginas de ningún libro de librería.  Están escritos en las páginas de un libro grandotote que se llama sabana. Llanura” (ibíd, p. 134). Por eso en la escala de valores los seis primeros mandamientos exigen el aprendizaje de la supervivencia en el llano: saber torear “no tan bonito como torean los toreros”; saber jinetear, “porque el llanero se gana la vida en los lomos de un caballo”; saber nadar; saber “tirar rumbos en las sabanas para acortar las distancias”; prevenir la agresividad del toro por la posición de las orejas; saber enlazar sin peligro. Nos resulta significativo que este catequista oral de la sabana priorice (valorice) la fruición de dos bienes simbólicos exactamente antes de la fruición sexual, planteados los tres no sólo como saber hacer sino como deber ser. El séptimo mandamiento reza: “Bailar bien un joropo escobillado y estar faculto para responder el contrapunteo si alguien lo desafía a cantar en la sala de un baile.  Pero rezar primero, no vaya a caer en una trampa como cayó Florentino cuando cantó con el diablo” (ibíd, p. 135). 

Porque, tratándose de Literatura Oral “no se puede dar cuenta del universo idiolectal del sujeto de la enunciación (la visión singular que se desprende del texto) independientemente del universo sociolectal (el contexto cultural e ideológico en el cual él se inscribe)”. (Greimas parafraseado por Jouve, 2001, pp. 15- 16. Traducción nuestra)
. Esta afirmación adquiere relevancia si se toma en cuenta que en el plano pragmático el interlocutor elegido por el recreador es el colectivo de su propia comunidad, la cual, a su vez lo elige, por su competencia, como su representante estético. La relación interlocutiva de la performance se plantea, por tanto, como un reconocimiento sociolectal mutuo de la reflexión ética.  Como una relación de pertenencia y pertinencia moral y estética donde el poeta, al “interpretar” su comunidad de origen, se interpreta a sí mismo: “Yo soy el hijo del pueblo / y al pueblo es que yo le canto; / como al pueblo quiero tanto, / le doy mi verso sincero”, canta Galíndez en “De pueblo en pueblo” (1992, pista A-4). 

La génesis extratextual del valor ostentación de la virilidad alegorizado en “Mi gallo zambo” podríamos encontrarla en la tradicional afición del pueblo venezolano a las peleas de gallos, afición documentada ya en la prensa periódica del siglo XIX y al parecer altamente arraigada en el estado Cojedes, según los poemas y declaraciones del propio compositor. En “Un chinchorro vegetal”, commpuesta en 1989, Galíndez (1993, pista A-3), siguiendo una temática recurrente en nuestra tradición poética oral, la de los viajes, ficcionaliza, en absoluta correspondencia con el mapa, las rutas que dan acceso a San Carlos, tanto desde Caracas como desde Los Andes. “La Aguadita y El Jabillo, / vecinitos de Macapo” se funden en “Ese es mi pueblo, / bueno para jugar gallos. / (...) Allá en mi pueblo / se formaban los parrandos / en la gallera local / los domingos muy temprano”. Como ningún cojedeño escapa a la afición, en este poema Galíndez adelanta su autoficcionalización alegórica sintetizándola en cuatro versos: “Allí esta mi viejo / siempre con su pollo zambo, / copita de mil batallas / ¡cuántos premios te has ganado!”. Las siguientes palabras, tomadas de una entrevista radial realizada por Duball Maldonado al cantautor (mayo 6, 2002), describen el referente: “Cuando vayas por Tinaquillo, un poquito más abajo está el pueblo, está el río, está la  gallera, una vieja gallera que existe allá, donde desde que yo tengo uso de razón la conozco  y la gente sigue yendo igualito a su gallerita ahí, no le han hecho ninguna remodelación”.

“La ética del gallo zambo” invierte definitivamente los polos del summum bonum de la ética platónica.  Mientras que en ésta el máximo bien consiste en la felicidad de haber logrado la virtud divina, es decir, la salud del alma purificada que la asemeja a los dioses cuando se desvincula de la esclavitud del cuerpo, en la composición de Galindez el summum bonum se carnaliza en la felicidad que produce la ostentación de la virilidad, más que en el mismo placer sexual obtenido.  No olvidemos: “Me lo entregan muy maltrecho / cuando lo juegan seguío”. 


“Mi gallo zambo”, en suma, establece una relación bidireccional recíproca entre los valores sociales y la Institución Literaria (Jouve, 2001, pp. 5-6): por una parte, desde su textualización (en sentido lotmaniano) propone un modelo de conducta para el público, quien insistentemente recuerda y pide la canción; por la otra, la “chose littéraire” es modelada, “hasta definida”, por los valores asentados en la memoria colectiva, engendradores del poema. 

En el otro polo de la ética de la ostentación de la virilidad encontramos la virtud cuasi ascética de la fidelidad a la misma mujer para toda la vida, como summum bonum de las relaciones de pareja. El valor jerarquizado en esta otra canción, tan contradictoriamente  emblemática del cantautor como “Mi gallo zambo”, plantea la ostentación de la virilidad como agobio, como esclavitud de la que el cuerpo se libera en el descanso de la monogamia: “Para todita la vida / te voy a querer, mi cielo. / Ya no seré aventurero / ni caminante sin rumbo. (...) No habrá sentimientos falsos / ni traiciones pasajeras: todo será primavera / hasta que llegue mi ocaso”. Este valor codificado por el amor cortés medieval (retomado y reforzado en las performances cuando el intérprete se inclina ante la mujer a quien le dedica la canción) tiene su antecedente en la composición  “Hasta que lo quiera Dios” (1986, pista B-3):  al despedirse, el amante ficcionalizado promete volver a cantar en la ventana de la amada estos versos: “con tu calor / se disipan amarguras, / ya no habrá noches oscuras / y nos amaremos / hasta que lo quiera Dios”. La recurrencia de la isotopía del amor cortés se refuerza con el consecuente “Amor de amores” de 2003 (pista 6), composición que éticamente conflictúa los valores textualizados en las otras composiciones del CD El parrandero de siempre.  En dicha versión de El cantar de los cantares es, precisa y significativamente, la esclavitud carnal al cuerpo de la pareja la que motiva la ascesis monogámica valorizada como virtud tradicionalmente instituida por la ley judeocristiana. Planteada como un deber hacer, esta esclavitud posibilita el cumplimiento de la norma de la fidelidad, conducente a la felicidad idílico pastoril de la armonía familiar, siempre que se cuente con el apoyo de una casta deidad:

Yo no quiero más cariño / que el que me dan tus amores: / tu pelo es una cascada / que baña mis ilusiones, / tu pecho tiene en resguardo / dos poderosas razones, / tu vientre un montón de trigo / con delicados olores. (...) Virgen de la Candelaria / bendice mis oraciones / para que este amor bonito / jamás tenga nubarrones / y en nuestra casa no falte / un jardín lleno de flores / que no falte la alegría / en toditos sus rincones / que nos traiga la cigüeña / dos hembras y dos varones / pa’ que cuando el tiempo pase / hablen de nuestros amores: / que fuimos en esta vida / demasiado querendones / y que llegamos a viejos / queriéndonos como jóvenes (cursivas nuestras).

Pero La copla sabe de leyes, como reza el título del hermosísimo trabajo de la abogada española Rosa Peñasco (2000). Ateniéndose a las leyes cívicas que regulan las relaciones de pareja, Galíndez textualizó desde el pathos en el  “Ladrón enamorado” de 1985 (pista A-1) la asunción de la culpa como consecuencia de la transgresión hedonista a la ley de la fidelidad, transgresión planteada como delito socialmente punible cuya justificación ética recurre a su vez al pathos erótico de la divinidad: 

Ladrón me dicen / porque me robé un cariño / aquel cariño / que siempre se me negó / si he de pagar / son las cosas del destino; / si es mi castigo, / no me importa ser ladrón. (...) Usted condéneme, / señoría, si lo merezco, / por mucho tiempo, / pero tiene que saber: / no me arrepiento / por el error cometido / porque hasta el Dios puro y divino / pudo amar a una mujer (cursivas nuestras). 

La disyunción  ética  entre los valores extratextuales  de la ostentación de la virilidad y de la fidelidad a la pareja, fijados (modelizados)  textual y respectivamente en “Mi gallo zambo” y en “Para toda la vida”, intenta conjuntarse en “Dos mujeres en mi vida” (1994a, pista 9), composición donde Galíndez ficcionaliza la  pretensión de justificar la simultaneidad de parejas ante la ley moral y divina que prescribe la monogamia. “Esa canción las pone igualitas, como si fueran las dos esposas de él verdaderamente casadas por la Iglesia”, confiesa el cantautor a la investigadora en entrevista personal (julio 10, 2003). Sin embargo, la ficción no puede eludir el pathos de la culpa ante la transgresión, formulada estética y retóricamente en la conclusión entimemática del pasaje: “que me perdone el Señor / por errores cometidos / si por amarlas pequé / las quiero como castigo”. 

Y el castigo ficcional por transgredir la norma no se hizo esperar: desde la retórica ironía del humor negro, Galíndez textualiza en “Sólo en la vida” (1999, pista 4) el fracaso de su intento de  proponer valores originales o problemáticos dentro del rigor monogámico exigido por la ley moral  judeo cristiana. La transgresión genera el “dispositivo textual” poético de la asunción de la culpa, bajo el subterfugio de la autocensura propuesta como moraleja experiencial que debe ser comunicada a la colectividad: 

¿Recuerda usted, mi compadre,/ la historia que le conté, / que yo tenía dos mujeres? / Ahora le cuento la nueva: / las dos me dejaron solo / porque ninguna me quiere. / Y no me quieren / porque el hombre no nació / pa’ tener al sexo opuesto / como objeto de placer. / Nació fue para quererlas, / pa’ mimarlas y comprender / que el hombre vino a este mundo / para compartir su vida / con una sola mujer (cursivas nuestras). 

La génesis extratextual de esta canción podría encontrarse en la conciencia moral de Galíndez como agente social, puesta de manifiesto en las respuestas concedidas a la investigadora, las cuales conjuntan el conflicto entre transgresión virtud y culpa, ejes semánticos de las  isotopías recurrentes a lo largo de su trayectoria artística:

Jiménez: ¿Usted se siente en la obligación de transmitir en sus canciones unos valores éticos, una moral?

Galíndez: Sí, sí. Esa es la idea. Eso de transgredir la norma funciona muy bien porque definitivamente la cultura latinoamericana es esa.

Jiménez:  Exacto.  Es la transgresión.

Galíndez: Sí. Entonces uno siente que al poner ese pedacito, aunque sea ese pedacito de canción, ya está haciendo como reflexionar a los demás que están oyendo la canción. (T. Galíndez, entrevista personal, julio 10, 2003). 
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Poética al pie del arpa. glosa y praxis de la versación según Teo Galíndez (aportes para una poética de la poesía musical llanera)* 

¿Cómo es posible, mi hermano / que se ha perdido la lira / del pajarillo altanero, / de la quirpa relancina, / del pasaje que enamora / a una linda campesina, / y de la vieja tonada / no han dejado ni la rima?

 




    Teo Galíndez. “Una nota positiva” (1998, pista 9). 

Escribir lo que se escucha para escuchar lo que se escribe

Dos constataciones nos han motivado para emprender una indagación cuyo título sugiere que forzamos la tradición del arte poética occidental en favor de la poesía oral. Es decir, en favor de una manifestación artística verbal abandonada “desde hace un siglo y medio a unos especialistas (etnólogos, sociólogos, folkloristas o, desde otra óptica diferente, lingüistas)” quienes, sin embargo, están convencidos de que para ellos, como para el historiador de la literatura, la poesía oral es otra cosa, mientras que la escrita le es propia “ (Zumthor, 1987 / 1991, pp. 21 y 26). Una de ellas concierne a la frecuencia con la que los compositores e intérpretes de nuestra poesía llanera de raíz tradicional refieren dentro del texto de sus poemas la nomenclatura taxonómica de la variedad de géneros y subgéneros musicales según las categorías más idóneas o adecuadas para apoyar la configuración discursiva semántico-gramatical y métrico-musical de cada texto-canción; la otra constatación revela su capacidad para instrumentar una “virtuosa” creatividad artística, caracterizadora de su estilo personal, sin dejar de cumplir, a su vez, con los rígidos esquemas formales impuestos por la tradición. Ambas nos indujeron a presuponer que los representantes de la poesía musical llanera conocen y administran una poética oral al pie del arpa equivalente a las poéticas escriturales al pie de la pluma: “Parece que el arpa, cuando uno siente la llamada de son, uno como que se inspira más, el corazón, pues, se comprime, se ensancha, y entonces uno siente que como que lo hace con más amor”, nos glosa el Profesor Yorman Tovar, poeta oral y escritural, además de recitador (entrevista personal, octubre 12 de 2003). La praxis nos la canta Cristóbal Jiménez en su “Carta al Comandante Chávez” (2002, pista 1):  “Yo busqué una garza blanca / y agarré la pluma fina / y aquí la tengo en la mano / en la mesa la cuartilla / y tengo dentro del pecho / una emoción contenida / que grite a los cuatro vientos, / el arpa reta mi rima” (cursivas nuestras). 

En efecto, nuestra presuposición se confirmó en las respuestas que algunos compositores e intérpretes de la poesía musical llanera nos concedieron durante nuestro trayecto investigativo: los entrevistados reconocen a través de su praxis tradicional re-creadora los elementos involucrados en la elaboración de su discurso poético y también los definen generalmente por extensión, es decir, los glosan con más formalidad de la esperada por los académicos. Si se los escucha atentamente desde los enfoques disciplinarios métricos más ortodoxos, encontramos un complejo sistema oral tradicional de versificación denominado versación por sus cultores, a cuyos preceptos se acogen tanto ejecutantes como fruidores y que sirve como marco de referencia normativo para las variaciones e improvisaciones que caracterizan la poesía oral. Ésta, según Zumthor (1991, p. 83), “implica, generalmente, más reglas y más complejas que la escritura”, razón por la cual “en las sociedades de fuerte predominancia oral constituye, con frecuencia, un arte mucho más elaborado que la mayoría de los productos de nuestra escritura”. 


Para la musicólogo Claudia Calderón Sáenz (1999, p. 221 y sig.) es precisamente la glosa terminológico-ejecutoria de los músicos llaneros, “únicos y verdaderos artífices de esta tradición viva”, el apoyo imprescindible de la partitura o transcripción, la cual “trata simplemente de llevar a notación musical algo que hasta ahora sólo ha existido en la tradición oral”. Este soporte, según la autora, es igualmente ineludible en la música occidental de tradición escrita, porque para las especificaciones de estilo “se requieren los conocimientos que se siguen transmitiendo por vía oral en los conservatorios y academias” (ibíd., p. 223). Es más: la transcripción en partitura de la música de raíz tradicional es tan sólo una “maqueta”, “una guía del texto a ejecutar” que, en correlación con la enseñanza de tradición oral, permite discernir “lo reconocible y lo constante de las formas dentro de la variación”, representada por el “fenómeno de la improvisación” (ibíd., p. 224). Éste determina el estilo del arpista o, en nuestro caso, el estilo de quien versaciona en articulada correspondencia con el principal instrumento de apoyo melódico, sea arpa, sea bandola. 


El conocimiento adquirido por vía oral es el que ha permitido, por otra parte, recoger en diccionarios específicos (pero obviamente más disciplinados y sistemáticos que los inventarios léxicos o glosarios que suelen acompañar los estudios espontáneos o sistemáticos sobre el llano) muchas de las voces “técnicas” descriptoras de los géneros y subgéneros poético-musicales llaneros. Por ejemplo, el Diccionario de tradiciones populares que dirigió Tulio Hernández (1998) y el Diccionario de cultura popular coordinado por Rafael Strauss (1999). La instrumentación de dichas voces en la praxis de la poesía musical llanera es lo que llamamos poética al pie del arpa. 

Del preciso, pertinente y acucioso trabajo de Calderón Sáenz (1999, p. 226) también nos interesa destacar su concepción de joropo como “manifestación integral (...) que incluye danza, poesía y música”, porque coincide con lo que Zumthor (1991, p. 33 y 83) entiende por performance de la poesía oral: “la acción compleja por la que un mensaje poético es simultáneamente transmitido y percibido, aquí y ahora”. La totalidad de factores de la performance (“texto, sonoridades, ritmos y elementos visuales”) es abarcada por la entidad más general que Zumthor distingue en la poesía oral, es decir la obra. Ahora bien: si para Zumthor la segunda entidad de la poesía oral es el poema, o sea “el texto y, si llega el caso, la melodía de la obra sin consideración de los otros factores” y, la tercera entidad el texto propiamente dicho, como “secuencia lingüística auditivamente percibida“, Calderón Sáenz aborda “el poema” desde la melodía como si ésta fuera el texto, a la inversa de nuestro interés por el texto melódico o poema-canción. 

