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/[ caso de los cuenteros universitarios de Bogot

LA NARRACION ORAL ESCENICA
(NOE): UN GENERO HIBRIDO

Jaime Alejandro Rodriguez Ruiz

Retrato de Gertrude Stein.

Algunas consideraciones tedricas y entrevisia con
el Cuentero Jaime Riascos Villegas

0 que a continuacién encontrard el lector s la sintesis de un extenso informe sobre la investigacién realizada en
1997 acerca del fenémeno de la narracién oral universitaria en la ciudad de Bogotd. Esta sintesis intenta reflejar apreta-
damente la manera como se desarroll6 el trabajo: en un primer momento, la indagacién misma del fenémeno y luego
su exposicion. Para el primer paso se emplearon tanto herramientas tedricas, como instrumentos y artefactos de la
observacion etnogréfica. La funcidn de las primeras ha sido facilitar el ordenamiento de 1a indagacién bajo el marco que
podia ofrecer la categorfa «género hibrido». Los segundos constituyen el material propiamente dicho de la observacién.

El segundo momento ha sido el de la exposicién de resultados. De una manera también «hibrida», esa exposicién respeta
y transparenta mds los instrumentos recolectados que las herramientas tedricas, las cuales apenas se dejan sentir a lo
largo de la descripcion. Es asf como, en el informe extenso, y de un modo muy dialégico, la exposicién combina las voces
de los distintos protagonistas: cuenteros, pablico y artefactos (entre los que se encuentran distintas fuentes escritas). Para
esta sintesis, sin embargo, solo aparece un elemento de la exposicion de resultados: la entrevista con Jaime Riascos, cuya

edici6n obedece a ese mismo criterio dialdgico.
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n el origen de mi interés personal
por la relacién entre literatura «culta» y
literatura «popular» estd la conciencia de
que, tal como lo afirma Terry Eagleton,
tras la crisis actual en el campo de los
estudios literarios y de la cultura. ya no
es posible asignar un papel tan seguro a
mis actividades académicas’. Mientras
estuve formdndome como estudioso de la
literatura (y también a través de mi
propio ejercicio creativo), «cultura»
significaba para mf casi exclusivamente
la tradicién literaria de occidente. Era
‘ah{'y no en otra parte donde yo podia
encontrar los pardmetros, las referencias
y las claves segtin las cuales mi escritura
debfa guiarse. ;Cémo entonces admitir
que algo tan «anacrénico» y
«superficial» como la narracién oral
violara el recinto sagrado para hurtar de
allf el fruto bendito, que con tanto
esfuerzo habia madurado, y lo
trivializara sin m4s ni més? ;Cémo
garantizar que un proceder asi no
estuviera destinado a una diversién
pasajera, a un efecto fugaz, desvirtuando
lo que «cultura» habia siempre asignado

como la funcién para sus productos?

1 Me refiero a lo que Terry Eagleton afirma en el
capitulo final de su libro (Una introduccién a
la teorfa literaria. México, FCE, 1988), Critica
politica (ps. 255 v ss): “Los seres humanos no
viven tan solo a base de cultura; 1a gran mayorfa
se han visto totalmente privados de la
oportunidad de vivir de la cultura, y si unos
cuantos no lo han logrado ha sido por el
esfuerzo de quienes no lo hicieron... No hay
documento cultural que no sea a la vez un
registro de la barbarie” (p. 254).

Sin embargo, esta practica heterodoxa
que me aterraba es apenas un ejemplo de
algo que se ha venido constituyendo en
un hecho innegable: 1a produccién de
géneros hibridos; hecho que a su vez
refleja no sélo la misma crisis de las
practicas culturales contempordneas,
sino sus salidas concretas. Podria
afirmarse, un poco esquemdtica y
provisionalmente que la narracién oral
«urbana», por ejemplo, es una manera
de vincular 1a literatura de elite con el
folklore (una forma en la que tanto
leyenda, como literatura escrita se
«nivelan» para constituir fuentes
legitimas de inspiracion). Pero hay
muchos otros géneros que vienen
cumpliendo esta funcién hoy, como la
literatura testimonial y neo regionalista,
que no es sino una manera de dar la voz
al otro, de modo que Historia (escritura)
y mito (oralidad) puedan convivir en un
mismo proyecto, seglin el cual las
«otras» historias también tienen
posibilidad de ser «escuchadas» en las
esferas cultas (es decir, lefdas, trasladadas
de su geograffa autnoma, expuestas).
Estas formas de expresion (lo entendf
leyendo a Garcfa Canclini?), no son més
que contactos (puede también leerse
contagios o contaminaciones) entre
cultura de «elite» y cultura «popular»: de
un lado, la literatura entra en contacto
con la tradicién (iteratura y folklore)

para producir un fenémeno inesperado:

2 Muchos de los conceptos utilizados en esta
introduccién son tomados del libro de Néstor
Garcia Canclini: Culturas Hibridas. Estrategias
para entrar y salir de la modernidad. México,
Grijalbo, 1989.
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la narracién oral urbana; de otro, la
tradicion y el testimonio oral se vuelven
escritura (literatura) para servir a un
proyecto de denuncia politica (Viteratura
3 populismo). En ambos casos pareciera
que el escritor se «degrada» y pasa de la
figura tradicional «culta» al «simple»
papel de coleccionista (de cuentos y
relatos populares) o al de etnégrafo o,
peor atin, al de reportero. Pero eso es
s6lo en apariencia. Lo que realmente
estd ocurriendo, segin Garcia Canclini,
es que ya no es posible sostener (ni en la
practica, ni en la teorfa) las divisiones
rigidas entre arte y artesania (o, lo que es
lo mismo, entre cultura de elite y cultura
popular, entre tradicién y modernidad o
entre lo hegeménico y lo subalterno).
Las oposiciones binarias rigidas se han
deconstruido por efecto de la suma de
variados fendmenos de la
contermnporaneidad (uno de los cuales es
la reconversién econdmica y otro el auge
del neoliberalismo); y estos
entrecruzamientos ya no se pueden mirar
mds desde dpticas puristas o
monodisciplinares, sino que exigen la
pluralidad y, sobre todo, la
multidisciplinariedad.

Pero el fenémeno de la narracién oral
urbana es quiza el que mejor horizonte
ofrece para la observacién de
deconstrucciones culturales, en la medida
en que constituye todo un cruce de
précticas que van desde lo tradicional o
premoderno hasta lo posmoderno. La
narracién oral urbana (como toda
narracion oral) estd basada en la
utilizacidn de formas simples, como el
cuento o, en ocasiones, la leyenda, y su

expresién misma mantiene muchas de




las dindmicas de una literatura oral, pero
también se adapta y asimila
procedimientos modernos de creatividad,
como la produccion individual y el
reconocimiento y estudio de la tradicion
artistica culta. Por lo demds, cuando
«circula» lo hace utilizando en ocasiones
escenarios, tecnologia y maneras
posmodernas. Es por todas estas
caracterfsticas que la narracién oral
urbana me ha parecido tan

particularmente interesante.

Es evidente el re-surgimiento y
funcionalidad social de la
narracién oral, tanto desde el
punto de vista estructural, 16gico y
pragmitico, como desde el de una
sancion social favorable que lo
consolida, poco a poco, como
instrumento estético.

En una conferencia reciente, e} cuentero
universitario faime Riascos, frente a la
pregunta: ;qué une a los distintos
cuenteros del movimiento, dada su
heterogénea (e incluso antagnica)
procedencia?, proponia los siguientes
factores descriptivos®, que también han
servido como motor de mi propia
indagacién, en 1a medida en que
muestran ese cardcter hibrido
(contaminado, impuro, contradictorio)
de 1a préctica de ]a narracion oral

urbana;

3 Se trata de la ponencia: Los eslabones del
movimienio colombiano de cuenteros, dictada
por Jaime Riascos Villegas en Bogot4, el 29 de
octubre de 1996, en el marco del Festival de
cuenteros PALABRARTE.

UNIVERSITAS

HUMANISTICA

o El deseo de expresion. Entendido
como la capacidad, necesidad y
posibilidad de expresar
individualmente una visién de mundo.

o La palabra oral. Entendida como
cauce comunicativo singular y
potencialmente diverso.

e El cuento. Comprendido no sélo como
forma, sino como patrimonio
comunitario y dador de lazos sociales.

e Fl acto escénico. Contacto esencial
con el ptiblico que vincula la palabra
oral con el gesto y a ambos con un
escenario de participacion.

e [/n vacio educacional o una
necesidad insatisfecha. Posibilidad de
encontrar espacios de comunicacion
inéditos, negados por la educacién
formal o por las reglas sociales del
juego moderno y posmoderno de la
anomia.