Para nosotros, La posibilidad de enfocar la poesía musical llanera tanto desde la letra como desde la música responde a la definición de canción dada por André Gaulin (1995, pp. 9-10. Trad. nuestra)
: “género considerado como la conciliación de dos textos, uno literario, el otro musical”.  Para este investigador canadiense, defensor de la cultura y Literatura de origen y tradición francesa, la canción o texte chansonnier es entendida como 

una poesía lírica, es decir, una poesía cantada, medida, resultado de una búsqueda de puntuación entre las palabras y su figuración por reagrupamientos sonoros, parasintagmas musicales. (...) Este arte de la conjunción de palabras y de ritmos, de la feliz coincidencia entre los sintagmas, los acentos tónicos y la secuencias musicales supone una búsqueda múltiple: la de los sonidos, de las asonancias, de las rimas, de las terminaciones, un final acertado, las cesuras felices, los encabalgamientos significativos (traducción nuestra).

Hacia una poética de la poesía oral venezolana

En este primer intento por establecer una Poética de la versación a través de la praxis de un conocimiento de sus técnicas expresivas adquirido por tradición oral (pero no por eso menos sistemático que el que se transmite por tradición escrita), hemos partido de la definición contemporánea de Poética ofrecida por Estébanez Calderón (1999 p. 858): “una disciplina cuyo objeto es la elaboración de un sistema de principios, conceptos generales, modelos y metalenguaje científico para describir, clasificar y analizar las obras de arte verbal o creaciones literarias”. Ella sintetiza disciplinaria y terminológicamente la evolución del área de conocimiento que en Occidente inauguró Aristóteles (en Ducrot y Schaeffer, 1995, p.194. Trad. nuestra)
:

Tratar del arte poética en sí mismo, de sus especies, consideradas cada una en su finalidad propia, de la manera como es necesario componer las historias si se quiere que la poesía sea lograda, además del número y de la naturaleza de las partes que la constituyen, e, igualmente, de todas las otras cuestiones que dependen del mismo estudio.

Veinticuatro siglos después (poéticas formalistas, estilísticas y estructuralistas mediante), García Berrio (1989, pp. 17-18), sin alterar la esencia ontológica de la poiesis como tekne, es decir, como la ordenación especial de los materiales necesarios para la creación en función de su utilidad y no “por una razón o logos” (García Bacca, 1982, p. 11), reactualiza la concepción aristotélica para calificar la labor de los poetas “como una actividad de fabricación o de construcción por excelencia”, cuyo producto podría ser abordado por la Poética estructuralista. Ésta, como subdisciplina de la Lingüística descriptiva, “estudia el uso artístico del lenguaje”, pero restringe su orientación “al estudio de los constituyentes verbales del texto literario” como poiesis o creación (“nacimiento”) a partir de leyes generales, tal como precisa Todorov (1975, p. 22): 

Por oposición a la interpretación de obras particulares [la poética], no se propone nombrar el sentido sino que apunta al conocimiento de las leyes generales que presiden el nacimiento de cada obra. (...) Por consiguiente la poética es un enfoque de la literatura a la vez “abstracto” e “interno”.

El objeto de la poética no es la obra literaria misma: lo que ella interroga son las propiedades de ese discurso particular que es el discurso literario. Entonces toda obra sólo es considerada como la manifestación de una estructura abstracta mucho más general, de la cual ella es meramente una de las realizaciones posibles.

Esta formulación de objetivos y métodos de la Poética estructuralista nos conviene tanto como la Poética de la expresividad expuesta y propuesta como su complemento ineludible por García Berrio (1989, pp. 103 y sig). Por una parte, el complejo conjunto de reglas que según Zumthor implica la poesía oral, constituiría el sistema de las leyes generales de dicha modalidad comunicativa, dentro del cual la performance individual de cada compositor e intérprete, tan única e irrepetible como la creación escrita, sería tan sólo una de sus “realizaciones posibles”. Por la otra, la Poética de la expresividad toma en cuenta los factores extratextuales que inciden en el “efecto de poeticidad que trasciende la literariedad del texto, pero éste debe figurar como su causa necesaria y directa”, porque “la poeticidad es un resultado de raíces sentimentales e imaginarias que se vincula a la completa y compleja globalidad textual de la obra literaria” (ibid., pp. 53 y 54). Y tanto en sus composiciones como en sus testimonios, nuestros poetas musicales llaneros manifiestan como sentimiento prioritario su arraigo, pertenencia y pertinencia al espacio geográfico, cultural y afectivo donde aprendieron la versación cuya  poeticidad expresan en la globalidad texto-musical del poema. 

Una Poética de la expresividad, según García Berrio (ibid., p.107), daría cuenta del “grado de valor estético inmediato a los registros lingüísticos del esquema verbal del texto literario” y en la performance oral esa valoración estética debe ser inmediata por parte del público. La expresividad es

junto a la ilusión ficcional y a la construcción simbólico-imaginaria, una de las manifestaciones de la poeticidad como resultado connotativo de los enunciados literarios. La expresividad como propiedad y efecto poético de la lengua literaria se vincula muy directamente a las virtualidades de resonancia conceptual y sentimental de nuestra experiencia cultural depositada como lenguaje. A diferencia de lo que sucede con los efectos imaginarios de la poeticidad, simbólicos y de orientación antropológica, la expresividad poética no rescata privilegiadamente pulsiones del subconsciente; por el contrario, su espacio propio lo marca la iluminación inesperada de lo consciente y habitual, por medio de la singularidad del mecanismo evocador expresivo (Cursivas nuestras). 

Esta singularidad del “mecanismo evocador expresivo”, en la canción tradicional llanera implica el conocimiento y la praxis de una versación donde lo expresivamente evocado se concilia con la literariedad del género o subgénero poético-rítmico, técnica y culturalmente aportado por la tradición a nivel de obra y poema. En palabras de Galíndez (entrevista personal, julio 10 de 2003): 

Para hacer un verso lo primero que hay que tener es inspiración. Estar inspirado en algo. Tener un motivo y el verso viene como a ser la reminiscencia de lo que tú estás pensando en ese momento como para cualquier cosa”. (...) Escribo canciones, pueden ser joropos, pasajes, y ese es mi fuerte, sobre todo el pasaje de nostalgia.

Tal sucede, por ejemplo, con el pasaje que el mismo Galíndez (Tinaquillo, 1958), cantautor escogido para ilustrar y fundamentar nuestro estudio, compone como evocación de los pueblos de su estado natal, Cojedes. La poeticidad de su título, “Un chinchorro vegetal” (1993: pista A-3) connota el referente del paisaje expresando un efecto poético con densidad sinestésica que sólo puede calificar como sorpresivamente acertado quien, después de haber escuchado la canción, se haya desplazado hacia San Carlos por vía terrestre, desde Caracas o desde Los Andes. En efecto de poeticidad, la frondosa vegetación, de un verde encandilante, mece al viajero desde las orillas de la carretera: “Un chinchorro vegetal / te va a esperar en la vía / que te lleva hacia San Carlos. / Un chinchorro vegetal, / ese mi pueblo paisano, / La Aguadita y El Jabillo, / vecinitos de Macapo, / Monagas queda en el centro / de otros tantos vecindarios”. Cuando le comentamos a Galíndez nuestra confirmación de su acierto poético-expresivo referencial después de recorrer la misma ruta, nos contestó: “Sí, porque Cojedes tiene mucha agua. (...) Sí, hace frío de noche. [En Macapo].  Todos esos eran mis paraderos cuando era chiquito... La Aguadita” (entrevista telefónica, septiembre 2 de 2004). 

Mucho más expansivo (expresivo) se mostró Galíndez con Duball Maldonado cuando en la entrevista personal que el productor le hizo en su programa radial “La invitada es Venezuela” (mayo 6 de 2002), Galíndez trajo a colación (evocó) espontáneamente la poiesis de esta composición que, como toda poiesis oral, es empática con la comunidad que reconoce y distingue a los representantes de su expresividad poética:

Yo tengo una canción que se llama “Un chinchorro vegetal”. Fue grabada hace tiempo ya... que habla de un poquito de los personajes de mi pueblo, de la gallera, de, de todas las cosas que sucedían, pues, en el pueblo y... estoy pensando regrabarla. (...) Sí... y entonces mucha gente, sobre todo de mi pueblo, pues, me han dicho que la han tratado de buscar, que no la tienen, porque es que la canción habla de ese recorrido que tú acabas de... de... [recordar], cuando vayas por Tinaquillo, un poquito más abajo está el pueblo, está el río, están todas, está, la gallera, una vieja gallera que existe allá, donde desde que yo tengo uso de razón la conozco y la gente sigue yendo igualito a su gallerita ahí, no le han hecho ninguna remodelación. (...)  O sea, esta gallerita sigue siendo la misma de todos los años y la gente sigue yendo, pues, los domingos, a disfrutar de sus gallos.

Prosaísmos referenciales como el citado, en apariencia tan poco trascendentes para lo que la Academia considera poesía, deben ser entendidos (y no sólo cuando de poesía o de Literatura oral se trata) desde la Poética de la expresividad formulada por García Berrio. Es decir, como “virtualidades de resonancia conceptual y sentimental de nuestra experiencia cultural depositadas como lenguaje”, las cuales podrán ser expresadas “como propiedad y efecto poético de la lengua literaria”. La expresividad poética de “Un chinchorro vegetal” no se limita a la evocación del paisaje, personajes, locales de comercio parroquial y, particularmente, de las galleras cojedeñas como recuerdos de infancia, sino a la resonancia sentimental del padre del compositor, connotado como el dueño de un “pollo zambo” ganador de peleas, que no es más que su hijo, ganador de concursos: 

Ese es mi pueblo, / bueno para jugar gallos, / lástima que Pedro López / se nos marchó tan temprano. / Allá en mi pueblo / se formaban los parrandos / en la gallera local / los domingos muy temprano. (...) Un poquito más abajo / te aguardará Santos Luis / en donde llaman El Salto; / le comes los chicharrones / y hasta puedes darte un baño / con las aguas fresquecitas / que trae el río Tamanaco. (...) Ahí está mi viejo / siempre con su pollo zambo, / copita de mil batallas, /¡cuántos premios te has ganado!

Ese “pollo zambo” se convierte, tres años después, en la alegoría autoficcional titulada “Mi gallo zambo” (1996: pista A-1), donde la voz cantante se muestra inescrupulosamente ostensiva, tanto de su virilidad de corral porque “todas las pollitas”/ lo quieren para marío”, como de los triunfos obtenidos en las galleras de la versación.

Volviendo a nuestros presupuestos teóricos, Ducrot y Schaeffer (1995, pp.193 y sig. Trad. nuestra) en el capítulo-entrada “Poétique” de su Nouveau Dictionnaire des sciences du langage, parten obviamente de Aristóteles, entendiendo Poética como “el estudio del arte literario en tanto que creación verbal”, y desde esta perspectiva resumen la historia y evolución de la Poética en Occidente. Al final de ese apartado califican algunas obras de los folkloristas y estudiosos de la literatura oral como “otras contribuciones mayores al estudio del arte literario” que “ni se inscriben dentro de alguna corriente precisa, ni reivindican apelación específica” (p. 202. Cursivas nuestras)

En nuestra opinión, dichos folkloristas y estudiosos no necesitan inscribirse en corrientes ni reivindicar apelaciones “específicas”: les basta con “Literatura oral”, al menos desde que Paul Sébillot creó dicha expresión para “designar determinadas formas de discurso tradicional como mitos, cuentos, leyendas, proverbios, epopeyas, canciones, etc” (Estébanez Calderón, 1999, pp. 783-784). Ellos resolvieron, con pertinente sencillez y antes de los enfoques y perspectivas actuales de la Poética referidas por Ducrot y Schaeffer (pp. 204-207), el problema del estatuto ontológico de la obra literaria en tanto que obra de arte verbal. Si el parentesco funcional” entre los campos oral y escrito consiste en compartir “el dominio de los usos potencialmente estéticos del lenguaje humano” (ibid, p. 608), los autores de estas “otras contribuciones mayores al estudio del arte literario” eligieron la vertiente oral caracterizada por “la ausencia de identidad sintáctica estricta de una performance a la otra”, elección que los conduce, obviamente, desde el punto de vista ontológico, a optar por los “criterios de identidad semántica”. Al contrario, la vertiente escrita debe mantener con exactitud literal su identidad sintáctica a través de sus diversas instancias de reproducción, valga decir, en sus sucesivas ediciones. Para Ducrot y Schaeffer (p.207) esta distinción ontológica es indicio de una diferencia determinante entre los estatutos semióticos de ambas vertientes: el de la reproducción textual propia de la literatura escrita y el de la reactivación mnemotécnica inherente a la literatura oral. 

Ni siquiera la poesía oral mecánicamente mediatizada y diferida por la industria discográfica (Zumthor (1991, p. 37) “congela” la identidad sintáctica en su reproducción, porque sólo registra una de sus performances, la que se ejecuta en el momento de la grabación. De hecho, no sólo distintos intérpretes graban sucesivas versiones del mismo poema-canción (presuntamente “original”) incorporando variantes semántico-semióticas en las modulaciones vocales, en las adecuaciones a otro arreglo musical y en las letras, sino que el mismo compositor puede volver a grabar versiones algo alteradas o mejoradas de la primera. Para circunscribirnos a Teo Galíndez, observamos que la segunda versión grabada de uno de los éxitos más emblemáticos del compositor, “Para toda la vida” (1996 b: pista 1) presenta modulaciones vocales y coros que no se escuchaban en la primera (1992, pista B-6), o sea alteraciones en el sistema semiótico paratextual a nivel del poema que potencian el significado global a nivel del texto
. 
Variaciones más abundantes en cuando a modulación vocal, interludios musicales y letra se encuentran entre la primera versión de “El Carnaval del amor” (1991, pista B-5) y la segunda (1996 b: pista 4). Compararemos tan sólo algunos versos para ilustrar las alteraciones de la identidad sintáctica de las letras, es decir, su reactivación semántico-mnemotécnica (los cambios se resaltan en negrita):

Su carnaval de cariño / me tiene el alma encendida; / y eso es lo que necesito / para olvidarme de tí: / el amor que ella me brinda (1991). Su carnaval de cariño / me tiene el alma encendida; / y eso es lo que necesito / para olvidarme de aquélla: / el amor que ésta me brinda (1996). (...) No quiero quedar de nuevo / envuelto en un laberinto, / pues para salir de allí, / como te lo estoy diciendo, / hay que hacer un sacrificio (1991). No quiero quedar de nuevo / envuelto en un laberinto, / pues para salir de allí, / para divorciarse, / hay que hacer un sacrificio. (1996). 

Paul Zumthor, a pesar del carnaval de variantes que pudo “escuchar” durante su diacrónico nomadismo “parrandero” desde corte y corte medieval hasta disco y disco contemporáneo, no necesitó más adscripción ni “apelación específica” para sus estudios generales de poesía y literatura oral (1991, 1989) sino el de la disciplina Poética. En Essai de poétique mediévale (2000, p. 23. Trad nuestra)
 define su tarea: opuesta tanto a la ciencia histórica como a la historia literaria, la Poética “se interroga sobre el conjunto significante que constituye un discurso realizado e intenta definir las reglas propias de transformación”. Más tarde, en su Introducción a la poesía oral (1991, pp. 9-10) intentará el diseño y la aplicación de una Poética de la poesía oral, la cual “serviría para acoger las investigaciones particulares y propondría unas nociones operacionales aplicables al fenómeno de las transmisiones de la poesía por medio de la voz y la memoria, con exclusión de cualquier otra”. Las respuestas que Zumthor dio a la pregunta “¿existe una poética oral específica?” fueron efectivas para establecer los parámetros de la subdisciplina; pero nosotros apenas comenzamos sin tantas ambiciones, pues si para el momento de escribir la Introducción... Zumthor lamentaba la ausencia de una “poética general de la oralidad”, estamos conscientes de que en Venezuela también falta una Poética de nuestra literatura oral que no descarte ni sus relaciones diacrónicas con la herencia tradicional, sobre todo hispana, ni sus relaciones sincrónicas con los referentes contemporáneos del contexto donde se recrea y se mediatiza. 

Por las razones que esgrimimos para justificar este trabajo (vid. supra), consideramos propicio y viable iniciar la Poética de la Literatura oral venezolana con lo que venimos designando como Poética de la versación o poética al pie del arpa, lexía esta última no tan connotativa como aparenta, pues en la poesía musical llanera la versación y el instrumento hegemónico que marca la línea melódica están en íntima armonización dialógica. 

Glosa y praxis de la versación según Teo Galíndez

Si bien la “Perseverancia” (2001, pista 12) de Galíndez, como el compositor titula uno de sus poemas autobiográficos, es razón suficiente para abordar el estudio de su obra poética registrada entre 1985 y 2004 en dieciocho producciones discográficas, nos interesa más el Galíndez glosador de la terminología técnica de su versación, tal como se revela en el fundamento documental de las entrevistas que nos ha concedido. 

El compositor cojedeño (como otros representantes contemporáneos de nuestra poesía oral que tienden a autodenominarse “cantautores”) reconoce y define los géneros poético-musicales de raíz tradicional que estructuran su producción, autoafirmando, además, la originalidad de su estilo personal: 

Escribo canciones, pueden ser joropos, pasajes, y ese es mi fuerte, sobre todo el pasaje de nostalgia. (...) Yo creo que el estilo que yo tengo para cantar la música llanera es... es una creación... Bueno, yo creo que yo ni imitadores tengo. (...) Es difícil. Y no lo digo por jactarme. (...) Es que yo no he visto a ninguno que haga las cosas ... o que quiera cantar como yo” (entrevista personal, julio 10, 2003). 

Gracias a estas declaraciones consideramos que su “poética individual” responde a la segunda designación del término POÉTICA ofrecida por Marchese y Forradellas (1986, p. 324-325): “elección hecha por un autor entre todas las posibilidades (en el orden de la temática, de la composición, del estilo, etc.) literarias”, porque Galíndez selecciona, entre todas las posibilidades que le imponen (más que le ofrecen) los rígidos esquemas formales y temáticos de la tradición poética oral venezolana, aquellas que le permiten operar, como artista de la palabra oral, las variaciones que pongan de manifiesto su creatividad virtuosa, refrendando en la práctica contemporánea un rasgo característico de la tradición oral reconocido en 1929 por Jakobson y Bogatyrev (citados por Ducrot y Schaeffer, 1995: 614). 
En términos de Lotman (1979, p. 77-78), la tekne de Galíndez para instrumentar sus variantes individuales como depositario re-creador de una poesía musical conservada en la memoria colectiva y, por lo tanto, transmitida de generación en generación, lo capacita, si se le induce a reflexionar, para describir su propio proceso creativo (poiético) desde la suma de precedentes textuales regulados por un sistema de convenciones aportado por la tradición, como es característico de las culturas orientadas hacia la expresión, donde el compositor se ubica y a las cuales representa. Si bien estas culturas suelen conservar y transmitir oralmente sus textos normativos, en nuestros entrevistados, no sólo en Galíndez, encontramos una tendencia a gramaticalizar su sistema regulador de textos, como lo hacen las culturas que se orientan hacia el contenido. Al intentar hacerlo, Galíndez está en posesión de una Poética tanto tradicional como individual. 


Con el fin de insertar la individualidad creativa de Galíndez en su marco tradicional, nos limitaremos a reducir la “suma de “precedentes textuales” a los conceptos de versación amablemente glosados para nosotros tanto por autores de contribuciones académicas “mayores” al estudio del género, como por otros compositores intérpretes de la poesía musical llanera contemporáneos de Galíndez, no sin antes esclarecer lo que entendemos por glosa. 

En principio, partimos del significado de los términos glosa y glosario dado tanto por los helenistas, latinistas y filólogos clásicos, como por el lingüista George Mounin (1982).  Según el Diccionario Sopena Griego (1998), una de las acepciones del término glosa es “arcaísmo”; según el filólogo clásico Vicente Reglà (comunicación personal electrónica, octubre 6 de 2004), el término glóssa, “que viene de la forma que presentan los comentarios y las notas al margen de los textos (...) está relacionado con una acepción de concreción semántica de la palabra cuando se entiende ésta como ‘voz antigua o rara’ “, razón por la cual el mismo Diccionario registra glossográfos: “el que explica palabras difíciles de una lengua”. Los latinistas se acercan más al significado que le damos actualmente a glossa: la definen como “palabra buscada, oscura” cuya iluminación puede recogerse en un  glossarium o “colección de glosas” (Diccionari llatí-català (1993). 

Por su parte, Georges Mounin (1982, p. 87) define glosario desde
su sentido original, colección de glosas, explicaciones o paráfrasis de palabras presuntamente no conocido por el lector. (...) En la actualidad se llama glosarios a los inventarios léxicos que figuran al final de un libro y que presentan la lista alfabética de las palabras del vocabulario especializado utilizado en él; este término designa también los diccionarios bilingües sucintos que figuran al final de una antología escolar; a veces también se utiliza esta denominación para los inventarios alfabéticos de un vocabulario especializado o dialectal”.

Helenistas, latinistas, filólogos, Mounin y hasta la Enciclopedia Encarta 2002 coinciden en que glosa es la explicación o comentario sobre un texto o una palabra de difícil comprensión, que se anota junto a la voz que se explica y comenta; un procedimiento escritural decodificador que solían instrumentar al margen de los manuscritos griegos y latinos tardíos los glossográfos, cuya obligación consistía, precisamente, en la “traducción” de los oscuros arcaísmos en desuso. 

Por lo tanto y en principio, entendemos versación como un arte poética constituida por un conjunto de elementos métrico-musicales, semánticos y referenciales que dentro del amplio campo sociolectal del contexto cultural de recreación y difusión de la poesía musical llanera pueden ser glosados (definidos por ejemplificación) según el conocimiento y competencia de sus mejores representantes, y tomados en cuenta como marco de referencia evaluativo por el público receptor,  juez de la “buena o mala versación”. Aplicando con cierta laxitud a García Berrio, la versación medirá “el grado de valor estético inmediato” expresado por la articulación de los registros lingüísticos, métricos, musicales y vocales durante la performance individual, más allá del “esquema” del poema aportado por la tradición. Los vocablos que designan sus elementos en ningún momento resultan “arcaicos”, “raros”, “oscuros”, “difíciles”, y menos “en desuso”, ni para los compositores ni para la comunidad receptora, porque su praxis se actualiza en cada performance adecuada a la estética poético-musical de la identidad llanera. Por lo tanto, los copartícipes del proceso de comunicación oral de dicha estética no necesitan de las explicaciones al margen; más bien suelen sorprenderse en vez de inhibirse cuando se les solicita alguna glosa, pero se muestran didácticamente dispuestos a iluminar la oscuridad de la Academia, cuando ésta les ofrece el digno espacio que se merecen como poetas y fruidores. 
Quizá sea por esa implícita comprensión oral de versación que el término no suele aparecer en los glosarios o vocabularios que se anexan a los trabajos espontáneos o sistemáticos sobre la cultura llanera con el fin de ofrecerle pistas semánticas al lector descontextualizado. Ni siquiera el Doctor Víctor Rago (1993, p. 130-133), antropólogo ucevista nativo del estado Guárico, incorpora versación al glosario con el que ilustra su Poesía popular llanera, porque en él sólo incluye, por “necesidad analítica” ásperos términos lingüístico-métricos procedentes de los canónicos manuales de versificación castellana, “cuya definición en el texto de la exposición habría resultado incómoda” (p. 130). Sin embargo, cuando extrapolamos al Dr. Rago de su investidura académica durante los entretelones de una performance llanera en el Aula Magna de la UCV (entrevista personal, junio 29 de 2004), nos concedió una definición del arte poética de la versación:
La versación es la capacidad de, de producir versos. Un hombre que tú dices “un coplero que tiene mucha versación”, es un coplero que tiene una, una gran competencia..., como un gran conocimiento intuitivo para, para la estructuración de, de enunciados medidos, con ritmo y con medida; o sea, versos.

El Profesor Isaías Medina López por su parte, también nos conceptualiza versación en una comunicación personal escrita (s./f.) solicitada ad hoc para este aporte inicial: 

Si bien el término puede confundirse con “versificación” o técnica de ordenar el discurso en verso, la versación es la disponibilidad real de versos, estrofas y hasta poemas a los que bien por memoria o por inspiración pueda recurrir un poeta ante un determinado tema. Vale aclarar que por ser “disponibilidad” o recurso, este término debe asociarse a cifras, a números, a cantidad de reservas que sólo la constante práctica aumenta. (cursivas nuestras). 

La coincidencia de este concepto con la segunda designación del término POÉTICA ofrecida por Marchese y Forradellas que citamos mas arriba, “elección hecha por un autor entre todas las posibilidades (en el orden de la temática, de la composición, del estilo, etc.) literarias” revela que la praxis de la versación llanera correspondería a todo un sistema oral de versificación conservado por la memoria colectiva que se actualiza individualmente en el momento de la re-creación. 

Para escuchar ahora cómo nos glosan versación quienes desde su praxis la componen y la cantan, nuestros oídos deben despojarse de prejuicios:

Jorge Guerrero (entrevista personal, marzo 31 de 2004), particulariza su glosa: “Bueno, versación para mí, no sé como lo tomarán otros copleros, versación para mí es esas facilidades que uno tiene para responder con rima, sin salirse del tema y bajo la misma cuadratura de cualquier golpe llanero, a cualquier coplero que le haga una serie de preguntas”.

El Licenciado Cristóbal Jiménez, “Coplero de oro de Venezuela”, en conversación telefónica (abril 04 de 2004) prefiere glosar la “buena versación” con una enumeración de características que concluye con una metáfora: 

Buen caudal de coplas y capacidad, facilidad para la improvisación. Capacidad para hacer amena la fiesta al pie del arpa.
Mucha facilidad y calidad en los versos y en las coplas. Dominio del capital seguro y capacidad para generar, creando nuevas coplas. Maestría en el arte. 

Capital seguro: coplas aprendidas, más la tradición.

Gracia, buena melodía, tono agradable, cuadratura precisa.

Versación es lo mismo que experticia.

Buena versación es “un rebaño de coplas” (cursivas nuestras). 

El Profesor y poeta oral Yorman Tovar precisa:

La versación es la capacidad de improvisación que tiene un coplero, que tenga un poeta. “Ese hombre sí tiene versación”, es decir, qué cantidad de versos, qué capacidad tan infinita tiene ese hombre para cantar, para contrapuntear. Se refiere al talento, al talento poético y no a la música. 

Y por fin nos canta Teo Galíndez: 

Versación es para nosotros... los que no somos literatos, la rima de una línea con otra para completar un verso.

Hay dos categorías: “Versación menor”, la de menos de nueve líneas. “Versación mayor”, la de más de nueve líneas. La versación mayor es una versación con más “estatura”.

Entre todas las glosas de versación obtenidas en entrevistas, la de Galíndez es la única que presenta una tipología que nos resulta muy interesante, ya que vendría a equivaler a la de los versos según su número de sílabas: versos de arte menor (menos de nueve sílabas) y de arte mayor (más de nueve sílabas). 

Si bien Galíndez no utiliza en el texto de sus composiciones el término versación ni ellas son contrapunteos improvisados, performance con las que los demás glosadores relacionan el término versación, su praxis poética sí corresponde a la definición que nos dio: sus poemas musicales están conformados en versación mayor. Como herencia del romance hispano, los versos de rima par asonante que monta sobre las variantes del joropo (golpes, corridos), por ejemplo, “Mi gallo zambo”, (1996, pista A-1), “Una parranda en el cielo” (1994, pista 4), “El carnaval del amor” (1996, pista 4), “Señores, yo soy del llano” (1996, pista 13), generalmente se agrupan en series (que a su vez pueden conformar estrofas de estructura simétrica en la misma composición) separadas por interludios musicales; pero obviamente, como poeta de raíz tradicional, son versos de arte menor, porque mantienen el octosílabo con pocos “desarrollos hemistiquiales” o “expansiones a la izquierda”, las cuales, según Rago (1993, pp. 130-131) consisten en el “proceso mediante el cual un verso octosilábico se hace preceder por una secuencia rítmica pentasilábica, a partir del momento en que el poeta popular cobra conciencia de la posibilidad de aprovechamiento en beneficio del texto de un espacio musical disponible”. Cristóbal Jiménez añade: “para que no sobre música” (entrevista telefónica, 2004, mayo 5). . 
Mayor es también la versación de los pasajes que generalmente siguen el esquema de “Para toda la vida” (1996b, pista 1) o de “Cómo no voy a quererte” (1998, pista 8) y “Para qué voy a mentir” (1996b, pista 3), por nombrar tres de los más conocidos: cuatro estrofas, generalmente menores, de seis u ocho versos, que pueden ser mayores cuando le incorpora el desarrollo hemistiquial pentasilábico. La estructura de estas estrofas puede ser diferente en la misma composición, pero la diagramación del primer período se repite en el segundo, después del interludio musical. 

En sendas entrevistas concedidas el 10 de julio de 2003 y el 2 de septiembre de 2004, Galíndez nos sigue glosando (definiendo extensionalmente) los términos técnicos del arte de su versación, que no difiere, por supuesto del arte de la versación llanera ni de los elementos más comunes de la vesificación castellana: 

Galíndez: ... Un verso... un verso es ... tomar ... una rima, tomar... ¿Cómo te diría yo? Para hacer un verso lo primero que hay que tener es inspiración. Estar inspirado en algo. Tener un motivo y el verso viene como a ser la reminiscencia de lo que tú estás pensando en ese momento como para cualquier cosa. Puede ser para una mujer, para un caballo, para un loro, para un corrío, para la flora, para la fauna... Y viene a ser la completación de lo que tú estás pensando en pro de lo que tú quieres decir. 

Jiménez: ¿Y estrofa?

Galíndez: El verso, hasta yo tengo entendido, se conforma de cuatro líneas. Y la estrofa son ocho líneas. 

Jiménez: Pero entonces puede haber coplas con más de cuatro versos... 

Galíndez: Es cierto. La copla puede ser... Yo creo que en mi concepto, respetando, por supuesto, el criterio de los demás, una copla no tiene definida ninguna línea, porque yo puedo decir una copla, por decir... “Cámara Brígido Manrique, / bienvenido a la parranda, / y... con los tragos de aguardiente / esta noche se desanda”. Eso es una copla. Pero también puedo decir una copla más alargada (Entrevista personal, julio 10 de 2003). 

 Durante un descanso de su performance en el Restaurant Rucio Moro (septiembre 25 de 2003) Galíndez cumplió con su concepto de “versación menor”, recitándonos una estrofa humorística de ocho líneas distribuida en dos versos separados por una acotación: “Ustedes se acuerdan que yo les dije este verso: ‘El que tenga dos mujeres / se está jugando la vida: / si no lo mata la esposa, lo envenena la querida’. Ahora vamos a decir otro verso que diga: ‘Voy a pedir un favor / a las ánimas benditas: que mi mujer y la otra / se quieran como hermanitas’” (Cursivas nuestras).  Igualmente, tanto en pasajes como en variantes del joropo Galíndez prefiere las estrofas de ocho líneas, es decir de dos versos:

He cruzado mil caminos / unos vienen y otros van; / desde Oriente hasta Occidente, / de Los Andes hasta el mar. / La sabana parejita / ha escuchado mi cantar. / Voy a detener mi verso / Pa’ cantarle a Pariaguán” (“A Pariaguán con cariño”, 1999, pista 14). ¿Cómo no voy a quererte, / si la Divina Pastora / me lo comentó en un sueño, / que tú serías mi señora? / Se fueron las tardes tristes, / volvió a florecer la aurora, / de mi pecho adolorido / por tristezas y congojas (“Cómo no voy a quererte”). Para todita la vida / te voy a querer, mujer. / Nuestro amor va a florecer / como lirios en el campo; / no habrá sentimientos falsos / ni traiciones pasajeras; / todo será primavera / hasta que llegue mi ocaso. 

Estas estrofas de “ocho líneas” pueden alternar, sin embargo, en las mismas composiciones, con estrofas que oscilan entre las seis, las nueve y las diez líneas. Pero no se trata de una violación a su propia poética, sino de la aplicación pragmática de su laxo concepto de copla, la cual “no tiene definida ninguna línea”, es decir, la copla no tiene un exacto número de versos, como no los tiene el romance-corrío. Buen ejemplo es “San Rafael en Apure” (1991, pista A-3), donde las estrofas oscilan, según la versación mayor, entre nueve y diez líneas, de las cuales se repiten las cinco últimas de cada estrofa
, como si constituyeran otra unidad de cinco líneas. Toda la composición sería, entonces, ese “rebaño de coplas” que es la versación para Cristóbal Jiménez: 

San Rafael de Atamaica, / cuna de Ramón Castillo, / hoy paseando por sus calles / a su gente me dirijo / para dejarle los versos, / anda, los versos, / sabrositos y sencillos, / al pueblo que vio nacer / a un coplero tan ladino. / (...) Ya me voy para mi pueblo, / pero quisiera pasar / por Payara un momentico / y llegarme hasta Guachara / donde se ve al buen llanero / trabajando junto al indio. / Aquí dejaré mis coplas, / que traigo desde Cojedes, / mejor dicho, Tinaquillo, / como alguna vez las trajo / el coplero Pedro Emilio. 


Cuando a Galíndez se le interroga por la metáfora, vacila antes de definir la figura, pero termina haciéndolo, como otros compositores llaneros, por extensión, con un ejemplo de símil: 

Una metáfora... es... como decir... “carro”, pero no decir “carro”, ¿verdad?;  es decir “carro”... pero con otra palabra... Una metáfora puede ser así: “Cuando te doy serenatas / en el pie de tu ventana / se me asemejan las rejas”... Cómo te diría yo... Déjame, déjame... “Cuando te doy serenatas... / Cuando te doy serenatas / al pie de tu ventanal / se me asemejan las rejas / cual si fuera... / cual si fuera un altar” (ídem). 