* La cotidianidad. Visualizada
problemdticamente. La cuenterfa
permite un escape al ritmo cotidiano
de la eficacia y la competencia, pero a
su vez vuelve sobre esa cotidianidad
para hacerla mds amable.

* La imagen. Entendida como lo que no
estd formado, como la poesta sin
cuerpo que atrapa en su dimension y
en su potencia a quien desea
expresarse.

* Imaginacion y fantasia. dos
condiciones que juegan de ambos lados
del escenario.

o Jl respeto por la tradicion. El
cuentero se sabe responsable de una

tradicién que, si bien ya no se
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comunica o se «hereda» segtin los
cauces naturales, si sigue ofreciendo su
ejemplo y su vision de mundo como
referencias simbélicas y culturales.

e La reinvencion. Propio de la
creatividad y de la dindmica oral.
Repetir es siempre reinventar, pero
también lo es actualizar la tradicion,
jugar con ella, burlarse de ella en la
constitucion de un repertorio.

o [ sentido estético. Bisqueday
perfeccionamiento de su expresion.
Hay en el cuentero una alta
consciencia estética, una constante
bisqueda de la excelencia artfstica.

o B individualismo y el rebusque.
Individualismo del trabajo,
peculiaridad de cada quien, bisqueda
de estilo, diferenciacién de los demds;
pero también se busca el
aprovechamiento econémico, la
profesionalizacién de la labor.

e Kl priblico. Quien goza y consume el
producto. Heterogéneo, exigente, a
veces pasivo pero siempre un reto para
el cuentero, no sélo en términos del
espectdculo mismo, sino en términos

de una pedagogia posible.

A continuacién ofrezco una breve
descripcion de las herramientas tedricas
empleadas en el trabajb, con el objetivo
de comprender mejor los criterios
utilizados en el disefio y la edicidn de la
entrevista con el cuentero Jaime Riascos,
la cual se transcribe en extenso a modo
de muestra de la exposicin de resultados

de esta investigacion.
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1. Los pardmetros de la
observacion

Intentaré mostrar ahora como, a partir
de los conceptos acufiados por Claudio
Guillén («genologia»), Marie-Laure
Ryan («competencia genérica») y Néstor
Garcia Canclini («hibridez/
hibridacién»), he llegado a una
definicién (provisional, siempre en esto
es mejor declarar una «provisionalidad»
de las definiciones) de lo que es (;deberfa
ser?) un «género hibrido», con lo que,
tanto la observacion como la descripcién
de la NOE encontrd un sendero, por

donde transitar,

1.1 Asedios a una genologfa de la
NOE

De Claudio Guillén he aprovechado lo
qué él denomina los «seis aspectos» que
hoy condicionan la aproximacién a los

géneros literarios:

e El aspecto histdrico, segtn el cual los
géneros ocupan un espacio cuyos
componentes evolucionan a lo largo de
los siglos: «son modelos que van
cambiando y que nos toca en cada
paso situar en el sistema literario». La
percepcion de estos cambios estd
determinada por los instrumentos de
observacién (generalmente alguna
posicién ideoldgica o tedrica), de
modo que algunos historiégrafos
tenderdn a observar la evolucion de los
géneros con el lente del agotamiento
progresivo y otros con el de un proceso
acumulativo. Uno de las condiciones

que destaca Guillén de este aspecto es

25

la necesidad de estar atentos al
«resurgimiento» de géneros o de
componentes genéricos que se crefan
sepultados. Esa es una advertencia que
resulta pertinente para el caso de la
NOE, que se define a si misma como
«la actualizacién de un viejo arte» y
que yo propongo comprender (apoyado
en un trabajo de Menéndez Pidal)
como la reactualizacion de la juglaria
en unas condiciones socio-culturales
propicias (las de nuestra
contemporaneidad «hibrida»), con

manifestaciones locales.

El aspecto socioldgico, es decir, el
grado y modo de institucionalizacién
del género; su aceptacion social, sus
condiciones de marginalidad, también
su hibridacién y sus luchas de poder,
como el caso especifico que trataremos
adelante del enfrentamiento entre
teatro (dramaturgia) y NOE, o, en
forma mds general, entre folklore y
literatura, que tendrfa una resolucién

en el concepto mismo de «hibridez».

El aspecto pragmatico, es decir, la
definicion y descripcion de las reglas
de consumo del género; el piblico de
la NOE, su valoracién del género, la
manera como adquiere también una
conciencia de su importancia y que
condicionard de alguna manera su

circulacion y su extension,

El aspecto estructural, es decir, las
caracteristicas mismas de la expresion
en sus distintos elementos y en su

interrelacién intrinseca. Para nuestro




caso particular: la oralidad y su
dimensionamiento estético y aspectos
mds técnicos como las dindmicas de
expresion oral y el manejo de la escena

y del escenario, etc.

El aspecto 16gico, con el que es posible
examinar el modelo mental del autor,
su creatividad, la visidn del mundo y
las actitudes que propician la
realizacién del género; incluso, los
intereses ideoldgicos que hacen posible
que el autor (en este caso, el cuentero)
encuentre un sentido y una

funcionalidad a su oficio.

» Finalmente, el aspecto comparativo,
que examina el grado de universalidad
del género (presencia en otras culturas,
etc.).

Estos seis aspectos, combinados, me han
facilitado un acercamiento a la NOE
como género, y me han permitido
afirmar sin lugar a dudas el re-
surgimiento y funcionalidad social de la
narracién oral, tanto desde el punto de
vista estructural, 16gico y pragmatico,
como desde el de una sancion social
favorable que lo consolida, poco a poco,
como instrumento estético, pero también

ideoldgico.

1.2 Hacia una competencia genérica
de 1a NOE

De Marie-Laure Ryan‘ he seguido su

sugerencia de indagar las reglas

4 Hacia una teoria de la competencia
genérica. En: Teorfa de los géneros literarios.
Compilacién de Miguel Garrido Gallardo.
Madrid: Arco Libros, 1988.

pragmdticas y semanticas del género, sus
requisitos y opciones, asi como el
examen de su contexto, en busca de lo
que ella llamarfa una «competencia

genérica» de la NOE.

e Las reglas pragmaticas se refieren a los
modos de transmision y actuacién del
género, y m4s especificamente a
factores como el canal (oralidad o
escritura) v la dindmica emisor-
destinatario en la circulacién misma
del genéro (en este caso, en la escena).
Ryan, se basa en la teorfa de Searle
sobre actuacion del lenguaje (actos del
lenguaje), para proponer algunas

perspectivas de investigacion:

Del lado del emisor: ;qué desea
transmitir? Es decir, ; qué acto de
habla produce o pretende producir,
afirmar, preguntar, manipular?.
<Cudl es el efecto retdrico que
promueve? ;Cudles son sus
propdsitos, los conocimientos,
intereses y creencias que lo motivan

a crear?

Del lado del destinatario: ;Cémo se
percibe el acto: cémo un relato,
como un chiste, como un cuento?
¢Como lo «recepciona»: como una
promesa, una afirmacién, una
pregunta, una propaganda; como
una expresion estética, como la
exposicion de una idea ajena?

¢Gémo reacciona? ;Conoce lo que

26

Guerra. Detalle




oye, lo conoce en parte, lo quiere
conocer? jHace algo, se siente
obligado a hacer algo? ;Cémo lo
TeCONOCe: COMmo una
representacion; como la
presentacién de una realidad; como
una verdad, como una provocacion,
como entretenimiento? ;Se percibe
como discurso serio o fictivo?
¢Cudndo y donde debe aparecer
(necesariamente debe estar
preparado de antemano o debe

responder a una improvisacién?

La NOE es una de esas practicas
hibridas que reconvierte lo
popular/folklérico en una prictica
moderna, donde componentes y
formas de expresién olvidados y
despreciados por 1a modernidad, se
re-insertan, se dimensionan y se
potencian de modo que favorecen
el surgimiento de un género re-
novado.

e1.as reglas semdanticas se refieren al
contenido y significacién: ;Es posible
recuperar un sentido del acto? jCudl es,
cudl debe ser, a que nivel de
profundidad se espera obtener ese
sentido? 4Qué se requiere para obtener
el sentido: buena memoria,
pardmetros claros de relacién

simboélica?

* Los requisitos se refieren a la manera
como el destinatario entra al acto:
¢esperando una narracion, un informe,

una propaganda?
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e En relacion con lo sociocultural, el
asunto de indagacién mds relevante, el
cardcter «hibrido» de la recepcion del
acto (en el siguiente aparte se
desarrollaran los pardmetros tedricos
de dicha observacién): ;Se percibe la
hibridez del género? ;Se pueden
encontrar datos en la recepcién que
evidencien la deconstruccién de la
oposicion cultura de elite vs. Cultura
popular)? ;C6mo se reacciona ante los
«cruces irreverentes»? ;e distingue de
la creacién individual? ;Se le cree al
cuentero? ;Se confia en la situacion de
«carnaval», que implica el acto, se
busca por eso? jHay melancolia o
deseo de restaurar lo pasado en la
motivacién del ptblico asistente al
acto? ;Se reconocen las fuentes? ;Eso

importa?

1.3 Hibridez/Hibridacién

La referencia tedrica con la que he
contado para cerrar el trazado del
camino de aproximacién teérica a la
NOE fue el libro de Néstor Garcia
Canclini: Culturas hibridas. En este
texto, el autor —a partir de una visién
que tiene en cuenta los nuevos circuitos
de produccidn y consumo 2 que estdn
sujetos los bienes simbélicos, dentro de la
I6gica del mercado capitalista, y en el
marco de la globalizacién econémica—,
desarrolla el concepto de «hibridacién
cultural», entendido como los modos en
que determinadas formas se van

separando de las précticas tradicionales

existentes para recombinarse en nuevas

formas y nuevas practicas; situacion que

aparece en el libro de Garcfa Canclini
como muy pertinente en relacién con lo
popular/folklérico (vinculado, en todo
caso, con lo masivo), hasta el punto de
asegurar que «la hibridacién es su rasgo
inherente».

e Garcia Canclini ofrece dos
observaciones fundamentales: 1. Lo
popular ya no es vivido como
complacencia melancélica de las
tradiciones. 2. La preservacion pura de
las tradiciones no es siempre el mejor
recurso popular para reproducirse y
reelaborar una situacién de
sobrevivencia. En todo caso, Garcia
Canclini demuestra que el peligro para
lo tradicional no es ya que haya
transformado o que se haya
readaptado y haya interactuado como
ordenes simbélicos modernos —es
decir, que se haya hibridado debido a
la imbricacién de lo econémico con lo
cultural—, sino que, mds bien, quede
apartado de esa légica de

readaptacion,

El fenémeno de la hibridacién puede
comprenderse, segiin Garcfa Canclini,
como una dindmica de lo popular que
se reacomoda a una interaccion
compleja con 12 modernidad. Esto es
lo que él llama, precisamente,
«reconversion cultural»: un proceso
por el cual las culturas populares lejos
de desaparecer se rearticulan en nuevas

formas, reconvirtiendo asf su

produccién en capital cultural que




participa del nuevo circuito capitalista.
Lo tradicional se convierte en
tradicional-moderno y nuevas
practicas hibridas se generan por la
coexistencia simultinea de distintos
subsistemas simbdélicos. Asf, dentro de
esta l6gica econémica, social y cultural
multiple, 1a hibridacién cultural afecta
todos los ordenes de produccién
simbélica: la hibridacién reconcilia las
«contradicciones» entre lo moderno y
lo tradicional.
¢Qué es lo que en Wltimas manejo como
hipétesis? Que la NOE es una de esas
pricticas hibridas que reconvierte lo
popular/folklérico en una practica
moderna (e incluso posmoderna), donde
componentes y formas de expresion
olvidados y despreciados por la
modernidad, como la narracién oral, se
re-insertan, se dimensionan y se
potencian de modo que favorecen el
surgimiento de un género (o forma) re-
novado(a), con toda su caracterizacion
estructural, pragmatica y sociocultural;
es decir, con toda una dindmica de
supetvivencia que garantiza la existencia
de lo popular en medio de condiciones

econdmicas y culturales modernas.

1.4 Los instrumentos- Los artefactos

En términos de recoleccién de objetos, he
seguido aqui una metodologia
etnogréfica, cuya mejor sintesis la
encontramos en el libro de Goetz y
Lecompte: Etnografia y disefio
cualitativo en investigacién

educativa. Precisamente el capitulo V:
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Estrategia de recogida de datos, me
suministré el instrumental mas
apropiado para la obtencién de la
informacién que necesitaba para la
confirmacién/rechazo de esa hipotesis
que he planteado arriba, segtin la cual,
la mejor manera de comprender la NOE

es definirla como un género hibrido.

Los textos de los cuenteros son
textos de alta ritualizaci6n; ejercen
un tipo especial de comunicacién,
una funcién transformativa de la
realidad manifiesta; también son
una comunicacién de sentimientos
propios.

En realidad, de las dos estrategias
propuestas por Goetz y LeCompte para la
recoleccién de datos: los métodos
interactivos y los métodos no
interactivos, me incliné siempre por los
primeros, en la medida en que, pese al
riesgo que tienen en el sentido de que la
probabilidad de que el investigador
influya en las respuestas es mds amplia,
me permitian una interaccién mas
personal y por eso una mayor facilidad
de obtencién de informacin relevante.
Sin embargo, pude constatar que la
lectura de textos escritos en torno al
fenémeno NOE, pese a constituir un
método no interactivo, resultd también
muy Util. Estas fueron las estrategias de

recoleccién de datos utilizadas:

e Observacién participante
o Entrevista 4 informante clave

¢ Encuestas

Recoleccion de artefactos
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e La observacion participante, es decir,
en este caso, la obtencién de datos
como actor mismo del proceso, en
medio de las condiciones de
produccién, fue utilizada en dos
situaciones: como miembro
esporadico de uno de los Talleres de
Narracién Oral que se ofrecen en la
Universidad Javeriana y como
espectador asiduo de los espacios de
cuenteria en tres universidades de la
Ciudad: La Universidad Javeriana, la
Universidad de los Andes y la
Universidad Nacional. La utilidad de
la estrategia estuvo marcada por la
facilidad para obtener datos acerca de
dos elementos fundamentales del
circuito de la NOE: la creacién
(autoconciencia y técnicas de
expresion) y la recepcién (como
espectador de los actos de NOE). Esa
posibilidad de estar de lado y lado, me
permitic la labor de descripcién de
elementos de la pragmatica de la NOE:
comportamientos, pricticas,
dificultades, funcionamiento de
grupos, interaccion, etc. La
observacion participante fue de una
importancia vital para el
establecimiento de una confianza
necesaria frente a los actores del
proceso, de modo que también facilité
el disefio y realizaci6n de otras
estrategias de recogida de datos, como
las entrevistas y las encuestas: s6lo en

medio del proceso es posible contactar
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con facilidad a los cuenteros y también
sondear el comportamiento general del

publico.

Las entrevistas a informantes clave se
realizaron durante el primer semestre
de 1997 y tuvieron como dindmica
interna una no estandarizacion del
cuestionario. Tres fueron los
informantes clave: Jaime Riascos,
Carolina Rueda y Jorge Navarro, todos
cuenteros universitarios. Si bien la idea
de las entrevistas era conocer mds de
fondo el proceso de creacién y
realizacion de los espectdculos de NOE,
resultaron ser las fuentes de
informacion mas extensas y

aportantes, especialmente porque el

cuentero moderno posee un alto grado
de conciencia de su oficio. De las tres
entrevistas realizadas, la mds
importante, por su coherencia y su
visién panordmica de los distintos
componentes de la NOE, fue la
realizada a Jaime Riascos, que aparece
editada en extenso en la exposicion de
los resultados. La descripcion de los
elementos estructurales y 16gicos de la
NOE asi como las complejas
interacciones socioculturales del
fenémeno fueron extraidas de estas

entrevistas.

Las encuestas fueron practicadas al
publico en tres escenarios

universitarios distintos: el espacio de
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cuenterfa de la Javeriana, el de los
Andes y de la Nacional®. Tuvieron
como base de diseflo la observacién
participativa del espectdculo y algunos
sondeos previos facilitados por esa
misma observacion participativa y las
referencias tedricas previas. Me
interesaba sobre todo confirmar las
dindmicas de recepcidn observadas y
previstas y ganar en estructuracion de
las mismas en orden a completar un 5
espectro de hibridacién de la NOE. En
realidad, lo que efectivamente se
practicé (también durante el I

semestre de 1997), debe considerarse

5 En realidad, las tres universidades mds
importantes de Bogotd.



apenas como una indagacién
preliminar. Los resultados de las
encuestas me han llevado a plantear el
diseflo de encuestas mds precisas, sobre
todo con el 4nimo de indagar algunas

especificidades.

* He considerado como artefactos,
bésicamente tres textos escritos: el
artfculo de Francisco Garzén Céspedes:
Oralidad, narracion oral y
narracion oral escénica; la tesis de
grado: Contar una historia de
Arthur C.Clarke: teorizacién y
diario de un montaje, de Carolina
Rueda y la conferencia de Jaime
Riascos: Los eslabones del
movimiento colombiano de
cuenteros. El primer articulo, me

permitid obtener informacién

Muger en taller. Detalle

«tedrica» acerca de la NOE: sus
caracteristicas, sus componentes, sus
diferenciaciones como arte auténomo.
De la tesis de Carolina fue muy
importante el contexto histérico que se
ofrece y el bello «Diario de abordo»
que detalla el proceso creativo de la
adaptacién de un texto literario. La
conferencia de Riascos, me permitio
guiar muchas de las intuiciones
iniciales en torno a la hibridez de la
NOE.