Sin embargo, sí suele elaborar metáforas, algunas de ellas de complejidad semántica consecutiva, como las que aparecen en “No presumo de cantor” (1996, pista 13), joropo que consideramos la declaración de su arte poética, pues “trotando un verseao” describe en tropos sus canciones, su voz y los referentes de su inspiración: 

De mi silencio he salido / a preludiar mi canción. / Y aunque no tiene el rumor / de la vertiente serrana, / no tiene sol de mañana, / tampoco refleja estrellas / pero se va por la huella / derecho al alma paisana. / Tal vez mi voz no engalana / el sonar de una guitarra, / pero mi musa es temprana / como el viejo campesino / que lo ha despertado el trino / de un pájaro en la sabana. / Hecha de miel y pesares / y con espumas de playa, / con verso de luna llena / bajo las estrellas altas.

Al preguntársele por la diferencia canónica establecida por  Ramón y Rivera entre golpe, corrío y pasaje (en Calderón Sáenz, 1999), Galíndez coincide con la musicóloga (1999: 227), quien, al cuestionar dicha trilogía musical llanera afirma que el pasaje “presenta la misma base o estructura rítmica que el tipo golpe corrido o por corrío, aunque en un tempo mucho más moderado”. Además, en la reflexión sobre su expresividad poética, Galindez concilia temática y melodía, es decir, palabras con ritmos, como debe conciliarlos toda canción:

La diferencia está en] la cadencia. El joropo es más lento que el golpe. El corrío lleva grito. El corrío sin grito es golpe. El corrío cuenta historias. Historias de una persona. Un corrío puede ser el corrío de Maisanta. (...) El corrío se canta con música de joropo, con el seis corrío, con el seis por ocho, con el San Rafael, también con el gabán. 


En el pasaje la música va más despacio. 

Escribo canciones, pueden ser joropos, pasajes, y ese es mi fuerte, sobre todo el pasaje de nostalgia, de amor, de todo eso. 

La temática del amor no le gusta a la gente si no incluye algo de llano. Amor sin incluir un poquito de llano a la gente no le gusta. Llano y amor van de la mano. Los llaneros somos enamorados. Llevamos amor por el llano y la mujer (Entrevista telefónica, septiembre 2 de 2004). 

La historia que más le gusta contar a Galíndez es la de sí mismo. Pero se trata de una idiosincrasia egocentrista común entre nuestros representantes de la poesía musical llanera, la cual pone de manifiesto la conciencia del estilo individual dentro de los patrones que exige la poética tradicional de la versación. En el conjunto de su obra, son frecuentes sus autoficcionalizaciones, precisamente cantadas en golpes sin grito o en corríos con grito. Además del golpe “No presumo de cantor” (1996b, pista  11), estructurado en décimas-espinelas, dos de las mejores son el “corrío sin grito” (o golpe) “Perseverancia” y el “corrío con grito” titulado “La herencia de un cantautor” (1998: pista 12), el cual constituye otra de sus artes poéticas en cuanto a la profesión de fe folklorista que debe transmitirse de generación en generación. Después de humanizar al joropo identificándolo con la rutina parrandera de sus cultores, evoca sus inicios en el conjunto de parranda navideña “La flor de El Jabillo”, fundado por su padre y prosigue enumerando algunos de los premios obtenidos:

¡Aaaaaaaaaay, lalai, lalai! / Joropo de la llanura, / realengo y trasnochador, / permíteme que te cante / tan sólo con la ilusión / de revivir aquel tiempo / de Florentino el cantor.  /  (...) ¡Aaaaaaaaaay, lalai, lalai! / Voy a continuar el verso, / préstenme mucha atención, / sobre todo allá en mi pueblo, / el Cojedes de mi amor. / Tú sabes cuánto he luchado / para lograr lo que soy: / penurias y alegrías / por la tierra de Simón, / fui cantador de parrandas, / de El Jabillo fue la flor. / (...) Mi padre, que está en el cielo, / bendice mi profesión / de ser como Florentino, / Alma Llanera, El Silbón, / ganador en Cumaral, / en El Meta triunfador, / son algunos de los premios / que he ganado con tesón. / Pero el mejor de toditos, / lo digo con gran honor, / el cariño y el respeto / que me brinda mi nación, / Colombia, Perú y Bolivia, Panamá y El Ecuador. (...) ¡Mis hijos tendrán de herencia / el verso de un cantautor!

 Desde esta idiosincrasia egocéntrica, Galíndez se muestra seguro en el reconocimiento y denominación de su poética de la versación dentro de la poesía musical llanera (estilo, competencia y rol profesional), individualizándola con respecto a la versación de otros estilos de larga data en nuestra tradición poética oral, los cuales puede denominar y caracterizar cuasi taxonómicamente con la propiedad y pertinencia de quien domina los conocimientos de una poética de la versación venezolana desde su glosa y praxis. 
Por otra parte, consideramos de coyuntural importancia para demarcar el punto de partida de una poética oral que abarque otros géneros, subgéneros y variantes, el que Galíndez establezca una diferencia vinculante entre “poesía literaria” y “poesía llanera” desde su concepto de “literatura”.  Dicha diferencia, (más que escisión) revela que para los cultores de la poesía oral venezolana, la “literatura escrita” es otra cosa como lo ha sido la literatura “oral” para los especialistas académicos
. Traduciendo a Galíndez en términos de Lotman (1970 / 1978, pp. 348 y sig.), la poesía musical llanera, al ser “más de pueblo”, corresponde a la “estética de la identidad”, donde “las reglas del autor y las reglas del auditorio se presentan (...) como dos fenómenos en estado de identidad recíproca” (p. 349), mientras que la “poesía literaria” corresponde a la estética de la oposición, en la cual “la naturaleza del código es desconocida por el auditorio antes de empezar la percepción artística” (p. 352). El hecho de que Galíndez, en algún momento de la entrevista (julio 10 de 2003), identifique con la “poesía informal” una poesía que debe sujetarse a reglas, si no estrictamente ineludibles, necesariamente compartidas por el auditorio para reconocer el “virtuosismo” creativo que ellas permiten, no hace más que confirmar esta pertinencia de estéticas, ya que lo que el pueblo precisamente no comparte es “la formalidad” de la poesía escrita, cuya decodificación presupone “inalcanzable”. Escuchemos cómo expresa Galíndez estas nociones:

Jiménez: ¿Usted es poeta, compositor, cantautor?

Galíndez: Las tres cosas. 

Jiménez: ¿Coplero no?

Galíndez: Copleros son muy pocos, porque... el coplero es el que tiene esa facultad de fajarse verso a verso con el otro y contestarle cada una de las cosas que él le vaya diciendo. Sí. 

Improvisador es otra cosa. Coplero, considero yo, es el que tiene la capacidad de decir coplas. De enfrentarse a otro coplero mano a mano en un contrapunteo. El improvisador a veces improvisa muy bien solo, pero no tiene la capacidad para contestarle a otro. 

Jiménez: ¿Usted se considera heredero de Florentino?

Galíndez: Yo no me considero ni coplero, ni improvisador tampoco. 

Jiménez: ¿Usted hace una diferencia entre poeta y cantautor llanero?

Galíndez: Por supuesto que sí.

Jiménez: ¿Usted no compone poesía?

Galíndez: Sí compongo poesía, pero es una poesía... muy sencilla. Una poesía muy... muy de pueblo... muy de la vida cotidiana. 

Jiménez: ¿Qué significa ser poeta?

Galíndez: Poeta es el que escribe literatura. 

Jiménez: ¿Entonces sus canciones no son poesía “literaria”?

Galíndez: Es que la poesía literaria es más complicada, más difícil que la poesía informal, vamos a decirlo de esa manera.  El llanero tiene la cualidad... que le sale una canción que puede ser hasta oyendo una frase de otra canción. 

Jiménez: Usted me acaba de diferenciar poesía literaria de poesía llanera... 

Galíndez: Sigue siendo poesía, lo que pasa es que... lo literario se va un poquito hacia ..., vamos a decirlo de esta manera: lo literario se va un poco más hacia palabras más rebuscadas... que la poesía llanera, que es una poesía plana, sin estar buscando, por ejemplo..., con algunas excepciones, nosotros sabemos que “pedacito” es “pedacito” en el llano; hay otros que ponen “ápice”, que significa lo mismo y... en el llano no lo van a entender. 

De estas declaraciones se desprende que la comprensión de la “poesía literaria” tiene que ver con un estatus cultural determinado por la relación jerárquica entre la Institución Literaria que privilegia la escritura como “la forma dominante -hegemónica- del lenguaje” (Zumthor, 1989, p. 20) y el arte verbal oral, "informal". Yorman Tovar nos explica esa relación desde el polo creativo subalterno, en términos más "planos", más "humildes”:

Poeta no es nada más el que escribe, poeta es el que improvisa. Entonces, por ejemplo, la humildad, la excesiva humildad del venezolano, no vamos a hablar del llanero, que no tiene preparación académica, ellos dicen: “nooo, yo soy un compositor, yo soy un trovador”; jamás se les oye decir “yo soy poeta”, porque para ellos les parece que el término “poeta” es algo inalcanzable (Entrevista personal, octubre 12 de 2003). 

Una composición como “De pueblo en pueblo” ( Galíndez, 1992, pista A-4) vendría siendo una praxis expresiva de esta concepción de la poesía: “Yo soy el hijo del pueblo / y al pueblo es que yo le canto; / como al pueblo quiero tanto, / le doy mi verso sincero. / Yo vivo de pueblo en pueblo / con mi canción peregrina: / y así se me va la vida, / cantando de pueblo en pueblo”.


El último de los términos o unidad léxica que consideramos importante incluir en este primer aporte es el de canto veguero. Se trata de un subgénero o variedad de la versación llanera de origen socioeconómico determinado por su temática, cuya glosa y praxis reconocen la mayoría de los representantes del género, tanto los que ejercen dicha “especialidad” como aquellos que eligen otra variante o subgénero. Sin embargo, el “canto veguero” no aparece registrado en la taxonomía folklorista (pero precursora) establecida en los tres estudios de Aretz (1953, 1954a y 1954b) dedicados al canto popular venezolano publicados en el primer volumen del Boletín del Instituto de Folklore, ni en el Diccionario de cultura popular ya referido, del cual se esperaba mayor progreso con respecto a las investigaciones de Aretz. Galíndez nos lo caracteriza así:

El canto veguero es el que lo oye usted a diario en la sabana. El canto del cabrestero, el canto de ordeño, el canto de arriero, el canto de sembrar. Es el canto de trabajo. El canto veguero lo ha oído usted en canciones por ahí. Usted sabe. 

(...)

Lo que pasa es que en la capital de la República la palabra “veguero” se quedó en el corazón de la gente para identificar al llanero. Eso me lo enseñó el viejo Romero Bello... Sí. Él me contaba: “cuando nos veían con el conjunto criollo, los caraqueños decían: "llegaron los vegueros”.


Veguero no es igual que llanero. Veguero trabaja “la vega”, que es la parte de tierra que riega el río. (Entrevista telefónica, septiembre 2 de 2004)

Finalmente, no queremos pasar por alto las dos “versaciones” de “bibliografías” orales compuestas por Galíndez: “Una parranda en el cielo” (2005, pista 5) y “Otra parranda en el cielo” (2004, pista 3). En ambas (la segunda fue compuesta a petición del público dado el éxito de la primera), no sólo se reconoce el magisterio modélico de los poetas y músicos ya fallecidos, sino que se los enumera “verso a verso” junto a sus composiciones más exitosas o junto a los instrumentos que mejor dominaban, mientras prosigue el “parrando” donde participa la corte celestial. Aunque no todos los poetas y músicos mencionados se dedicaron exclusivamente a componer, interpretar o ejecutar poesía musical llanera (en la primera “parranda” intervienen Alfredo Sadel y Alí Primera, por ejemplo, y en la segunda, Celia Cruz), la producción poética de la mayoría forma parte de los “clásicos del llano”, posteriormente reversionados por el mismo Galíndez en los tres CD donde antologiza lo que podríamos considerar el cancionero popular venezolano contemporáneo.
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No me abandones, recuerdo: el guayabo elorzano de jorge guerrero como subgénero expresivo del imaginario de la nostalgia 

en la poesía musical llanera*
Para Cruz Tenepe y Milady Padrón, 

con mi agradecido reconocimiento por divulgar

 valores “de la misma estirpe”. 

Melancolía vagabunda / no te vayas de mi nido / no se te ocurra dejarme, / mira que cuento contigo. / Primero debes decirme / cómo vivir sin tu abrigo / o enséñame, por lo menos, / maluca, cómo respiro. / Es que yo te necesito / cuando canto, cuando escribo, / cuando lloro, cuando río / y te cargo en mis suspiros. / Y si es delito quererte, / nómbrame, por Dios te pido, / alguien entre cielo y tierra / que nunca haya delinquido (Cursivas nuestras). 

Estas dos estrofas con las que Jorge Guerrero (2000b, pista 3) inicia la segunda parte vocal de su composición en golpe titulada “Sentimientos”, hubieran bastado para que Julia Kristeva (1997), de haberla escuchado, considerara la obra de nuestro compositor objeto de estudio junto a la de los autores europeos elegidos para aplicar a la creación literaria su perspectiva semiótico-freudiana sobre el duelo y la melancolía. Jorge Guerrero (Elorza, 1965), poeta musical venezolano arraigado en nuestra tradición, tanto como Nerval, Dostoyesvski y Duras, podría ameritar esta evaluación diagnóstica: “Si toda escritura es amorosa, toda imaginación es, abierta o secretamente melancólica”. Es más: en la órbita trazada en torno al Sol negro. Depresión y melancolía, la psicoanalista insiste en las “melodías, ritmos, polivalencias semánticas y la forma llamada poética –que descompone y rehace los signos-” (ibíd., p.18) como rasgos prosódicos del discurso del artista melancólico, persona privilegiada porque es capaz de dominar el imaginario significante de la sublimación estética para sustituir idealmente el objeto perdido, “sin trastocar el duelo en manía” (ibid, pp. 85 y sig.).  Para Kristeva, la modulación tonal de la palabra depresiva es una canción que el psicoanalista y, en nuestro caso, el crítico literario, debe “saber escuchar para descifrar ahí el sentido del afecto”: “El tono hace la canción” ( ibíd, p. 50). Y, estén compuestas en ritmo de pasaje o de cualquier variedad del joropo (golpe corrido y golpe de seis, según Calderón Sáenz, 1999), en las canciones de Jorge Guerrero predomina el tono de guayabo; es esta la razón por la cual nos atrevemos a indagar en ese tono como posible determinante de un subgénero de la poesía musical llanera contemporánea. 
Desde el guayabo llanero hacia el guayabo elorzano

Dentro del amplio repertorio que la poesía musical llanera recrea, graba, mediatiza y difunde en vivo, son recurrentes las composiciones dedicadas al guayabo, es decir, a nuestra versión léxica, afectiva, conductual y cultural de lo que Freud (1981, p. 2091) llamó duelo o aflicción: “El duelo es, por lo general, la reacción a la pérdida de un ser amado o de una abstracción equivalente: la patria, la libertad, el ideal, etc”. Yorman Tovar (entrevista personal, octubre 12 de 2003), poeta oral Licenciado en Letras, Magíster en Literatura Venezolana, Profesor de Literatura y uno de los mejores conocedores de la trayectoria de la poesía llanera contemporánea, memoriza los antecedentes, a partir de los años setenta del siglo XX, de la expresión poética en ritmo de pasaje de esta reacción “sentimental”: 

Fue con Francisco Montoya, luego vino el gran Jesús Moreno, pues, “El Sentimental del Pasaje”, “El Rey del Pasaje”, y entonces vino un barinés, Jesús Daniel Quintero, mejor conocido como “El Tigre de Matanegra”. (...) Yo pienso que ese hombre marcó una pauta muy importante en la música llanera, “El Tigre de Matanegra”. 

Por su parte, el también Licenciado en Letras Cristóbal Jiménez (2002), nuestro “Coplero de Oro de Venezuela” por su recia y rancia trayectoria como compositor, intérprete y divulgador de nuestra poesía tradicional, nos informa con más especificidad sobre los compositores en tono de guayabo cuya herencia recrea el poeta musical elorzano:

Guerrero recoge en sus canciones (...) la profundidad de Emilio Toledo, el canto a la mujer amada y al paisaje de Genaro Prieto, la autenticidad de Ramón Castillo, el lamento de Pedro Telmo Ojeda, la hondura romántica de José Ángel Rivas, hermanada a la poesía de Julio César Sánchez Olivo y José Natalio Estrada.... De esta manera continúa el rumbo que transitaron José Romero Bello, Juan de los Santos Contreras, “El Carrao de Palmarito”, Eneas Perdomo, Francisco Montoya y Jesús Moreno. 