Todos estos instrumentos de observacién
entraron en fusién a la hora de exponer
los resultados y obligaron a plantear un
modo de exposicién que bdsicamente
respeta tanto [a interaccién del

investigador, como la voz que es posible

extraer como informacién relevante de
esos mismos instrumentos. Cuestién que

se abordar4 en el siguiente aparte.

1.5 La exposicién: Etnotextoy

Oralitura ¢

Son estos términos que sirven para
enmarcar actitudes contestatarias, pues
constituyen alternativas significantes
para denominar un tipo de texto cuya

filiacion es genéticamente oral (textos

6 Los dos términos: efnnotexio y oralitura, son
tomados del trabajo de los profesores
colombianos: Hugo Nifio y Nina S. De
Friedamann (especificamente de la publicacién:
Etnopoesia del agua), quienes han venido
trabajando intensamente en lo que podriamos
llamar la deconstruccidn de 1a 16gica tradicional
de los textos antropoldgicos, especialmente
cuando estos tienen que acercarse
necesariamente a la literatura.




que conforman ese gran campo de la
oralidad), cuyos territorios de origen y
circulacién pertenecen a la «baja
cultura», cuyas formas de expresion no
son las de la literatura universal o las de

la filosoffa.

Subyace a estos términos la intencién de
acercar etnografia y literatura. ;No es
eso lo que hacen los cuenteros, recolectar,
recuperar una tradicion v luego
renovarla, desplegar narrativas para
construir nuevos significantes que
restituyan la fuerza experiencial de
nuestras nuevas situaciones culturales?
¢No son ellos mismos exploradores de
fronteras? ;No son ellos a la vez
etnGgrafos y literatos, expositores de un
discurso y un saber que se supone y que a
la vez permite reconocer al otro y

entonces autoreconocerse Uno mismo?

Los textos de los cuenteros son textos de
alta ritualizacion; ejercen un tipo
especial de comunicacion, una funcién
transformativa de la realidad manifiesta;
también son una comunicacién de
sentimientos propios. Claro: todo esto
supone problemas metodoldgicos: ;c6mo
componer un texto «letrado» o cientifico
que hable con eficacia de los manejos del
cuerpo, del espacio fisico, de los ritos, de
la secretividad misma, de la complicidad
puesta en escena por los cuenteros?
¢Como involucrarse, cémo interactuar,
+Coémo hacer que se acepte un
reconocimiento y una
intertextualizacién, cémo dejarse

permear?

La percepcién del investigador nunca es
neutra y la ficcion deviene siempre en
biisqueda insistente de sentidos. Pero
ain mds: la significacién se constituye en
varios grados. Para el narrador y para los
receptores del contexto natural es un
valor. Lo que se dice es y la narracién
restituye lo que se cuenta. Pero habiendo
un receptor ajeno, la narracién
transforma su perfomancia (jno hay,
acaso, algo de simulacion en toda
encuesta, en toda entrevista? ;No
transitamos los investigadores un desvio,
un atajo?). ;Como reconocer los
silencios, las complicidades, los secretos?
¢Como transmitir el texto vivo (eso que se
vive en el texto)? jC6mo restituir la
memoria comunitaria, como interpelar
al otro a través de si mismo, c6mo
superar el enmascaramiento en la
reescritura, como trasladar un texto en
otro que no es el primario, pero que debe

su filiacién a €17

Se trata de narrar escénicamente,
utilizar el escenario para construir
la imagen narrativa. Todas las
artes escénicas narran, pero,
Jcudles narran oralmente?: el
teatro, el canto y el cuentero.
Francisco Garzon

Surge de todas estas inquietudes la
necesidad de construir un texto que sea
leal al otro pero que sea él mismo
también. Moverse entre sisternas

epistemoldgicos y 16gicos diferentes.
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Flexibilizarse, HIBRIDIZARSE también.
Poner en juego una CIRCULARIDAD
deseable: de lo oral a lo lineal a lo

escrito.

Asi, lo que sigue es la exposicién de las
observaciones; exposicion que tendrd un
orden y una legitimacién comprometida
con la voz de ese otro: el cuentero y su

experiencia.

2. Descripcion de la NOE: once
caracteristicas

2.1 El concepto de la narracién oral

escénica

Inicialmente voy a seguir la propuesta
conceptual del narrador oral cubano
Francisco Garzén Céspedes, quien ha
acufiado el término «narracién oral
escénica» para explicar el fenémeno de
la «cuenterfa moderna» —tanto rural
como urbana—, entendida como el arte
de narrar en escena; y voy a confrontar
esa propuesta (que puede ser lefa en su
articulo’), con lo expuesto por Jaime
Riascos (discipulo de Francisco Garzén),
de manera que, tanto la visién original
como la asimilada ofrezcan juntas un
conjunto mds fntegro del concepto y de
las estructuras genéricas de la narracién

oral.

7 Me refiero al articulo: Oralidad, narracion
oral y narracion oral escénica




oral escénico, que es consciente una oralidad dimensionada

Asf me narrg Jaime Riascos el origen y

significacion del término Narracién Oral tanto del uso de la escena, como estéticamente; es, en dltimas, una

Escénica: del escenario. Es por eso que, en conversacion dimensionada; lo cual

ocasiones, cuando Iraes un concuerda con la observacién de Jaime

El [Francisco Garzon] lo que cuentero popular o tradicional a Riascos en sus talleres:

propone es que el cuentero
moderno debe saber contar en
todos los espacios y para todos los
priblicos; debe tener, no solo un
repertorio muy amplio y flexible,
sino una alta conciencia de su
arte. Las artes escénicas son
varias: todas las que se dan en un
escenario, pero la columna
vertebral de todas ellas es la
escena, como unidad semdntica
indivisible; y ha sido tan poderosa
la figura de la escena en occidente
que no se han podido desligar de
su logica (una logica que no tiene
correspondencia en el mundo
oriental, donde no hay teatro
como lo conocemos los
occidentales) ni el cine ni la
television. La categoria “escena”
siempre tiene una relacion con lo
narrativo, con el contar. Entonces
se trata de narrar escénicamente,
utilizar el escenario para construir

la imagen narrativa. Todas las

un teatro, se descontrola. él
maneja la escena narrativa, pero
muichas veces no el escenario como
conceplo: una vez fuera de su
lerritorio natural, ya no puede
narrar las escenas que conoce y
maneja, es decir, no controla el
escenario y para hacerlo tiene que
interiorizar el conceplo; es la
tinica manera de flexibilizarlo, de
desterritorializar el locus de la
narracion. El narrador oral
escénico, el narrador urbano
moderno, en cambio, asimila el
concepto y gana esa flexibilidad,
Ast es como la conciencia del
cardcter escénico de la narracion
oral permite al cuentero moderno
actuar en cualquier escenario y
ante cualquier piiblico; que es la
preocupacion que asalta a Garzon,
cuando observa con desaliento la
decadencia del movimiento
cuentero en Cuba en los setenta y
entiende la urgencia de

comprender cudl es la esencia

El primer problema que tiene un
cuentero recién iniciado es darse
cuenta de que lo que hace no es
una simple conversacion, sino
una conversacion dimensionada,
porque al fomar la palabra como
cuentero convierte el lugar desde
donde lo hace en lugar de rito, de
rito moderno si se quiere: ése es el
escenario, el lugar donde todas las
expresiones humanas pueden ser
mudtiplicadas. En el escenario, la
expresion se amplia. requiere ser
amplificada, y entre mds grande
es el escenario mds
sobredimensionamiento se
necesita. Se parte de lo
conwversacional, es cierto, pero esa
logica de la conversacion hay que
Jortalecerla con téenicas de
expresion; es la vinica manera de

producir un efecto.

Asi, 1a conjugaci6n de los dos elementos:

la oralidad y su dimensionamiento

artistica de la narracion oral y estético, constituye la base logica y

artes escénicas narran; pero,

cudles sus posibilidades de calar formal de la narracién oral, entendida

Jcudles narran oralmente?: el

profundamente en las estructuras; ~ como arte. Ahora, la base natural de la

teatro, el canto y el cuentero. y entonces conceptualiza la NOEy ~ NOE, la oralidad, es siempre percibida

Garzon empieza a trabajar por ahi luego convierte en tarea personal ~ sobre todo como un valor del cual es

en bisqueda del estatus artistico la difusion de ese descubrimiento. posible derivar toda una potenciacién de

de la cuenteria, de su la palabra, no s6lo como acto

diferenciacion. El cuentero Una primera afirmacién de Garzén esla  comunicativo, sino como acto formativo.

siguiente: la narracin oral escénica es Seglin Garzén, la oralidad, es decir, 1a
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moderno, entonces es un narrador




Muger con Dperro b;t]b un drbol. Delalle
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“imagen hablada” es un proceso
comunicativo que pone en juego uno o
varios interlocutores y apela a dindmicas
mentales como la memoria y la
imaginacién. Ademds, entrafia un
profundo compromiso de quien dice con
lo que dice. Es una comunicacién abierta
y flexible (al contrario de la palabra
escrita que siempre estd fija); es, en fin,
“el acto de comunicacién por
excelencia”: exige e irradia a la vez
confianza, intimidad, expresividad,
hondura; esto es “calidad”. Es por tanto,
“el m4s valioso de los medios, el camino
natural a la lectura y otros dmbitos

comunicativos”.

Ast percibe Jaime Riascos ese valor de la
oralidad y del género cuento como su

vehiculo més eficaz:

El cuento definitivamente es la
Jorma estética mds eficaz que la
bumanidad ba creado, nada es
tan comunicativo como el cuento,
ni mads efectivo: no necesito un
instrumento ni un director de
teatro, tampoco un lienzo, ni
pinturas; y cuento lo que puede
contar un nifio o un adullo y se lo
puedo contar a nirios o a adultos.
La informacicn que bota el cuento
oral apela directamente a la
imaginacion, y por eso el piiblico
que gusta del cuento, por lo
general lo prefiere al mismo teatro,
porque lo que quiere es imaginar y
no que se lo representen alld al

frente. Yo digo que el cuento llena
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esa hambre de imaginar que hay,
¥ que es una necesidad a veces
inconsciente de resistir a la
imagen resuella que los otros
medios ofrecen; la imagen ya
resuelta del televisor y del cine; y
ast es como se percibe la
diferencia; aunque no baya
conciencia plena de que el placer
que siente es el de la imaginacion.
De otro lado, el piblico ha
manifestado que una de las
razones por las que le gusta
escuchar cuentos es porque se
siente como en una reunion, como
en comunidad. Todo esto, que no
es sino oralidad potenciada al
mdximo: comunidad,
imaginacion, comunicacion
efectiva, nos diferencia de todos los
actos piiblicos, incluso de los

concierios musicales masivos.

Asi que 1a NOE, como afirma Garzon, es
ensofiacion, accidn, comunion,
sabidurfa, estimulacién, provocacion,
humildad, indefensién, transparencia,
acto de hipnosis, alternativa, belleza,
audacia, pureza, indagacién, lealtad,
justicia, libertad, significacidn, libertad,

solidaridad, amistad y amor.

La NOE es también renovacién (y
actualizacion) de un viejo arte (jdel arte
de Ia juglarfa!)y mas importante ain: un
medio que restablece el equilibrio en una
sociedad que pensé que su
sobrevaloracidn de lo escrito y de lo
literario constitufa algo as{ como el
méximo progreso y podia olvidar

entonces lo que habfa sido propio de su




mds larga historia: la oralidad. Pero es
equilibrio ademds para esa otra carga
que es la segunda oralidad propia de los
medios masivos, porque si bien no es un
regreso a los orfgenes, es una conciencia
de la necesidad de beber en la frescura de

las fuentes.

La idea de que el equilibrio hace parte de
la l6gica y de la estructura de la NOE es
desarrollada por Garzén también para el
acto escénico mismo: equilibrio entre la
personalidad del cuentero, el cuento, el
publico al que se le narra, el lugar, la
circunstancia; equilibrio entre palabra,
voz y gesto. Equilibrio que se desarrolla
estética y técnicamente como
visualizacién y audicién: triple
visualizacion: la interna del cuento, la
del ptiblico y la de si mismo. Triple
audicién: la de la (s) voz (es) del cuento,

la del narrador, [a del piblico.

2.2 Hibridacién/Hibridez de la NOE

Pero si 1a NOE es potenciacién de la
palabra oral, también es escritura,
registro, preparacfén, invencidn
individual, autorfa. Una primera hibridez
de la NOE se da por la mezcla de dos
tipos de psicodindmica: las
psicodindmicas de la oralidad y las
psicodindmicas textuales.

Es cierto: la NOE convoca y potencia lo
propio de la oralidad: participacién,
experiencia, vitalidad, comunicacién
efectiva, imaginacién; pero como
dimensionamiento estético, requiere del
registro, de la preparacion, de la
anticipacion, del trabajo previo de

escritorio, de la precisién, de la labor

individual, de la técnica, de la

autoconciencia.

Una primera consecuencia es que el
cuentero moderno requiere, ademds de
talento, formacion es decir, un proceso
gradual de autoconciencia, de
adquisicion de un lenguaje y de un
metalenguaje; y el lugar para su
formacién es el taller. Esto que nos dice
Jaime Riascos, acerca de sus talleres,
resulta muy ilustrativo del proceso de

autoconciencia del cuentero:

El taller que yo dirijo estd
orientado a producir cuenteros. El
cuentero principiante que llega al
laller, y que puede venir de la
docencia, de las artes escénicas de
la misma escritura, como yo, 0
que puede venir simplemente de
un deseo de expresion, joven o
viejo, este cuentero se enfrenta
bdsicamente a varios problemas:
10 conoce su estilo, no sabe quién
es en el escenario, no sabe como la
palabra brota por su boca, no
cuenta lampoco con un
metalenguage que le permita
reflexionar sobre su arte; de modo
que en el taller se intenta ofrecer
una conciencia de estilo, pero para
€30 se necesita que nos pongamos
de acuerdo con el lenguage.
Durante las primeras sesiones yo
hablo cuarenta minutos y después
hacemos ejercicios. En esos
cuarenta minulos iniciales yo
hablo sobre la narracion oral,

sobre la oralidad, sobre la bistoria
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del movimiento cuentero, y
también hablo técnicamente del
cuento oral; técnicamente quiere
decir que uno tiene un trabajo de
escritorio previo para monlar el
acto y cuenta con una experiencia
Y unas herramientas para contar
el cuento cuando se estd en el
escenario; entonces bablamos del
manejo de la voz, del manejo del
ritmo, del manejo del final del
cuento, del manejo de las
memorias, de cmo quitarse el
“cantadito” de la memoria y lo
que se logra con eso es que el
alumno adquiere un lenguage
técnico para hacer la observacion,
y asi es como nos ponemos de
acuerdo: ya sabemos qué es “se te
cayd el ritmo”, qué es “el final del
cuento no cierra”, y el alumno
adgquiere ese lenguaje para bhacer
critica ya sea de si mismo o de los
compafieros. Fn ese sentido el
taller es valiosisimo. Y lo otro es
que el alummno desde la primera
sesion sale y cuenta; asi es como se
logra hacer un diagndstico
escénico, oval, gestual y también
verbal de sus intervenciones. ¥, a
partir de las cualidades y defectos
quie se le encuentren (aunqgue no
hablamos de defectos, siempre
hablamos de problemas), se diseria
una serie de ejercicios
personalizados (yo me sé unos
cuarenta, cuarenia y cinco
ejercicios) para hacer que el
alumno encuentre su propio estilo

lo mds rapidamente posible.

El equilibrio hace parte de la
16gica y de la estructura de la NOE.

Equilibrio que se desarrolla estética

y técnicamente como visualizacidn
y audicié6n: triple visualizacion: la
interna del cuento, la del piiblico y
la de si mismo. Triple audicién: la
de la (s) voz (es) del cuento, 1a del
narrador, la del pablico.

fronteras entre oralidad y escritura. Una
parte de la entrevista a Jaime Riascos

resulté muy reveladora al respecto:

Encontrar el estilo y contar con un
lenguaje para la auto observacién es aqui
lo mismo que adquirir conciencia
estética, es decir, autoconciencia; que es
un proceso propio de las dindmicas
textuales, no de las dindmicas orales.
Verse a s mismo, contar con lenguaje de
observacién y depurar el estilo es
esencialmente lo mismo que hace el
escritor cuando revisa la pagina y la
corrige hasta dar con la expresién
precisa. Aqui la observacion y examen de
las intervenciones —que hace el
coordinador del taller, el grupo y el
mismo tallerista— cumple la misma
funcién del texto “borrador”; el
diagnéstico y los ejercicios
personalizados que buscan la depuracién
del estilo son los equivalentes de la
correccion de la pagina que el escritor
realiza y el lenguaje técnico es la
referencia formal con 1a que el escritor

emprende la rectificacion de sus escritos.