Como confirmación de la fiabilidad de estas aseveraciones, escuchemos a Guerrero autoficcionalizandose en “Con rumbo al llano” (1999b, pista 6): “Ya me veo por sus caminos / sobre un caballo montado, / silbando esos pasajitos / de Moreno y de Reynaldo, / de Montoya, de Perdomo / y del Carrao legendario”. 

Ahora bien: desde la recepción auditivo-afectivo-teórica de los desarrollos líricos del tono doliente que nos ocupa
, poemas musicales todos que nos sumergen en la opacidad verbal del imaginario plástico-afectivo mustio (a veces autolacerante y abismal) psico-semiotizado por Kristeva, pensamos siempre que el tono de guayabo textualizaba en nuestro país la reacción poético-musical ante una pérdida, en consonancia con las definiciones de guayabo dadas por lexicógrafos científicos o glosógrafos espontáneos: “tristeza o nostalgia, por motivos sentimentales como la pérdida de un ser querido o la interrupción de una relación sentimental” (Núñez y Pérez, 2002, p. 265); “despecho, resentimiento amoroso” (Pérez Cruzzatti, 1998, p. 192) y, sobre todo, pensamos que textualizaba una poesía en cuadratura emocional con la definición tan íntima y poética que nos ofrece la página web de Jorge Guerrero en su sección “Vocablos”: “Forma familiar para despecho, desconsuelo de amor”. Pero no habíamos considerado la posibilidad de intentar catalogar el tono de guayabo como una subclase textual o subgénero literario dependiente de las clases o categorías de los géneros históricos, hasta que fuimos comprobando las constantes semántico-estructurales presentes en la poesía de nuestro reciente compositor, emblemáticamente identificado con la expresión poético musical del guayabo, precisamente por recrear y prolongar en la memoria colectiva la tradición que precede a su “Guayabo de mes y pico” (2000a, pista 7).

Simultáneamente, y con la suspicacia característica de la terca intuición investigativa, observamos, perseguimos y encontramos productos, respuestas y afirmaciones que reforzaron la posibilidad de algún acierto en nuestra presunción del tono de guayabo como subgénero de la poesía musical llanera, modelizado, específicamente, por el guayabo elorzano de Jorge Guerrero. Uno de los resultados positivos de nuestras indagaciones refuerza la propuesta de la denominación guayabo elorzano a similitud y como herencia de pasaje montoyero, ya que esta última parece una designación cuasi subgenérica con la que los recreadores de nuestra poesía musical llanera identifican tanto las composiciones de Francisco Montoya dedicadas al guayabo, como aquellas que se elaboran siguiendo su esquema semántico-estructural para complacer la demanda que del presunto subgénero o subclase textual hace el público receptor (Tovar y Jiménez, conversación telefónica, enero 2 de 2005). Si a esta tradición designativa del subgénero se añade como resultado decisivo que el propio compositor nacido en Elorza autodefine sus canciones como pasajes guayaberos o pasajes llorones (catalogación que el público receptor apureño suele hacer espontáneamente), se justifica no sólo nuestra propuesta denominativa, sino el intento de caracterizar la presunta subclase textual guayabo elorzano como tono de guayabo. 

Otro de nuestros resultados consistió en comprobar que en el mercado discográfico venezolano figuran compilaciones individuales o colectivas cuyos títulos son equivalentes a Sólo Guayabos, Guayabos llaneros, Entre amores y guayabos, por ejemplo. Algunas de las canciones que las integran son compuestas y / o interpretadas, precisamente, por dos de los maestros inspiradores de la poesía de Jorge Guerrero: Francisco Montoya y Jesús Moreno. Dichos títulos o subtítulos representan un criterio de selección antológica que reconoce e identifica bajo un término catalogador una de las variantes de nuestra poesía musical llanera, así como bajo otros términos igualmente catalogadores reconoce e identifica otras: de esta manera el mercado discográfico propone desde las carátulas toda una taxonomía cuya nomenclatura corresponde a la que en el espacio natural de transmisión y recreación de esta poesía se ha usado tradicionalmente para designar, distinguir y clasificar, según sus particulares marcas semántico-estructurales, rítmicas y performativas, las correspondientes subclases textuales: Solo guayabos, Guayabos llaneros, Puros Gabanes, Contrapunteo en todas sus formas, Joropos, pasajes y contrapunteos, por ejemplo. 

Por su parte Teo Galíndez (entrevista personal, julio 10 de 2003), intérprete de la recopilación Entre amores y guayabos, ya mencionada, utiliza, afirmativamente y sin titubeos el término guayabo para designar la tipología textual de uno de sus poemas musicales en preparación: 

Galíndez: “Tú te olvidaste de mí / no te puedes engañar; / tienes una lucha interna / que no puedes ocultar. / Así es la vida, / unos pierden y otros ganan; / a mí me tocó perder / y así lo voy a aceptar”. (...) Pero es un guayabo. Ya se nota que es un guayabo. 

Jiménez: ¿El guayabo es un género? 

Galíndez: Sí (Cursivas nuestras). 

Importancia contundente para nuestra indagación tiene la reflexión de la respuesta que nos dio Yorman Tovar (entrevista personal, octubre 12 de 2003) cuando lo interrogamos explícitamente sobre la posibilidad del guayabo como género, ya que evocó espontáneamente a Jorge Guerrero sin que la asociación con el compositor le fuera inducida en la pregunta: 

Jiménez: ¿El guayabo ya se considera un género?

Tovar: El guayabo no, no propiamente un género. Sino que es una... sigue siendo un sentimiento, pues. Pero hay una persona que yo creo que lo va a convertir en un género, que es Jorge Guerrero. (...) El heredero de ese sentimiento, unido al de Jesús Moreno, es Jorge Guerrero. Y Jorge Guerrero, hoy por hoy, creo que va a convertir el guayabo en un género.

Este reconocimiento de la capacidad de Guerrero para “convertir” un sentimiento en un tipo textual de la poesía musical llanera nos resulta valiosísimo porque corrobora y fundamenta nuestra percepción inicial sobre la consistencia y competencia que en el presunto subgénero ha adquirido Guerrero, consistencia y competencia que comienza a ser referida, intertextualizada y parodiada no sólo en las interpretaciones de jóvenes contemporáneos como José Gregorio Oquendo, sino en los versos de su renombrado antecesor, Francisco Montoya. Por ejemplo, en “Serenata compartida” (2000, pista 3), contrapunteo por el amor de una muchacha, Oquendo le recuerda a Guerrero: “Aquí todo el mundo sabe / de Santa Elena al Arauca / que estuviste mes y pico / sumergido en una rasca”; en “Guayabo de por vida” Montoya (s / f: pista 11) ostenta la duración crónica de su guayabo ante Guerrero y otro compositor: “Tú me dices que el guayabo, / Andrés García, / en dieciocho días fracasa; / usted y que en mes y pico, / Jorge Guerrero, / pero el mío nunca me pasa”. 

Estas referencias adquieren solidez al ser confirmadas por la conciencia profesional del propio Guerrero, quien se autoficcionaliza dentro de la lúdica dialógica intertextual de nuestra oralidad poética como una voz de alta competencia que sabe desenvolverse en el tono de guayabo, es decir, como una voz poética que, al dominar las convenciones temáticas, formales y musicales requeridas por la tradición, es capaz de seleccionar entre ellas las que mejor convengan a su expresión individual para modelizar el subgénero: “Señores, con su permiso / vuelve a gritar El Guerrero / de la copla relancina / y el pasaje guayabero” (“El nuevo grito Guerrero”, 2000a, pista 1, cursivas nuestras); “Traigo una espina en el alma, / no es cubarro ni espinito, / sino el chuzo de un guayabo, / claro que más pequeñito / y no como el de hace tiempo / que me duró mes y pico” (“Un guayabo pequeñito”, 2000b, pista 12); “Yo en mi mundo enamorado / mucho camino he cruzado / y es mucho lo recorrío: / y no salgo de un guayabo / pa´ está en el otro metío” (“Miche, que se le va la pea”, 2007, pista 4). Altamente representativa de esta conciencia es la composición “Y que olvidándola” (2000a, pista 2), donde Guerrero expone, como artista melancólico, la terapia estética que le permite sobrevivir de guayabo en guayabo: 
Aturdido por el golpe, / en estas noches / tiré este humilde plumazo, / reconstruyendo momentos / de pasión en tu regazo / y evadiendo sentimientos / de los que no van al caso. / Y esperando que la vida / me mande un mejor cariño / más comprensivo y sensato, / que me quiera honestamente / sin condición ni rechazo, / sobre todo que me acepte / con mi parranda y mi canto (cursivas nuestras). 

Los baquianos teórico-metodológicos

Las ocurrencias creativo-textuales y teórico-metatextuales sobre la temática del guayabo en la poesía musical llanera desbordan la somera muestra que hemos expuesto; sin embargo, consideramos dicha muestra suficiente para el intento de demostrar si el tono de guayabo y, específicamente el guayabo elorzano de Jorge Guerrero, podrían constituir (o están por constituir) un “modelo estructural” para servir como criterio de clasificación de textos, “atendiendo a las semejanzas de construcción, temática y modalidad” de un tipo de discurso (Estébanez Calderón,1999, p. 466). Con este fin hemos acudido a las siguientes herramientas teórico-metodológicas:
En principio proponemos el guayabo como una subclase textual híbrida entre los subgéneros dependientes de la estructuración formal determinada por las clases históricamente amplias de los géneros poético líricos y épico narrativos: específicamente, entre la canción como subclase de las formas populares poético-líricas y el romance como subclase del género épico narrativo en verso (Calsamiglia Blancafort y Tusón Valls, 1999, pp. 255-256). Subclase híbrida esta que, según la minuciosa clasificación genológica de Huerta Calvo (1994, pp. 145-146) constituiría un subgénero de la “llamada poesía popular”, el cual, dado su modo de transmisión oral, formaría parte del “acervo de la lírica tradicional” venezolana. 

Otro respaldo pertinente al alcance de nuestro objetivo es la descripción poético-musical que la musicólogo colombiana Claudia Calderón Sáenz (1999, pp. 231-232) hace del pasaje como género, ejemplificado precisamente con el divulgadísimo “Guayabo negro” del Indio Figueredo y de Germán Fleitas Beroes:  
El pasaje llanero, género principalmente vocal y de carácter lírico, tiene una estructura más próxima a la canción o al lied europeo, (...) caracterizándose por períodos simétricos que se repiten, en una alternancia de partes instrumentales con partes vocales, aunque también existe el pasaje sólo instrumental, derivado generalmente de la versión cantada.

Los pasajes son canciones de autor casi siempre conocido, con letras diferentes, pero desde el punto estructural y armónico, presentan una gran similitud, por lo que se puede hablar de un modelo preestablecido con proporciones fijas, sobre la cual las variantes melódicas son la única vestidura que cambia.

(...)

El interés del pasaje estriba en la originalidad de su melodía y la belleza del canto, de carácter reposado y poético, sin contrastes bruscos. 

(...) 

Las letras de las canciones no son de carácter heroico ni guerrero, sino más bien íntimo, nostálgico, de evocación y amor al llano o de texto romántico amoroso. 

(...) 

El pasaje presenta la misma base o estructura rítmica que el tipo golpe corrido o por corrío, aunque en un tempo mucho más moderado.


La importancia de esta descripción definitoria no estriba solamente en la calificación genológica que la autora hace del pasaje con respecto a sus parientes rítmicos, el golpe y el joropo, sino en su constitución modélica en una “forma fija”, debido al “devenir de los tiempos modernos, la era discográfica y el proceso de homogeneización y estandarización de esta forma musical” (ídem). Es decir, Calderón Sáenz reconoce en el género pasaje una evolución histórica similar a la de la tripartición clásica de los géneros literarios. 

Y es precisamente en “el devenir de los tiempos modernos”, a través de los productos mediatizados por el mercado discográfico, que nos llegan los “pasajitos lloraos” de Jorge Guerrero, denominación con la que, como hemos dicho más arriba, el cantautor autodefine en sus propias composiciones la tipología textual que más conviene a su producción. El mismo Guerrero en entrevista personal (marzo 31 de 2004) identifica su canción más famosa con el pasaje, dada su lentitud rítmica con respecto al golpe y al joropo, coincidiendo tanto con su colega contemporáneo Teo Galíndez
, como con Calderón Sáenz (1999, p. 232), quien diferencia el pasaje del golpe corrido y del golpe de seis por su “tempo mucho más moderado”. Estos rasgos del pasaje se articularon en un tercer paso con la definición de canción, concebida por Gaulin (1995, p. 9) como configuración textual que concilia dos textos, “uno literario, el otro musical”: “texte chansonnier entendido como una poesía lírica, es decir, una poesía cantada, medida, resultado de una búsqueda de puntuación entre las palabras y su figuración por reagrupamientos sonoros, por sintagmas musicales” (Traducción nuestra). 

Finalmente, el cuarto planteamiento teórico metodológico es aquel que, por ineludible, referimos al comienzo de este trabajo: el desarrollado por Kristeva (1997) en cuanto a la creación literaria, en especial la poética, como transposición simbólica sustitutiva del objeto perdido. Las “polivalencias semánticas” significantes de esta transposición se modulan afectivamente en las melodías y ritmos del tono de canción, correspondientes a los reagrupamientos sonoros y sintagmas musicales determinados por Gaulin.

El guayabo poético como expresión del artista melancólico

En su desarrollo del breve estudio canónico de Freud sobre el duelo y la melancolía, Kristeva (íbíd) observa detalladamente la modificación de las relaciones significantes del afectado, en particular las que tienen que ver con el lenguaje. Tanto “la tristeza pasajera o el duelo” como “el estupor melancólico”, independientemente de sus diferencias clínicas y nosológicas, coinciden en la “intolerancia a la pérdida del objeto y el desfallecimiento del significante para asegurar una salida compensatoria a los estados de retraimiento en los cuales el sujeto se refugia en la inacción, hasta hacerse el muerto o hasta la muerte misma” (pp. 14-15). Por lo tanto, el lenguaje es, para la psicoanalista, “una traducción, pero en un registro heterogéneo de aquel donde se opera la pérdida afectiva. (...) La demasía de afecto no tiene pues otro medio para manifestarse sino producir nuevos lenguajes, encadenamientos extraños, idiolectos, poéticas” (pp. 40-41), porque la denegación de la pérdida consiste, precisamente, en aceptarla para recuperarla en el lenguaje. Es decir, recuperar el objeto en el placer compensatorio que produce la elaboración del duelo en el “registro imaginario o simbólico” ordenado rítmica, tonal y sintácticamente como discurso dialógico para poder ser comunicado (p. 39). 
Siendo la pérdida del objeto un sin sentido arcaico de la psiquis y siendo la belleza el artificio imaginario que carga de sentido el “otro mundo del depresivo” (pp.85-87),

la creación literaria es esta aventura del cuerpo y de los signos que da testimonio del afecto: de la tristeza como señal de la separación y como esbozo de la dimensión del símbolo; de la alegría como señal del triunfo que me instala en el universo del artificio y del símbolo que intento hacer corresponder lo mejor posible con mis experiencias de la realidad (p. 25).
 

Debe tomarse en cuenta que “la capacidad imaginaria del hombre occidental (...) es la capacidad de transferir sentido al propio lugar donde se perdió en la muerte y / o en el sin sentido” (p. 88). De esta manera, el artista melancólico elabora desde su interioridad, pero en correspondencia simbólica con la exterioridad perdida, un objeto bello, artificial y tangible que coloca en el lugar de la muerte de sí para “no morir la muerte del otro” (pp. 26 y 86-88). Es importante destacar que Kristeva, a lo largo de su estudio, insistirá en uno de los procedimientos puestos en práctica por el artista para eludir la complacencia en la melancolía: “la polivalencia de signos y símbolos, que desestabiliza la nominación y, al acumular alrededor de un signo una pluralidad de connotaciones, le ofrece una oportunidad al sujeto de imaginar el sin sentido, o el verdadero sentido, de la Cosa” (p. 85) 

Según estas conceptualizaciones, el tono de guayabo, como intolerante reacción productiva ante la pérdida del objeto y ante la incapacidad significante inherente a dicha pérdida, puede considerarse un registro literario que vehicula el imaginario-simbólico de la nostalgia de la poesía musical llanera de raíz tradicional. Transmitidas oralmente, sus fórmulas psicosemánticas y estructurales han persistido en la memoria colectiva hasta el punto de configurar una subclase textual que, heredada y recreada por Jorge Guerrero, adquiere su propia marca de estilo para “convertirse” en el modélico guayabo elorzano contemporáneo.