Pero la hibridacién oralidad/escritura es
mucho mds compleja: abarca no
solamente los aspectos “tecnoldgicos” de
la palabra, sino otras dimensiones
socioculturales. En realidad la NOE actiia

como un eficiente deconstructor de las
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Estabamos en Venezuela en un
Jestival de narracion oral. Habia
un debate tedrico. Jairo Anibal
Nifio estaba en la mesa redonda y
entonces le preguniaron que si él,
de estar viendo tanto cuentero,
habia tenido problemas en su
proceso creativo porque sabe qie
este cuento lo va a coger un
cuenlero y se lo va a cambiar y
Jairo Anibal dijo. «mire, es lanta
la influencia que tienen sobre mi
los cuenteros que he tenido
problemas con la pagina en
blanco porque cuando empiezo a

escribir el cuento empiezo a

imaginar un narrador oral ideal;
entonces lo que quiero es que el
narrador entone asi en esta parte,
haga la pausa de lal largo en esta
otra, pase la mano por su cara asi,
muestre la belleza y el adjetivo de
esta manera, y be estado pensando
que deberia existir una
nomenclatura del gesto para
indicar al cuentero, al intérprete:
vea aqui haga asi, aqui levante la
v0z, haga pausas largas, muévase
en el escenario, siénlese, pongase
de pie». Entonces en el piblico, le
salio una persona que le dijo,
«pero Jairo Anibal, eso seria
castrar la imaginacion del
narrador oral, su posibilidad

recreativa y reconstructiva, porque




va lo estd ciriendo a un libretos, y
Jairo Anibal le dijo, «no serior
porque el jazz hizo lo mismo y el
Jazz es la masica por excelencia
que permite la libertad y la
improvisacion»; y en ese sentido él
tiene razon, porque lo que un
cuentero hace es improvisar
muchas cosas a partir de una
partitura no idealizada y que
normalmente no estd ni siquiera
escrita como un texto oral
tramscrifo, sino como escritura
literaria.

Lo cual confirma que las relaciones entre
oralidad y escritura, en el seno de la
prictica de la NOE, son muy complejas.
Asi por ejemplo, es muy frecuente en los
actos de cuenteria ver a los cuenteros
posando con formulas que intentan
expresar espontaneidad, capacidad de
improvisacidn, etc. Aunque es posible
comprender esas situaciones como parte
de una pragmatica que se explicarfa por
el hecho de que el ptiblico exige cierto
grado de naturalidad en la intervencidn,
esto es lo que opina Riascos al respecto:

Eso de que el cuentero empiece a
decir que «yo no $é que voy a
contar, yo queria decir unas
cosas», siempre he pensado que es
el recurso del mal conversador:
todo el mundo sabe qué va a
contar; pero el mal conversador
no sabe como romper “la cuarta
pared”, es decir, no sabe cémo
promover un ambiente espontdneo
y familiar, y empieza con esas
muletillas. Por otro lado lo que st
es muy cierto es que hay mucha
gente que escribe sin pensar en el
problema oral, hace simplemente
literatura, sin preocuparse por si
luego va a ser presentado

oralmente; la reconversion oral de
un texto escrito originalmente
para ser leido, no escuchado, es un
problema may particular del
cuentero que utiliza fuentes
literarias, pues la oralidad obedece
a unas reglas completamente
diferentes; la oralidad no tiene el
diccionario que tiene la escritura,
porque nadie puede volver la
pdgina o buscar en el diccionario
en escena, el cuentero va sobre el
tiempo y eso es lo que nos
diferencia de la escritura; el
cuentero es umn acto en vivo y eso
va plantea unas reglas de juego
diferentes en la recreacion del
cuento. Pero también es cierto que
la oralidad y la escritura se
retroalimentan, es tan cierlo como
saber que los primeros textos
escritos habian sido orales, como
saber que los textos orales o la
oralidad escénica, con la llegada
de las grandes urbes,
desaparecieron momentdneamente
del escenario social y legaron
otros medios que producian una
imagen diferente y la gente se
embebid en eso; pero abora, desde
la escritura, estamos regresando a
la oralidad, se esta haciendo el
proceso inverso como en el caso del
cuentero que coge el cuento escrito
¥ hace una version oral; asi como
lambién en lo geogrdfico: estamos
atrayendo a las ciudades
cuenteros campesinos de oralidad
primaria a veces dgrafos,
analfabetos y vienen con su
oralidad y se presentan en estas
sociedades que se dicen de
oralidad secundaria (lo que no es
tan cierto por que los narradores
naturales llegan acd y encantan
con una oralidad que es la
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oralidad de su region y el piiblico
que es un pblico letrado y que
estd acostumbrado a que le digan
y entonces el hombre dijo dos
puntos exclamacion mire sefior tal
cosa, se encanta). Fllos (los
cuenteros tradicionales) nos
cuentan y nosotros quedamos
Jelices. El proceso se empieza a dar
ademds porque del cuento escrito
que se vierte en una version oral
ya nadie vuelve a decir, después
del cuarto oido, quien es el autor,
y parece entonces que siempre
hubiera sido oral y desaparece el
concepto y la dindmica escrita del
cuenlto.

2.3 La autorfa

Al respecto de esta dltima afirmacidn, se
desarroll6 en la entrevista el tema de la
autorfa que mostrd, a la larga, ser un
tema complejo y también muy ilustrativo
del cardcter hibrido de la NOE. Veamos:

E: jQué tan importante es la fuente en
esto de la narracion oral?

JR: Al piiblico muchas veces eso no le
interesa; hay wun priblico que si quiere
saber de quién es el cuento para
buscar otros cuentos parecidos.

E: ;Y para el cuentero?

JR: Lo que pasa es que el cuentero llega
un momenio que se apodera tanto del
cuento que ya lo siente suyo. Yo plenso
que éticamente uno debia dar los
nombres de las personas de los cuales
uno ha derivado los cuentos, pero eso
ha sido imposible controlarlo porque el
cuentero tiene lambién un ego
impresionante. Si eso fuera folclore no
tendria una autoria, o no seria folclore
sino arte individual vy entonces se liga
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a la autoria. O ya circula porque ha
devenido popular como en un circulo.
También entonces podria haber
injerencia de lo econdmico, lo legal,
todas cosas ya de lo moderno. Toda la
problemadtica esta basada en el
concepto occidental moderno de
autoria, si, porque yo le aseguro gue
ningun escritor ha podido escribir lo
suyo sin haberse basado en otro, sin
haber leido a otro, sin haber pensado
en otro, una obra de arte per se no
existe, una obra de arte es una
derivacion que viene de atrds; de
pronto una persona recibic una
informacion muy brumosa, muy
gaseosa, y la pudo concretar sobre un
lienzo, sobre una partitura o sobre
una hoja en blanco. Yo también creo
que es un problema del ego del autor,
porque estd el ejemplo de Ornelio Jorge
Cardozo que segtin me cuentan los
cubanos se le eriza el pelo cuando
cuentan un cuento de él; se le eriza el
pelo porque piensa que el cuento puede
ser de una manera, la manera como
él lo escribid, y la oralidad lo que
permite es plantearlo todas las veces de
manera diferente porque el piiblico es
distinto y eso hace parte de la oralidad,
no te digo solamente de la oralidad
ascénica, sino de la oralidad diaria:
uno nunca cuenta la vaina igual,
nunca, uno puede lener recuerdos y
cada vez el recuerdo lo pone en escena,
segiin la reunicn, seguin el amigo que
tiene al frente, uno no le va a contar el
Mismo recuerdo a un amigo que a
Una amiga y menos a una amiga que
querés conquisiar

E: Pero a pesar de todo, de la autoria,
del derecho de autor y todo eso, el
cuento fluye, como lo que le sucedid a
Jatro Anibal Nifio que me contaste...

JR: A eso voy, Por un lado tenemos a
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Ornelio Jorge Cardozo, y por otro lado
tenemos un ego de pronto menos
artistico, un ego mucho mds humano
que es el de Jairo Anibal Nivio, escritor
colombiano que un dia le dicen «Mira
Jairo Anibal en la plaza de
Villavicencio hay un sefior que estd
vendiendo jugos y vende jugos a
quinientos y 600 con cuento»; y
cuando fue Jairo Anibal alld, se dirigio
a ese serior y le dijo: «;Sefior, usted
vende jugos?», «si yo vendo jugos a
500y con cuento a 600», entonces le
dijo Jairo Anibal, «déme un jugo de
mango con cuento»; y le contd un
cuento del libro PURO CUENTO de
autoria de Jairo Anibal Nifio. Entonces
Jairo Anibal le dijo «déme otro jugo
pero con cuento»; y le cuenta otro
cuento del mismo libro; y el tercer
cuento era del libro LA ALEGRIA DE
QUERER también de Jairo Anibal y
entonces él todo descocado le pregunio:
«0iga sefior justed de donde saca esos
cuentos?»; y él dice «nooo esos son
mios, esos cuentos son mios», feliz y
pavoniado de decir que los cuentos
eran de él. Lo que Jairo Anibal dice es
que esa posibilidad de que el cuento
ruede oralmente mds rdpido que hace
veinle anos, es porque hay un
movimiento que lo estd contando que
lo pone de boca a oido, de boca a 0ido,
de boca a oido, y hace que el cuento se
anonimice y se popularice mds rdpido
que lo que un cuento escrito se
anonimiza, es decir se vuelve folclore o
entra en la tradicion oral o entra en el
devenir oral de la gente que se olvida
del autor y en eso termina la
literatura. Y esa es su posicion: mis
cuentos, cuéntelos y no digan ni
siquiera de quién somn.