Características estructurales

Aunque la mayoría de los compositores tradicionales llaneros coinciden en expresar el imaginario de la nostalgia con ritmo de pasaje, el guayabo elorzano puede utilizar ritmos “más apuraos” como los llama Guerrero, para versacionar (sic) las cascadas de imágenes que proyecta desde su memoria afectiva. Citaremos dos ejemplos donde el cantautor, siguiendo una convención de las culturas textualizadas, menciona el nombre del subgénero musical que apoya el poema nostálgico: así, en la primera estrofa de la composición que nos sirve de epígrafe, “Sentimientos” (2000a, pista 3), la voz poética necesita el zumba que zumba como ritmo potenciador de evocaciones y efectos contradictorios, porque se trata más bien de una melodía tan rápida, alegre y festiva, que incita al baile durante las performances: “Me gusta el zumba que zumba, / joropo reconocido. / Cuando el retozo del arpa / lo desgrana entristecido, / mi alma se vuelve un rebalse / por donde pasan seguidos / cardúmenes de recuerdos / que no consiguen olvido”. Observemos la asociación semántica: quizá sea precisamente la violencia fluvial del ritmo la que abre las compuertas de los “cardúmenes de recuerdos”. Estos versos tienen su similar semántico en otros pertenecientes a “Elorza, llano y parranda” (2001, pista 9), San Rafael rítmico que, en concordancia con la definición de canción dada por Gaulin se “amolda” a la nostalgia del poeta: “La copla de un San Rafael / se amoldó a la frase fina / que brotó de mi nostalgia / cuando salí del letargo / para reanudar mi marcha”. En ritmo también “más apurao” como el de golpe corrío, Guerrero compone “De nuevo en el arpa” (2002, pista 1), última (para la fecha en que escribimos) autoficcionalización retrospectiva de su trayectoria artística, donde establece la correspondencia simbólica entre la exterioridad perdida y el compasivo objeto estético que su imaginario nostálgico elabora para sustituir el vacío: “por eso voy por la vida / entre amores y añoranzas / coleccionando los golpes / que me han dado las ingratas / que son la materia prima / de temas que dan es lástima” (cursivas nuestras). 

 Si bien el pasaje, como versión criolla de la canción lírico-amorosa de origen trovadoresco, puede estructurarse en estrofas de rimas distintas (generalmente pocas porque, si la variación es mucha, dispersa la cohesión fónica y armónica de la canción), en la mayoría de los pasajes más y menos “apuraos” de Jorge Guerrero persiste la misma rima en todas sus estrofas, a semejanza de la monorrimia (sic) del tradicional romance español y de sus versiones o variantes latinoamericanas, llamadas corríos
. Además, resulta muy interesante vincular esta persistencia con las composiciones en coblas unissonans (coplas o estrofas con la misma rima) de los trovadores provenzales, primeros “cantautores” de nombre conocido en Occidente, quienes utilizaban con frecuencia dicho estrofismo monorimo precisamente por su dificultad, ya que “exige disponer de buenas posibilidades de rimas y evitar el vicio llamado mot tornat, es decir, repetir la misma palabra al final del verso (Riquer, 1975, I, pp. 39 y 41). 

Esta competencia poética de Guerrero es una marca estilística de su guayabo elorzano, porque en el conjunto de sus composiciones sólo “repite” intencionalmente algunos versos o estrofas por virtuosismo armónico o por seguir las convenciones que la tradición impone a nuestra poesía musical. Cuando se da esta última ocurrencia en los pasajes rítmicos propiamente dichos, Guerrero sigue un esquema simétrico, como en “A Palmarito” (2000a, pista 5), “Lo siento mujer” (2001, pista 6) y “Lo más bonito” (2001, pista 10), canciones donde sólo se repite la estrofa inicial de cada parte o, como en “Contando el tiempo” (2001, pista 3), donde se repite cada una de ellas. En las letras acompañadas por las variantes del joropo sólo se repiten los versos que encadenan una agrupación estrófica con la siguiente, tal como lo exige la tradición. Es más, las composiciones de Guerrero carecen del recurso estilístico del estribillo, altamente estimado por la poesía trovadoresca, y como intérprete ni siquiera lo instrumenta para estimular la participación interactiva del público en las performances. Las estrofas que se corean al final de cada uno de los dos períodos de “Me voy de feria” (2001, pista 12), no pueden considerarse un estribillo, pues sus letras presentan variaciones semánticas. Se trata más bien de un elemento rítmico-melódico “pegajoso”, concebido intencionalmente para cohesionar el poema musical.  Otra repetición de particular refinamiento estilístico ocurre en “Con rumbo al llano”, estructurada en cuatro estrofas de seis versos por período, donde se maneja el recurso del paralelismo, que consiste en la recurrencia simétrica de palabras, estructuras sintácticas y rítmicas, “una de las más antiguas estrategias descubiertas y desarrolladas por los cantores-poetas en los lejanos tiempos cuando la poesía guardaba íntimos contactos con la música, la danza y la magia” (Asencio en Estébanez Calderón, 1999, p. 801). En “Con rumbo al llano”, la estructura sintáctico-semántica repartida entre los dos versos “mañana en la mañanita / le pongo la vista al llano” abre y cierra la canción, pero con el primer verso de dicha estructura comienza la primera estrofa del segundo período. Gracias a este manejo del paralelismo, Guerrero le otorga al poema una coherencia y cohesión semántico-rítmica que lo destaca como una de sus mejores composiciones, aunque no ha llegado a ser la más exitosa (los versos repetidos se destacan en negrita):

Mañana en la mañanita / le pongo la vista al llano, / ya tengo listo el sombrero, / l’ alpargatas / y además tengo un regalo / para llevarle a la joven / que me tiene trasnochado. (...) Mañana en la mañanita / apenas haya aclarado / ya debo ir percibiendo / el fresco olor a ganado / revuelto con albahaca / y el mastranto machucado. (...) Si no me marcho mañana / cómo será ese guayabo, / mi corazón no es de hierro / ni de piedra, ni de palo, / mañana en la mañanita / le pongo la vista al llano. 

Nos atrevemos a sugerir que la tendencia a la monorrimia en Jorge Guerrero, independientemente del ritmo que apoye el poema, puede deberse a una (con)fusión particular (cuya tradición extensiva a otros compositores se debe investigar) entre el romance español originario, que ni altera la rima inicial ni agrupa sus octosílabos en estrofas, y la canción trovadoresca, que sí lo hace. Esta fusión podría confirmar, por lo demás, nuestra propuesta inicial del guayabo como subclase textual híbrida. No olvidemos, por una parte, que la fórmula métrica del romance se utilizó inicialmente para temas épico-narrativos, pero su pertinencia funcional como poesía popular-tradicional permitió en su trayectoria histórica la incorporación de expresiones y matices líricos, sin abandonar el predominio del discurso narrativo. Tampoco olvidemos, por la otra, que la Lírica, etimológicamente ligada al acompañamiento musical, designa un tipo de discurso “que se caracteriza por ser cauce de expresión de la subjetividad del hombre, de sus sentimientos y emociones al observarse a sí mismo” (Estébanez Calderón, 1999, p. 625). Entonces, cuando afirmamos más arriba que en las composiciones de Guerrero predomina el tono de guayabo, lo hicimos considerando que narran la evolución de sus afectos desde una autoafirmación del yo nostálgico, según las parcelas biográficas públicas e íntimas elegidas como referente de sus ficciones estéticas. Y esta marcada subjetividad de Guerrero siempre y sólo puede expresarse en primera persona, voz característica del discurso lírico. Además, el guayabo poético, como trabajo de duelo, puede manifestarse en situaciones afectivas agónicas equivalentes a la violencia épica. Por eso la biografía ficcional épico-lírica de Jorge Guerrero puede autoficcionalizarse métricamente tanto en la fórmula tradicional del romance-corrío en el sentido de versos corridos octosílabos sin limitaciones estróficas, como en su variante romance-canción (el término es nuestro) en el sentido de composición épico-lírica estructurada en estrofas monorrimas igualmente octosílabas. Y por ende, la poesía del guayabo elorzano de Jorge Guerrero puede apoyarse rítmicamente en cualquiera de los tempos musicales del golpe corrío y del golpe de seis, desde los más apuraos hasta los más moderados, como el pasaje: 

Señores, con su permiso / vuelve a gritar el Guerrero / de la copla relancina / y el pasaje guayabero; / del criollo seis por derecho / y el pajarillo altanero; / de la quirpa y guacharaca, / chipola y cunavichero. / Me defiendo cabalmente / con mis versos romanceros (“El nuevo grito Guerrero”. Cursivas nuestras).

Mientras, en el seis por derecho autobiográfico titulado “El Guerrero del folklore” (1999b, pista 4) Guerrero respeta la fórmula métrica del romance tradicional para declararse “casi al trescientos por ciento / un folkorista nativo” que re-ordena (fabrica, construye) un producto estético rítmica, tonal y sintácticamente en el registro imaginario o simbólico con el que sustituye el arrullo de la patria uterina de la cual se independiza. En “Escarmenando el caballo” (2002, pista 2), reciente pasaje de alto lirismo, explica en cuartetas monorimas el trabajo de guayabo, fabricando desde su más íntima subjetividad el espejismo de la amada perdida a partir de un estímulo externo. Escuchemos los versos de cada una de las composiciones:

El llano me dio el dolor / y también me dio los mimos. (...) A orillas del río Arauca / está el suelo que no olvido: / Elorza, pueblo llanero, / mi orgullo es haber nacido / cobijado por tu manto, / tu confianza y tu cariño. / (...) Cómo añoro tu sabana, / tus lagunas y tus lirios, / tus grandes cimarroneras, / tus caballos y novillos, / el gran cajón del Arauca, / el monte de San Camilo, / los truenos del mes de agosto / y los soles decembrinos, / la Cruz de Mayo en el cielo, / el lucero matutino, / el canto e’ la paraulata / la porfía de los cubiros (“El Guerrero del folklore”).

Escarmenando el caballo / como a las doce del día / se me enchumbó la mirada / pensando en tí, vida mía. / Viendo la cerda en el suelo / me abrazó una fantasía: / me vi clarito peinando / tu cabellera extendía. / (...) Y ayer lloré de contento / cuando casi oscurecía, / porque mirando el sendero / me pareció que venía.” (“Escarmenando el caballo”). 

Y en el corrío “Cómo olvidarte, llanura” (2001, pista 2) la violencia épico-lírica del guayabo por el solar nativo expresa su imaginario simbólicamente descriptivo en la conjunción armónica de una vocalización desgarrante y la fuerza persistente del joropo, exigida al arpista por el propio intérprete: 

Cómo olvidarte, llanura, / morada de mil lamentos, / que dejé en noches calladas / para romper el silencio / por cajones de sabanas / con el rumbo pintoresco / de un lucero a media noche / que se apaga por momentos, / porque es mucha la distancia / para que se quede quieto; / (...) Dale duro y no lo pare, / le voy a pedir, maestro.

La estructura poético musical de los pasajes donde Guerrero narra desde su interioridad la evolución de su trabajo de duelo, es decir, el tono característico del guayabo elorzano, no difiere, en rasgos generales, de los aportados por Calderón Sáenz: se organizan en períodos vocales simétricos que se repiten, separados por interludios instrumentales. Sin embargo, los pasajes de Guerrero (así como sus corríos) suelen ser bastante largos y las estrofas de cada período pueden tener diferente número de versos, aunque el esquema métrico y estrófico del primero se repite idéntico en el segundo y en el tercero, como es el caso de “Un guayabo pequeñito” (2000b, pista 12), que tiene tres períodos de tres estrofas de cuatro, seis y ocho versos. “Mi salvación” (2000a, pista 6) es uno de los más largos, con tres períodos: el primero alcanza cinco estrofas y los dos siguientes tienen tres, todas de ocho versos. En conjunto, el número de versos de las estrofas oscila entre cuatro y diez versos y la misma composición puede estructurarse en estrofas cortas y largas, como en “Añoranzas” (1999b, pista 1), donde el período se inicia con dos redondillas cruzadas a las que le siguen dos estrofas de diez versos con rima de romance, no de décima. “El guayabo de mes y pico”, tiene una estructura similar, sólo que las dos estrofas iniciales tienen siete versos; las dos restantes del período, diez. Otro de sus pasajes emblemáticos, “Viejo laurel sabanero”, (2001, pista 1) se organiza, con una nítida y elegante simetría creativa, en dos períodos de cinco estrofas de ocho versos, cuya característica estructural más original y significativa es la semantización del desarrollo hemistiquial pentasilábico con la que Guerrero plena o aprovecha en beneficio del texto la secuencia rítmica que precede al octosílabo siguiente (Rago, 1993, pp. 130-131). Esta convención de la poesía llanera de raíz tradicional es muy recurrida porque permite repetir la unidad léxica final del verso anterior, incorporar vocativos de apelación al destinatario implícito o expresiones interjectivas más o menos anodinas para el significado del poema. Sin embargo, en las estrofas de esta composición el desarrollo hemistiquial, ubicado con exacta regularidad antes del tercer y sexto verso, completa las unidades sintáctico-semánticas que Guerrero distribuye a su vez en la unidad estrófica. Citamos la primera estrofa de cada período, resaltando en negrita los desarrollos hemistiquiales, los cuales, en discrepancia con Rago, sí consideramos versos cuantificables:

Tiempo que no te miraba, / no te miraba, / viejo laurel sabanero: / hoy los nidos de tus ramas / con el invierno / se pusieron en el suelo / y el turpial que te cantaba / te dijo adiós con su vuelo. (...) Adiós, laurel, viejo amigo, / será hasta siempre, / no te diré que hasta luego; / ya que no pienso volver / porque es probable / que me maten los recuerdos / de los ratos que contigo / compartí cuando pequeño.

Dicha pertinencia sintáctico-semántica es otro de los rasgos que revelan la competencia poético-musical de Jorge Guerrero, porque la mantiene impecable cuando descompone y rehace los signos para estructurar y cohesionar textualmente un imaginario simbólico cargado (agobiado) de plásticas connotaciones vehiculadas por figuras tropológicas y gramaticales tan sutiles y de apariencia tan “natural” que merecen un estudio específico. Si recordamos que la canción concilia (fusiona) un texto literario con otro musical, y que los textos musicales llaneros, como tradicionales que son, exigen el cumplimiento de modelos o fórmulas fijas preestablecidas para ser reconocidos como ritmos identitarios, la conciliación o adaptación del discurso poético-melódico individual a dichas fórmulas exige el dominio de complejos artificios verbales por parte de Jorge Guerrero: “la creatividad del artista (oral) no reside tanto en la innovación o en la ruptura, sino en la virtuosidad de las variaciones que él opera sobre los esquemas temáticos y formales que son el bien común de la comunidad”, reconocen Ducrot y Schaeffer (1995, p. 614) suscribiendo a Jakobson (traducción nuestra). Y es precisamente esta pertinencia sintáctico-semántica, conciliada con el ritmo musical, una dificultad que enfrenta el investigador para distribuir en estrofas la transcripción de las letras, porque Guerrero, o bien encabalga sintáctico-musicalmente una estrofa con otra, o bien interpreta fónicamente con polivalencia versal-sintáctica el último segmento de una oración como el primero de la siguiente, pero sin acudir a la agramaticalidad permitida en este tipo de discurso poético. Los dos ejemplos que citaremos a continuación resaltan en negrita los encabalgamientos estróficos y las polivalencias sintáctico-auditivas:

Adiós brisita llanera, 

perfumada con mastranto;

adiós garza veranera,

caminito y lirio blanco;

adiós, espuma viajera,

dale un abrazo al remanso.

Paraulata sabanera,

tú sabes de mi quebranto.

Quebranto porque mañana

muy tempranito me marcho

me voy para no sé dónde 

y voy a andar no sé cuánto,

cargando en mi corazón 

las cosas criollas del campo:

el canto de ordeñador

de madrugada y descalzo

sumergido en el tesón

de olor a ganado y pasto.

(“Añoranzas”).

Y yo que vengo de allá

de mi pueblito elorzano

en la majestad del templo

extasiado te contemplo

Virgen de amor puro y sano.

Me rindo ante tí,

y me siento ufano

pleno de tus bendiciones,

elixir pa’ l ser humano.

(“Virgen de Los Llanos”. 2001, pista 11).

Los guayabos del guayabo elorzano

En cuanto a los referentes de este posible subgénero o subclase textual que venimos denominando guayabo elorzano, cuatro pérdidas enguayaban, valga la redundancia, la reacción poética del Jorge Guerrero “elorzano, sano sano”. Las dos más obvias y reiterativas, por ser la causa externa, tangible y referencial, son la pérdida del ser amado y de la patria, que coinciden y se implicitan en la composición “Mi noviecita y el llano” (2002, pista 9); las otras dos, subyacentes, consisten en la pérdida de sí mismo, no causada por la pérdida de la otredad afectiva o geográfica, sino por la pérdida del rol profesional, bifurcada entre la hamartía (error de la voz poética heroica en su contexto de difusión en vivo) y la pérdida del instrumento físico de la voz cantante.  