E: Lo que me recuerda que Borges
confesd alguna vez que su suerio era
escuchar alguna vez en la calle que




alguien del pueblo cantase alguna de

sus milongas. ..

JR: Abora si habria un problema ético
bien profundo, porque muchas veces
un autor ha escrito algo muy bueno
con una intencion estética, una
intencion de pronto pedagogica, una
intencion comumnicativa, pero el
cuenlero coge la anécdota y la vuelve
ofra cosa. Te pongo un ejemplo. Este
cuento tan lindo de Garcia Mdrquez,
titulado El ahogado mds hermoso del
mundo, es un cuento que segiin una
entrevista del propio Garcia Mdrquez 6l
lo escribio cuando se dio cuenta de
que era posible escribir la bistoria de
un muerlo que traia alegrias, v en el
cuento lo que ocurre es que el muerfo
trae alegrias no porque llego un
muerfo sino porque cuando lo
volvieron a enterrar quedo metido
alegremente en el inconsciente
colectivo de la poblacion que lo recibié
Pero hay cuenteros que cogen la
anécdota y la vuelven sexual, entonces
se ponen a decir que las mujeres del
pueblo se dieron cuenta que el
abogado tenia cara de llamarse
Esteban y que era el mejor armado, el
mas viril, el que las satisfacia a todas,
entonces desvirtian la propuesia
inicial del aulor y abi si bay un

problema bien grande.

Ypor otro lado, Jaime, lo que yo be
encontrado, porque yo escribo, porque
Yo me enfrento al problema, es que a
veces cuento un cuento mio en la
Javeriana y lo escucho después en las
olras universidades; también se me

salic de las manos, yo que puedo

hacer. Mira lo que pienso es que fodo
aulor que pide que liuego de contar un
cuento se mencione su nombre, es
Dporque el autor queria ver que su
nombre circulara, no el cuento; es que
el cuento es independiente en iltimas,
y todo autor cuando termina de
escribir dice, job! produje un hijo, ya
él puede vivir solo, que empiece a
crecer en el mundo, pero mentiras que
le nacen los celos y egos artisticos y
entonces empieza a pedir autoria sobre
el cuento y ahi lo que quiere el autor
con la mencion de su nombre es que
compren el libro, que ya no es tanto
un problema ético o estético como
econdmico. Lo que s pienso es que
cuando un cuentero hace un
espectdculo de narracion oral escénica
en que cobra la boleta, da un
programa de mano y esta basado en el
libro o los cuentos de otra persona,
debe dar las fuentes y debe decir, esta
es mi version, cuando hay una
explotacion econdmica del cuento, es
muy claro en la cultura occidental,
que tiene que haber, pues, una
remuneracion para quien hizo el

proceso creativo.

2.4 Narracién oral y teatro

El proceso de identificacién -
diferenciacién que emprende Garzén
pasa por la conciencia de que existe algo
asi como un featrocentrismo que la NOE
socava. No s6lo porque recupera algo que
el teatro ha encubierto, sino porque,
como prictica social, la NOE ha
demostrado que el Teatro es otro poder.
En cuanto a la primera conciencia, la

siguiente tabla sintetiza esas diferencias:
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TEATRO
(actor)

(narrador o cuentero)

Actta

Narra

Didlogo teatral

Conversacion

Realidad recreada ante el espejo

Realidad recreada fuera del espejo

Renace con la puesta en escena

Reinvencion irrepetible

Reinvenci6n restringida a la improvisacién

La improvisacién es apenas una de la formas de reinvencion

Caracteriza, construye fisicamente la imagen

Es é] mismo 'y sugiere personajes

Convoca al espectador

Convoca al interlocutor

Tiempo y espacio de la obra

Tiempo y espacio del publico: concrecién.

Accion

Sugerencia

Re-presentacion

Presentacion

Ya en el plano de las practicas sociales,
el teatro parece mas que un hermano,
un enemigo de la NOE; quizds porque las
dindmicas de una economfa capitalista
facilitan ese enfrentamiento. Esto afirma
Riascos:

Los teatreros han sido arduos
enemigos de los cuenteros, porque
robamos piblico, porque llevamos
publico, por que convocamos y
Henamos salas y ellos no. Hace
ocho arios cuando el movimiento
comenzd, la principal critica que
bacian los teatreros era que
ustedes no son cuenteros,
cuenteros son los que nacieron
contando cuentos, cuentero es el
que viene de una cultura oral. De
alguna manera eso es cierio, yo
seré cuentero cuando tenga
sesenta arios y siga contando
cuentos, por ahora cuento
cuentos; pero eso de lo original y
autdctono era apenas el caballito
de batalla de los teatreros; pero el
asunto es que ahi habia piblico
escuchando y dispuesto a escuchar
cuentos, un publico que ha ido
creciendo al contrario de lo que le

ha pasado al teatro. El
movimiento cuentero atrae mds
publico en el afio que toda el que
puede convocar la programacion
completa de teatro en le pais. Una
vez hicimos la cuenta por encima
de cudnla gente podia estar
escuchando cuentos en Bogoid en
el ario y resulta impresionante;
por lo menos triplicas el piiblico de
teatro. Eso es un problema con el
teatro; y es cierto: habia poca
calidad al principio.... entonces los
teatreros pusieron el grito en el
cielo y nos cerraron los teatros y
entonces [legamos a las taberna,
a los colegios, a las universidades,
porque el rebusque no tiene siop y
llegamos a abrir muchos espacios
donde los teatreros no tienen
cabida como las tabernas, como
los paseos de colegios, o empresas o
a los Congresos); nadie se
mamaria una obra de teatro
después de un Congreso o de una
Jornada de trabajo. Pero
paradbficamente el
reconocimiento artistico de la
sociedad solo estd en los teatros,
por eso la necesidad de legar alli
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(v en realidad no sé si sea una
atadura o qué, pero el cuentero
ansia llegar al teatro, porque es
como el terriforio institucional): al
principio de mi carrera me tocaba
convencer al de al lado para que
me escuchara, pero cuando uno
va al teatro, la gente que esid
adentro esta convencida, esid
dispuesta, ademds ha pagado, es
decir, puede exigir, y entonces
tienes al piiblico al frente para
hacer lo que quieras, pero ademds
existe la posibilidad de
dimensionar mucho mas la
estética, por los recursos: la
acudtica las luces, efc.

2.5 El rebusque

Precisamente, algo que caracteriza la
hibridez de 1a NOE es el hecho de que
combina dos factores socioculturales: la
flexibilidad de su estética y la economia
de sus puestas en escena. Al preguntar a
Jaime Riascos por la extensién del
fendmeno de la narracién oral y por el
prestigio que ha alcanzado la figura del
cuentero, sobre todo entre la juventud
estudiantil, esto respondid:




El cuentero en este momento es un
personaje en la sociedad, por
primera vez desde hace mucho
tiempo. Esta idea la tengo clara en
mis tres roles: como cuentero,
como coordinador de talleres y
como gesior. Yo, por ejemplo,
inculco a mis lalleristas que
entiendan que entre mds digno
sea el encuentro de ellos con la
palabra, mds digno va a ser el
efercicio de ella, esto es, darse
cuenta de la proyeccion y de la
importancia que tiene ese ejercicio.
Ahora algo que aqui en Colombia
ha hecho que le movimiento pegue
tanto es el rebusque: el estudiante
universitario se da cuenta que
pagan 20000 en una taberna por
montar diez minutos de cuentos,
monla diez minutos y se agarra a
contarlos en todas las tabernas los
mismos diez minulos; este dnimo
de rebusque cala perfectamente;
porque una caracteristica de la
cuenteria es que es individual: soy
Y0 v 1o necesito de mas gente.
Claro, esa situacion puede generar
que el cuentero termine en
contravia de lo que se espera de él.
Asi se producen deformaciones: el
cuentero que piensa que coniar es
producir bumor, por ejemplo, que
se vuelve un cuenlachistes. Pero no
somos los cuenteros los llamados a
valorar la labor del cuentero, es la
soctedad y sus circuitos los que
tiene que valorarlo; yo lo que hago
es valorar el escenario y el peiblico
al que me dirijo; de lo que nos
damos cuenta es de que el piiblico
que escucha cuentos y el que
compra _funciones se va educando
y empieza a escoger el cuentero
que le gusta y se cumple asi una
especie de estratificacion. Abora,
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cuando voy a vender los
espectdculos ofrezco un target
definido, hablo en términos
empresariales: les digo a los
patrocinadores: voy a meter
estudiantes, es dectr, mercado, es
decir, campo para la publicidad.
También veo que no ha nacido el
empresario del espectdculo. Por
ahora el cuentero mismo vende su
espectdculo. Y para ello, el
intermediario cultural debe darse
cuenta de que el cuentero es el
artista mds versdtil, porque un
cuentero te puede contar en
cualquier sitio, mientras no lenga
competencia de sonido, en un
charco o al lado del riv, en el bus
(hdgame una obra de teatro en el
bus, bdileme en el bus a ver que
pasa). Esa flexibilidad te permite
colocar al cuentero como
producto. O al cuento a través del
cuentero como producto. Lo otro es
que la cuenleria es el acto
escémico, el acto en vivo mds
barato que bay. Es uno solo que
tiene hora y media a la gente
encantada y no son seis personajes
en busca de autor. La flexibilidad
y la economia del acto hacen del
espectdculo de narracion oral un
negocio competitivo (nosotros
competimos hasta en cumplearios
Y primeras comuniones y
recreqcion, con las mismas
tarifas). Ademds, los cuentos
excitan y convocan mds
imaginarios que una obra de
teatro; y eso lo sabe basta Cultura
Ciudadana® vy por eso Anlanas®, al