Cada vez que voy a Elorza, / mi tierra amada, / me paro un rato en el puente / a contemplar la belleza / y a darle gracias / al Señor Omnipotente. / Primero por estar vivo / y permitirme / regresar frecuentemente / al suelo de mi niñez, / tantos recuerdos vigentes. / Segundo, porque allí vive / mi noviecita de siempre. 

En consecuencia, los legítimos productos literarios del poeta durante sus reiterados trabajos de duelo son imaginarios estéticamente sublimatorios u “objetos bellos” (Kristeva, 1997, p. 87) con los que sustituye el vacío, colocándolos en el lugar de la muerte “para no morir la muerte del otro”. Escuchemos un fragmento del golpe titulado, significativamente, “Remembranzas del Guerrero” (2000b, pista 1): 

Cada vez que el gallo canta / a la cinco e’ la mañana / mi memoria se despierta / hambrienta de tierra plana. / Me voy a morir de ausencia / añorándote, sabana, / sabana del alma mía, / soy el hijo que te ama, / que al galope de mi verso / con vientos de la alborada / voy a cruzar los caminos / que cuando niño cruzaba, / chapaleteando descalzo / el agua que se empozaba / después de los aguaceros / que el cielo azul nos mandaba. / (...) Cómo quieres que te olvide, / mi población elorzana, / si cargo tus tradiciones / aquí en mi pecho sembradas: / Cargo el alma de tu gente, / tan criolla, sencilla y sana; / no puedo sacarme aquí / la imagen fresca y lozana / de tus mujeres preciosas, / cogollos de mejorana / que se pasean por las calles / y adornan tu panorama (cursivas nuestras). 

Una estrofa de “Con rumbo al llano” es aún más explícita: “Esta noche reconstruyo / los momentos que a su lado / he vivido tan tranquilo, / contento y enamorado / a orillas del río Arauca / bajo las sombras de un guamo”. 

Dichas elaboraciones simbólicas se fundamentan en la asunción de las pérdidas que Guerrero (entrevista personal, marzo 31 de 2004), autor histórico, contingente, concientiza como correlato engendrador de la tipología textual que en una de sus composiciones denomina “pasajes llorones”
. Escuchemos un fragmento de la conversación: 

Jiménez: ¿Por quien siente más y verdadera nostalgia: por Elorza o por las mujeres que amó y perdió?

Guerrero: Por las dos, pero... porque... lo que pasa es que Elorza es uno solo, ve?... Elorza es uno solo y las mujeres son varias. 

(...)

Jiménez: Y hay, hay una contradicción. Usted tiene muchas canciones sobre viajes... 

Guerrero: Umjú.

Jiménez:… Pero en todos esos viajes... Elorza está en su corazón. 

Guerrero: Sí, porque yo pienso... viajo y viajo pero estoy pendiente del pueblito. No se puede olvidar. Y... a veces de otras partes hacia el pueblo. Si no, arranco de Elorza hacia otras partes (cursivas nuestras). 

El guayabo elorzano de Jorge Guerrero tiene, entonces y en principio, dos orígenes: uno de ellos (porque no estamos en capacidad de determinar cuál precede a cuál o si son simultáneos) es el conflicto psicológicamente residencial de la libre escogencia entre el lugar o espacio de la casa, autoelegido, y el lugar autodestinado por la contingencia histórica del rol que se decidió ejercer en la vida, o que la vida obligó a ejercer (Heller, 1997, pp. 7-30). El segundo, según Kristeva (1997, pp. 16-17), es, más que el objeto de la pérdida, la Cosa, es decir, “lo real rebelde a la significación, polo de atracción y repulsión, morada de la sexualidad de la cual se extrae el objeto de deseo”. Como para “este tipo de depresivo narcisista, en realidad la tristeza es el único objeto, (...) persigue aventuras y amores siempre decepcionantes”, como lo reconoce Guerrero en “Bohemio loco” (1999b, pista 3), composición anamnésica que funciona como una toma de conciencia razonada y pública de su tipología depresiva, versacionada, atípicamente, con predominio del heptasílabo: “¿Por qué el loco destino / me dio tantos caminos / que me llevan directo / a la misma locura, / rutina y amargura / del sentimiento muerto / de amores que se van, / de amores que se fueron / y amores que no han vuelto?”

El primer origen, es decir el conflicto emocionalmente residencial, se expresa textualmente en el guayabo, “elorzano, sano, sano” que, en términos de Heller (ibid., pp. 9-10) consistiría en una especie de monogamia geográfica comprometedora del sujeto con su tradición; esta monogamia no es “simplemente un sentimiento, sino una disposición emocional, un marco emotivo que toma en cuenta la presencia de muchas clases de emociones tales como gozo, tristeza, nostalgia, intimidad, consuelo, orgullo y la ausencia de otras”. Como tal, puede orientar la fantasía, es decir, el imaginario estético con el cual se sustituye la carencia.  
Para Guerrero, sin embargo, la promiscuidad geográfica que representan los lugares autodestinados por su errancia profesional no son más que un compromiso monógamo con Elorza, su experiencia uterino-sensual de la casa, tal como reiteradamente jura en sus composiciones: 

A orillas del río Arauca / está el suelo que no olvido: / Elorza, pueblo llanero, / mi orgullo es haber nacido / cobijado por tu manto, / tu confianza y tu cariño. / ¿Te acuerdas, pueblo de mi alma, / que yo juré cuando niño / representarte cantando? / Y es juramento cumplido / de ti para Venezuela, / el universo peregrino, / pletórico de mensajes, / con nuevo norte y destino” (“El Guerrero del folklore”. Cursivas nuestras). 
Me voy porque necesito / poner tu nombre muy alto / en Oriente y en el Centro, / Los Andes, tierra de encantos, / por allá en el Catatumbo, / donde se aprecia el relámpago, / pero te juro, mi llano, / de rodillas, por Dios Santo, / que así me vaya muy lejos / de mi pecho no te arranco (“Añoranzas”. Cursivas nuestras). 

Compromiso monógamo que se pone en evidencia en las composiciones dedicadas a los lugares autodestinados, pero siempre concebidas desde el “marco emotivo” o “disposición emocional” elorzana, tales como “Romance colombiano” (1999b, pista 5) ” y “Virgen de los llanos”, de las cuales citamos los respectivos ejemplos:

Escucha, colombianita, / mi canción sentimental / que escribí una tardecita / casi a punto de llorar / en la barranca de Arauca / viendo la espuma bajar / desempolvando recuerdos / que me hacían en ti pensar” (Elorza está situada en las márgenes venezolanas del Río Arauca). 

Recibe mi humilde canto, / Virgencita de los Llanos, / tu pueblo portugueseño / te rinde amor con empeño / y anda siempre de tu mano. / Y yo que vengo de allá, / de mi pueblito elorzano, / en la majestad del templo / extasiado te contemplo / Virgen de amor puro y sano. 

Por otra parte, para Heller (ibid., p. 11) el lugar autoelegido se determina por la familiaridad de la experiencia sensual de la casa y por el lenguaje familiar. Familia, coincidencialmente, es una voz coloquial que en el llano se usa como vocativo o en fórmulas de saludo dirigida a los amigos; otras dos muy frecuentes son primo y pariente. Recordemos también la definición de guayabo como “forma familiar para despecho” que nos da la página web de Guerrero. La experiencia sensual de la casa se expresa en descripciones del entorno nativo; la del lenguaje –continúa afirmando Heller- en “la lengua madre, el dialecto local, los cantos infantiles, los lugares comunes, los gestos, las señas, las expresiones faciales, las pequeñas costumbres. Uno puede hablarle al otro sin darle información previa. No son necesarios los pies de página, se comprende mucho en pocas palabras”, tal como sucede en la estética de la identidad a nivel formal y léxico. Ambas familiaridades se cohesionan (se fusionan) verbal, musical y vocalmente en el tono lamentao de “Con rumbo al llano”, composición ya citada por ser una de las representativas del tono de guayabo elorzano y en “Hasta aquí me trajo el río”, especie de confesión de una hamartía ante la comunidad de origen:

Mañana en la mañanita / apenas haya aclarado / ya debo ir percibiendo / el fresco olor a ganado / revuelto con albahaca / y el mastranto machucado. (...) Ya me veo en el caney / en un chinchorro acostado, / contando a mis familiares / los trabajos que he pasado / por la bella y noble causa / del folklore bolivariano. / Si no me marcho mañana / cómo será ese guayabo, / mi corazón no es de hierro / ni de piedra, ni de palo, / mañana en la mañanita / le pongo la vista al llano.

Eso es muy raro, familia, / que yo tenga estas reacciones, / pero ese día me obstiné / y salí de mis cajones; / hasta aquí me trajo el río / no quiero más discusiones. ¡Lárguese con sus peretos, chancletas y camisones! (cursivas nuestras).

Pero el futuro en el guayabo elorzano (“cómo será ese guayabo”) no es más que una nostalgia por un pasado familiar que se ficcionaliza en un canto veguero donde el yo poético imagina un espacio idílico pastoril como utopía del espacio de la casa, diseñando un proyecto de vida que toma como referente la economía veguera de subsistencia
. El imaginario de la nostalgia, es decir, el tono de guayabo se mantiene desde la primera queja de “Vuelve al llano” (1999a, pista A-1) hasta el más reciente cortejo de su “Romance criollo” (2002, pista 8), composiciones que citamos en orden cronológico: 
Vuelve al llano, vuelve al llano, / llanero, esta es tu tierra. / El llano me está llamando, / escucha, mujer bonita, / pero eso sí, lamentao. / (...) Tú llanera, y yo también / no sé porque nos vinimos / a vivir tan azaraos, / en una zozobra eterna / con tanta inseguridad / y el aire contaminao. / Es cierto que en la ciudad / todo anda modernizao / y a pesar de los pesares / no crean que estoy amañao. / Aquí yo no me acostumbro / me siento como encerrao / y si no regreso al llano / me muero desesperao. / Porque es que allá en mi llanura / vivimos despreocupaos / comiendo yuca y topocho, / marrano frito y pescao, / de vez en cuando salimos / para el pueblo a hacé un mercao / y cuando nos demos cuenta / los suticos ya están criaos. / Allá vivimos tranquilos / con un puñito e’ ganao, / de tardecita saldremos / con el sol de los venaos / a dejar en el conuco / los perros entramojaos / pa’ que cuiden el maicito / porque hay chiguires sebaos (cursivas nuestras).

Mujer bonita, / por favor, dame tu mano, / quiero llevarte a mi llano / donde están mis correderos. / (...) Te haré un fundito / que todito será tuyo, / con amor te lo construyo, / mi vida, porque te quiero. / Donde te duerma el arrullo / del zinc con el aguacero / y te despierte el murmullo / de un riachuelito invernero. / Por la mañana, / mientras yo esté en el ordeño, / tú me llevas con empeño / el cafecito al chiquero. / Si se me cumple este sueño, / aunque no tengo dinero, / el mundo será pequeño / pa’ dártelo con esmero. (...) Me parece que te veo, / criollita, junto al veguero, / luciendo un par de alpargatas / y alguno de mis sombreros, / oyendo música criolla / con un radio en el tranquero / y prendiendo jumo é bosta / de tarde en el paradero. / Del hambre no nos morimos / porque hay conuco, primero / segundo, un puño e’ ganao / engordando en un potrero (cursivas nuestras). 

Esta utópica nostalgia veguera, impregnada de ternura, contrasta, sin embargo, con el literal disparo de imágenes plástico-afectivas autolacerantes y / o punzo-penetrantes, con las cuales Guerrero representa su lucha contra el desmoronamiento simbólico que le causan las pérdidas (Kristeva, 1997, p. 27), incluso las cíclicas pérdidas de su rol profesional, como veremos más adelante. Un ejemplo de este contraste está en la cuarta estrofa de la segunda parte de “Mi noviecita y el llano”: “Mi noviecita y el llano / son dos motivos / que me mantienen pendiente. / Los dos me arrancan suspiros / como puñales / que me perforan la mente”. Otro ejemplo de estas imágenes aparece en una compleja metáfora de “Contando el tiempo”, donde elabora literariamente la simbología del duelo como recuerdo obsesivo: “Pero hay recuerdos comunes / que nos taladran el alma / nos ponen muy pensativos / y nos perturban la calma, / están allí como el río, / con la potencia del agua / que arrastran la arena a un lugar / hasta que forma una playa” (cursivas nuestras). En la serenata cortejo titulada “Mi salvación”, la dulce alegría que supone el sorpresivo “embeleso” del encuentro mesiánico “con la muchachita de mi vida” (“yo pienso que se encontraron / la panela con el queso”) se representa, contradictoriamente a través de una imagen punzo-penetrante semánticamente similar a la que inicia la anamnesis narrativa de su “Guayabo de mes y pico”. Si en este último Guerrero afirma “Tengo como mes y pico / luchando con esta espina / que me clavó esa mujer / posterior a su partida”, en “Mi Salvación” declara: “La primera vez, cariño, / te miré y me paré en seco, / te contemplé largamente / sin salir de mi embeleso. / Sentí una espina de amor / taladrándome por dentro / que quedó curucuteando / los cajones de mi pecho” (cursivas nuestras).

Este uso de la misma fórmula semántico-métrica en composiciones donde Guerrero ficcionaliza situaciones afectivas antónimas o contrarias, se oye (más que se lee) como su particular y creativo manejo del estilo o estructuración formularia
 que caracteriza la poesía oral aún en las épocas modernas, porque en vez de limitarse a la refundición pragmática de las expresiones que los poetas tradicionales llaneros fueron fijando, acumulando y depositando como acervo en la lengua literaria que a su vez creaban, se nutre del propio repertorio de fórmulas concebidas conscientemente por nuestro poeta para individualizar su guayabo elorzano. Repertorio que, si bien sometido a las convenciones métrico-mnemotécnicas que impone la tradición poética oral hispánica, está condicionado simbólicamente por el imaginario verbal del artista melancólico narcisista que es Jorge Guerrero, propenso a representar la muerte y la resucitación con las mismas imágenes autolacerantes, destructivas y degenerativas que alcanzan incluso la descomposición orgánica. Es decir, propenso a la reconstrucción simbólica de sí mismo a partir de la deconstrucción que le causaron las pérdidas del objeto amado:

De no haberte conseguido / mañana amanecía muerto. (...) Te juro que desde entonces / largué mi cruel cargamento / que me hacía vivir de a rastras / con el corazón deshecho; me bebía trucún-trucún / los pesares y tormentos / y era, muchacha, el guayabo / con el filo del despecho. / Así trajinaba errante / por ái, medio tatareto, / dejando hilachos de vida / botados en el desierto, / pero ya en un garabato / colgué mis remordimientos / para que se los carcoman / las polillas del silencio (“Mi salvación”. Cursivas nuestras). 

Pero la patria o la mujer no son únicamente las pérdidas que afectan al yo poético en las composiciones de Guerrero: a ellas se les unen las cíclicas pérdidas de su rol como intérprete y defensor del folklore musical llanero, es decir, las pérdidas narcisistas de sí mismo, experimentadas existencialmente como desapariciones, ausencias o distanciamientos provocados, incluso, por errores (hamartías) del contexto de recreación y difusión, vivo o mediatizado. Ciclo de muerte y resurrección que engendra autoficcionalizaciones tales como “El nuevo grito Guerrero” y “De nuevo en el arpa”, donde la voz poética reaparece, fortalecida en su calidad y competencia cantora, dispuesta a enfrentar el entorno profesional con imágenes que progresan desde una equilibrada autoestima hasta la ostentación alegórica, amenazante y defensiva del armamento vocal y la disposición anímica que, literalmente debe poseer el guerrero del folklore: 

Bien señores, El Guerrero / está de nuevo en el arpa, / inspirado como siempre / y con la misma garganta, / en términos más o menos / ni muy baja ni muy alta, / pero sí con un gustico / pegao en la consonancia, / o sea que la melodía / le cae a la oreja grata. / Será porque tiene un trino / como el de la paraulata; / de turpial y de arrendajo / que anida en la rama gacha; / y un lamento de carrao / cuando el verano se achanta. / Aquí estoy atrincherao / sobre la cuerda amaranta, / con el fusil de mi verso / con guáimaros hasta la cacha / para seguir en batalla / por esta bonita causa, / a pesar de que hay un grupo / que alegres hacían comparsa / y ponían bailes diciendo: / “ya El Guerrerito no canta”. (...) Firme voy hacia el futuro / con mi escudo y con mi lanza, / porque a mí los golpes duros / me animan y me agigantan / y aquí vine a demostrarles / que mi pollo tiene raza / y que cuando mete el pico / da con la espuela y remata (Cursivas nuestras). 

En este caso, las imágenes punzo-penetrantes se reorientan (se redisparan) en efecto boomerang hacia una otredad parroquial de los mismos códigos estéticos de la identidad (es decir, de la casa uterina) que pretendió aniquilar físicamente a una voz poética que retorna, reivindicativa, para exigir ante la comunidad fruidora de su arte el reconocimiento de su reconstrucción personal como otra forma de lucha ante su desmoronamiento simbólico. Lucha sin embargo, no resuelta en victoria, porque arrastra siempre, en los poemas resurreccionales de Guerrero, residuos fluviales del guayabo elorzano. En “La reflexión de Guerrero” (1999a, pista B-2) nuestro cantautor toma conciencia de su hamartía y desde la anamnesia anagnórica declara:

La última vez que canté / en aquel pueblo, / lo hice en medio de una rasca; / toditos me criticaron / con razón: / había metido la pata. / (...) Ojalá y alguien me entienda / que yo en esas circunstancias / andaba con un guayabo / que por poquito me mata, / bebiendo para olvidar / a aquella mujer ingrata; / y lo que hice con las manos / lo destrocé con las patas (cursivas nuestras). 

Ahora bien y finalmente, el guayabo elorzano de Jorge Guerrero incorpora otra vertiente de las pérdidas de sí mismo no considerada (hasta donde sabemos) ni por Freud ni por Kristeva:  la pérdida de la voz como pérdida de la herramienta más valiosa con la que cuenta el autor histórico para superar literariamente la pérdida de la casa y del objeto amado, es decir, para superar la pulsión de la muerte causada por la melancolía patológica. Sin embargo, en “Nací pa’ cantarle al llano” (2002, pista 8) esta pérdida modifica las relaciones significantes con el entorno hogareño tan sólo en la inversión de la voz y de la modalidad emisora, porque en vez de bloquear la comunicación, incentiva la empatía interlocutiva con los familiares de un espacio bucólico donde la recepción auditiva y visual del antes emisor-hablante re-genera, en quien autoeligió Elorza como perímetro afectivo y geográfico, el mismo imaginario sinestésico pero a través de la modalidad silente-escritural. Por otra parte, Tratándose de la pérdida definitiva del único recurso que le permite al poeta comunicar su proceso de muerte y resucitación, la imagen autolacerante con la que simboliza la pérdida de la voz cantante adquiere contundencia letal en esta composición y, como fórmula semántico-métrica, constituye un refuerzo de las representaciónes de todas las pérdidas sufridas y ficcionalizadas hasta ahora por la poesía guerreriana.

No hay cosa sobre la tierra, / mi Dios bendito, / que hiera más a un llanero, / cantante como soy yo, / enamorado, / compositor y coplero, / y es que le falte la voz / para cantarle al llano / y a sus senderos. Lo digo porque he vivido, / llano querido, / momentos de desespero / en que he querido cantarte / y complacerte / pero me falla el guargüero / y es como si me partieran / el corazón / con un látigo de acero. /  (...) Porque nací pa’ cantarte, mi llano / y si no me muero. / Si llego a perder la voz, / definitivo, / me voy al llano señero / a compartir mi tristeza / con los caminos / y el terronal del estero, / con el caño y la calceta, / los lagunazos, / la pica y el bebedero. / Me dedicaré a escuchar / los pajaritos / con su trino mañanero / viendo rebaños y atajos, / por la sabana, / buscando hacia el comedero, / embebido en el retozo / alegre y brioso / de los potros y terneros. / (...) Y allí agarraré la pluma / querendona del garcero, / y al llegar la tardecita / me sentaré en el tranquero / a escribirte y contemplarte, / llano mío porque te quiero (cursivas nuestras). 


Si bien “Nací pa’ cantarle al llano” desarrolla poéticamente uno de los síntomas del artista melancólico (“si ya no soy capaz de traducir o de metaforizar, me callo y muero”), este síntoma en el guayabo elorzano literalmente lucha contra la pulsión de muerte, pues “el artista que se consume de melancolía es, a la vez, el más encarnizado guerrero cuando combate la renuncia simbólica que lo envuelve” (Kristeva, 1997, pp. 14 y 41.. Cursivas nuestras).  

Después de haber constatado y demostrado que una de las fórmulas semánticas más recurrentes y, por eso, caracterizadoras del guayabo elorzano de Jorge Guerrero se sintetiza en “Si he caído es pa’ que sepan / que El Guerrero se levanta”, esgrimida, además, como “Una visión de la vida” (2001, pista 8) por el propio compositor, concluimos reiterando nuestra afirmación inicial: si Julia Kristeva hubiera conocido la trayectoria poético-musical venezolana de Jorge Guerrero, éste formaría parte de los artistas melancólicos que merecieron capítulos específicos en su Sol negro. Depresión y melancolía. 
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ANEXO

Fotocopias de los artículos compilados

* La condición de Revista Arbitrada aparece resaltada en las fotocopias de los artículos que figuran en el anexo. En su defecto, se adjuntan las constancias de arbitraje. 


� “ ‘Estilo oral’ nos puede hacer pensar sólo en la diferencia que media entre el lenguaje hablado y el escrito, ambos usuales por todos y en todo tiempo, según las ocasiones” (Menéndez Pidal, 1953, I, p. 56). 





� Debemos reconocer que existe una tendencia a identificar tradición oral con la literatura oral “de los pueblos ágrafos”. 


� Ver al respecto, Poviña, 1953; Aretz, 1976; Martí, 1996; Oriol i Carazo, 2002 y Prat Ferrer, 2007. 





� En sus orígenes históricos, la música llanera, (vocal o no) se interpretaba con maracas, cuatro y bandola, instrumento este último que fue sustituído por el arpa. Sin embargo, algunos cultores de la música tradicional llanera han elevado la bandola a la categoría de instrumento principalísimo o solista, por sus potencialidades armónicas: Anselmo López, Ismael Querales y Héctor Hernández.  Algo parecido sucede con los ejecutantes del cuatro que siguen la tradición de Freddy Reyna: Hernán Gamboa y Cheo Hurtado. 


� Nueve años después de la redacción de este artículo, la composición “Soñando Contigo” (Galíndez, 2006, pista 11) confirma la constante isotópica del amor cortés. 


� Según Núñez y Pérez (2002, p. 424) relancino en su cuarta acepción es un adjetivo “aplicado a una persona que es astuta; en la séptima, como coloquialismo, designa a una persona “que es ágil de entendimiento”. Ambas cualidades son las que debe poseer el coplero para manifestar su “buena versación” en un contrapunteo. Por su parte, el “Diccionario” de la página web colombiana Música llanera (2010, s. / p. ) define relancino como “rápido, improvisador, repentista, muy ágil”.  No olvidemos que, por razones geoculturales que trascienden las fronteras políticas, el foklore de nuestros llanos tiene muchas similitudes con el de los llanos colombianos. 


* Publicado en Memoralia 1 (1), 183-193. 2004. 





�Es decir, por parte del poeta cuya “inspiración” previa o improvisada en la perfomance hace coincidir la frase verbal con la frase musical correspondiente a los ritmos que asimiló de la tradición.





* Publicado en América.  Cahiers du CRICCAL, 27.  La fête en Amérique Latine. 7º colloque international du CRICCAL I. – Unité et identité (pp. 233-241). Paris: Université de la Sorbonne Nouvelle- Paris III, Presses de la Sorbonne Nouvelle. 2001. La constancia de arbitraje de este artículo aparece escaneada en el CD correspondiente a este trabajo. 








*Publicado en América. Cahiers du CRICCAL, 31. Mémoire et culture en Amérique latine - I. (pp. 217-226). Paris: Université de la Sorbonne Nouvelle – Paris III,  Presses de la Sorbonne Nouvelle. 2004. La constancia de arbitraje de este artículo aparece escaneada en el CD correspondiente a este trabajo. 








� Galíndez (1996, lado B, pista 6) en “Quirpa para recordar” también evoca a “El Carrao de Palmarito”: “El Carrao de Palmarito, / una página especial / tan sólo para nombrarlo. / El Clarín de la Llanura, / un pedestal, un baquiano. / Mi sueño se ha cumplido, / de estar cantando a tu lado: -Dios te bendiga, mi viejo, / -Dios te bendiga, mi chamo”.


* Publicado en En Temas de Literatura Venezolana (pp. 59-81). Caracas: Universidad Central de Venezuela, Fondo Editorial de Humanidades y Educación. 2002. 








� Frenk Alatorre, Margit.  México, El Colegio de México, tomos 1-2, 1975 y 1977.


� En nuestra investigación marco (Aportes para una Poética de la Poesía Oral Venezolana) entendemos, manejamos y aplicamos el concepto de performance tal como lo define Paul Zumthor en Introducción a la poesía oral (Madrid, Taurus, 1991, p. 33): “La performance es la acción compleja por la que un mensaje poético es simultáneamente transmitido y percibido, aquí y ahora”. Dicha “acción compleja” pertenece a distintos dominios semióticos: música, poética, juego, espectáculo y  manipulación cognitiva, tal como ha establecido  y diagramado Teresa Espar en La semiótica y el discurso literario latinoamericano (Caracas, Monte Ávila Editores Latinoamericana, 1998, pp. 50 y 61-62), dominios que podrían contribuir a la precisión de los efectos de sentido que se enfatizan en cada performance (siempre irrepetible) de un texto poético oral. Sin embargo, esta plurisemioticidad de la poesía oral por ahora nos resulta inabordable.
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� Texto original: “...la universalitat de la poesia, que suscita l’entusiasme en tots els estaments de la societat, des de l’emperador fins al vilà i que els agermana en una aspiració superior. (...) S’ha adonat de l’existència de la poesia que anomenem tradicional, o popular;  ha pres esment que als llocs més apartats i allunyats la gent canta, de vegades en soledat, de vegades amb cant acompanyat (o sigui solistes i cor, com a les danses i a les balades), i fins ha fixat la seva atenció en el pastor de la muntanya.  Aquestes notes, situades en un tractat gramatical compost per ensenyar a escriure de manera cultivada, d’acord amb els usos dels trobadors més cortesans, indiquen que Ramon Vidal tenía un sorprenent sentit de la poesía, l’existència de la qual, en poblets i muntanya, proclamava sense avergonyir-se’n”. 








� El otro especialista es Álvaro Galmés de Fuentes (1996). El amor cortés en la lírica árabe y en la lírica provenzal. 


� Texto original: “La cortesia, terme tan freqüent en la poesia dels trobadors, designa, en la seva més inmediata accepció, la conducta, actitiud o posició davant la vida de l’home que viu en una cort, que, per l’especial educació i el prestigi social, esdevé el model d’un ideal humà de refinament i de valors espirituals.”


� Texto original: “... l’amor cortès es limita a una mena de joc galant i de tribud a la bellesa i noblesa d’una dama”. 


* Publicado en XXIX Simposio de Docentes e Investigadores de la Literatura Venezolana. Memorias (pp. 354-361). Caracas, UCV / UCAB. 2004. 








� Texto original: “Soit il reprend a son compte des valeurs préexistantes et il lui  suffit de se reférer a des normes qui, quelle que soit leur origine, sont l’objet d’un consensus dans l’extra-texte social. Soit il veut proposer des valeurs originales oou problématiques et il lui faut mettre en place un dispositif textuel précis”.  


� Texto original: “La dimension stylistique d’un discours, surtout si elle s’appuie sur des réseaux metaphoriques, éclaire les obsessions du locuteur et son univers imaginaire”. 


� Texto original: “Lire, c’est non seulement “suivre” une information linéarisée, mais c’est égalment la hièrarchiser, c’est redistribuer des éléments disjoints et successifs sous forme d’echelles et de systèmes de valeurs à vocation unitaire et espécifique, c’est reconstruire du global à partir du local”. 


� Texto original: “... on ne peut rendre compte de l’univers idiolectal du sujet de l’enonciation (la vision singulière qui se dégage du texte) indépendamment de l’univers sociolectal (le contexte culturel et idéologique dans lequel il s’inscrit”). 


* Publicado en Investigaciones Literarias Anuario IIL, I-II  (12), (II etapa), 47-73.


� Este subtítulo ha sido tomado de una afirmación formulada por Claudia Calderón Sáenz (1999, p. 221) para explicar el alcance y la utilidad de la notación musical del joropo como ritmo tradicional de enseñanza oral en Venezuela y en Colombia.


� Texto original: “... genre considéré comme la conciliation de deux textes, l’une littéraire, l’autre musical”. 


� Texto original: “... une poésie lyrique, c’est à dire une poésie chantée, mesurée, résultat d’une recherche de ponctuation entre les mots et leur figuration par regroupements sonores, par syntagmes musicaux. (...) Cet art de la conjonction des mots et des rytmes, de l’hereuse coïncidence entre les syntagmes, les accents toniques et les séquences musicales suppose une quête multiple: celle des sons, des assonances, des rimes, des chutes –une fin réussie, les césures hereuses, les enjambements significatifs. 


� Texto original “traiter de l’art poétique en lui-même, de ses espèces, considérés chacune dans sa finalité propre,, de la façon dont il faut composer les distoires si on veut que la poésie soit réussie, en outre du nombre et de la nature des parties que la contituent, et égalmement de toutes les autres questions qui relèvent de la même recherche”. 


� Texto original: “... l’étude de l’art littéraire en tant que création verbale. (...) Par ailleurs, beaucoup d’autres contributions majeures à l’étude de l’art littéraire, (...) ceux des folkloristes, des spécialistes de littérature orale (...) ne s’inscrivent dans aucun courant précis ni ne revendiquent d´’appelation spécifique”. 


� El fenómeno de la “falta de identidad sintáctica estricta” entre una versión y otra es común en la industria discográfica y confirma uno de los rasgos con los que Menéndez Pidal (1953, I, p. 40) caracteriza la poesía tradicional: “vive en variantes”. 


� Texto original: “... s’interroge sur l’ensemble signifiant que constitue un discours réalisé et tente d’en définir les règles propres de transformation. 


� En el ejemplo citado “las líneas” repetidas se resaltan en negrita. 


� Según Zumthor (1991, p. 26), el etnólogo, el folklorista o el historiador de la literatura tienen la convicción “de que la poesía oral es para él otra cosa, mientras que la escrita le es propia”. 


* Publicado en  Investigaciones Literarias Anuario IIL, I-II (14), (II etapa), 9-36. 2006.





� Como ejemplos referimos: “Llorando mi novia muerta” de Miguel Tovar y “Negras Penas” de Pedro Rodríguez, ambos  cantados por Francisco Montoya;  el reciente “Guayabo de por vida”, compuesto e interpretado por éste último;  “Mi tristeza” de Braulio Palma, difundido en la voz de Jesús Moreno, así como otros muchos pasajes  grabados por este “Rey del pasaje”; el “Guayabo Negro” de Ignacio Indio Figueredo y Germán Fleitas Beroes; “Sin ella no vivo” de Rigoberto Ramírez en divulgadísima interpretación canónica de Cheo Hernández Prisco; “Aquel” de José Falcón, aunque los oyentes lo atribuyan a su mejor intérprete, Simón Díaz y, por supuesto, “Doble Guayabo”, de Luis Lozada, “El Cubiro”. 





� “En el pasaje la música va más despacio”, nos afirma este último en entrevista telefónica (septiembre 2  de 2004).


� “A veces yo no comprendo / mi pobre alma confundía / que canta de la tristeza / y llora de la alegría” (“Escarmenando el caballo, 2002, pista 2). 








� La Cosa, desde el punto de vista psicoanalítico, es para Kristeva “lo real rebelde a la significación, polo de atracción y repulsión, morada de la sexualdad de la cual se extrae el objeto de deseo”, es decir, “una fijación arcaica” desde la cual “el depresivo posee la impresión de haber sido desheredado de un bien supremo e innombrable, de algo irrepresentable” (p.17). 


� Con el término corrío nos referimos a la composición poética y no al ritmo musical, aunque debemos destacar que para los propios compositores (Teo Galíndez, entrevista telefónica, septiembre 2 de 2004), “el corrío cuenta historias” como lo hace el romance tradicional español. 


� “Hasta aquí me trajo el río” (1999a, pista B-6) es un pasaje más irónico que humorístico, donde el “ser amado y perdido” reprocha a la voz poética su inicial profesionalización como  compositor e intérprete: “Ca’ ratico me decía, / como en términos burlones: ‘ya vas a salir de abajo / con tus pasajes llorones’” (cursivas nuestras).


� Jorge Guerrero (entrevista personal, marzo 31 de  2004) define el canto veguero así:  “Es el canto ese criolliiiito, el que no tiene, no tiene palabras técnicas... que nace así del... y que se canta igualito como el propio llanero lo hace.  Para mí ese es el canto veguero.  Sobre todo, que se limita a hablar cosas netamente del campo. (...) El canto veguero se canta en pasaje, en la quirpa, en el zumba que zumba, en casi todos los golpes”.  











� Una descripción detallada y crítica de lo que convencionalmente se llamó  estilo o estructuración formularia de la poesía oral después de los estudios homéricos hechos por Milman Parry (publicados en 1928 y de los cuales no hemos encontrado traducción castellana) puede leerse tanto en Oralidad y Escritura de Walter Ong (1987) como en el hermoso libro de Eric A. Havelok (1996), La musa aprende a escribir. 
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