8 Se refiere al Programa de la Alcaldia de
Bogotd.

9 Se refiere a Antanas Mockus, Alcalde de
Bogold durante el periodo 1994-1996
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final se hacia programar después
de un cuentero para hablarle al
publico porque sabe que la gente
queda sentada de manera
diferente, abierta, integrada,
dispuesta a lo liidico, a que todo le
entre. Excita mds imaginario hora
1y media de cuenteria que bora y
media de roce, porque en el cuento
se trata precisamente de que se
construyan imaginarios, en
cambio en la masica, construyen
sensaciones.

2.6 Medios masivos y narraci6n oral

En bisqueda de mds factores de
hibridacién, consulté a Jaime Riascos su
opinién sobre la influencia de los medios
masivos en la prictica de 1a NOE:

E: jCrees que existe alguna injerencia
de los medios masivos en el hecho de
que ahora la narracion oral funcione
tanto desde lo rural hacia lo urbano
como al contrario? ;Tal vez el
imaginario se ha homogeneizado por
efecto de los medios masivos y eso se
manifiesta en la posibilidad de que se
mezclen y desterritorialicen las
prdcticas orales?

JR: 8i, mira: uno va al campo y cuenta
un cuento de guerras y los campesinos
se imaginan el Golfo Pérsico, porque
han visto la guerra del Golfo Pérsico
por television y el imaginario se ha
ampliado; pero si uno va al campo y
empieza a hablar del microship que
hay en el componente x45 de un robot,
se imaginan el robot, pero no el
componente o el microship, sin
embargo siguen el cuento y en eso st
los medios masivos han contribuido
muchismo: en ampliar el imaginario
virtual, no el real, porque el contacto
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directo ya no es condicion para recrear
y ampliar el imaginario que siempre es
virtual, eso ha afectado el imaginario
mismo, lo ha bhomogeneizado: cuando
Y0 veo en lelevision algo, yo estoy
viendo la imagen propuesta e impuesta
por otro, pero no la que yo puedo
Jormar con mis arquetipos, entonces el
imaginario se ha ampliado pero no la
capacidad imaginativa; lo que se ha
ampliado es el lenguaje imaginativo;
esto ha ampliado la posibilidad de
contar: en el campo puede uno contar
cuentos de ciudades con metros,
porque ya se sabe qué es un metro y si
no lo saben se lo imaginan, porque ya
vieron en el noticiero acerca de los
atentados en el metro de Japon o de
Paris. Y eso funciona también al revés;
aungue el priblico urbano no cuente
con una vivencia rural, tienen a su
disposicion imdgenes virtuales. Eso es
muy clerlo; uno puede asimilar lo
tradicional, pero lo que no puede es
llegar a la profundidad; te pongo un
ejemplo: aqui traemos a un indio
Cogui a contar cuentos y el piiblico
dice «juy! qué berraquera, ese indio
como cuenta de bueno», pero nosotros
no lenemos ni idea de la trascendencia
que para ellos tiene eso. En los Andes
tengo una alumna que es Cogui,
Arhuaca, estd en un programa de
oportunidades que los Andes tiene y
ella estudia derecho y entrd al taller de
narracion oral y es impresionante
porque ella no quiere contar cuentos
en puiblico y cuenta, jno! ;Divino! ;¥
sabés por qué no quiere contar en
priblico? Porque ella dice que no resiste
que la aplaudan, porque ese es un
codigo nuestro, ese no es un codigo de
ellos; entonces cuando a ella la
aplauden se siente ridicula, dice que
en la comunidad de ella no se le
agradece al cuentero, sino al cuento. Y
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por eso desde entonces yo siempre que
recibo un buen aplauso le digo al
publico: ojald ese aplauso sea para el
cuenio y no para mi, porque el que se
queda con ustedes (el que se debe
quedar) es el cuento no yo.

E: Eso demuestra que si existe un
Jeedback entre lo tradicional y lo
moderno

JR: Claro, claro, funciona asi también;
como puede que la Cogui al fin se
acostumbre a que la aplaudan.

2.6 La fusién de las artes

Ademds de la influencia de los medios
masivos en la homogeneizacién del
imaginario, otro factor ayuda a
comprender [a NOE como un género
hibrido: su capacidad para fundirse, para
aprovechar la potenciacion que le ofrecen
otras artes como la musica o la danza.
Todo esto con un efecto final que toca las
fronteras de la posmodernidad: la
espectacularizacidn de la cuenterfa. Esta
es la opinién de Riascos frente al
fenémeno de fusion:

Abora en relacion con el
espectdculo, el cuentero moderno
entiende que el espectdculo permite
la fusion de artes por que ya hay
lenguages que apelan al piblico
urbano desde otros puntos de vista
v a veces con la misma
profundidad de la palabra: la
maisica el teatro, el baile, el video,
entonces ya bay espectdculos de
NOE en los que el 60% es
narracion de cuentos y el otro
porcentage es videos, filminas, o
algo asi; en particular mi
espectdculo es con maisica de fondo
todo el rato, la idea sin embargo es
que esta fusion esté organizada




para coadyuvar en la puesta en
escend, no para ilustrar lo que se
dice, sino para generar el
ambiente que la palabra necesita,
en es el sentido, lo espectacular es
deseable en la narracion oral.

2.7 Adaptaciones

Una de las caracterfsticas mds interesante
de 1a NOE es su gran capacidad de
modulacién. Segin Garzon, uno de los
mejores recursos de la NOE es su
capacidad para desarrollar las
adaptaciones que hace de la tradicion
popular v literaria. Se trata de una
auténtica des y re territorializacion de la
palabra. Las adaptaciones o
modulaciones dependen de la manera
como el cuentero resuelva el equilibrio
entre su propia capacidad, el ptiblico que
tiene al frente y el texto mismo que
adapta. Este aparte de la entrevista con
Riascos, en el que describe la manera
como €l mismo enfrenta los problemas
de modulacién, puede ilustrar la
complejidad de esta caracterfstica de la
NOE:

Yo cuando of esa vaina de que
uno podia escribir imaginando un
cuentero ideal, empecé a lener
problemas, porque yo empezaba a
escribir y me'decia «un momento
es que me estoy imaginando que el
hombre no dice cadalso, sino
patibulo», enfonces era un
problema que ya no era de
musicalidad escrita, sino de
musicalidad oral, lambién de que
este cuento lo iha a contar a
adolescente 0 a adultos que ya
tienen un léxico mas amplio y
empieza uno a tener problemas
creativos. Pero eso no significa que
un texto que ha sido escrito, lenga
que ser contado de solo esa
manera, incluso muchas veces
hay que cambiar el panorama
estético al cuento porque el piiblico

de este dia no lo entenderia. Yo
nunca he escrito una version oral
para escribirlo. A no ser como
partitura. Lo que yo he hecho es
pasar de la escritura a la
oralidad, baciendo uso de técnicas:
el tiempo, el léxico, el tipo de
construccion de meldforas, la
reiteracion de la escritura distinta
de la reiteracion en la oralidad,
efc. Yo hago una version escrita
oral del cuento: mas corta, menos
adjetivos, menos poesia , despuds
de contar unas quince veces el
cuento con prblico real, después
de grabar esas sesiones y
reescucharlas para saber las
reacciones del priblico

2.8 El piiblico

A propdsito del publico, se puede afirmar
que la pragmatica de la NOE es muy
sensible al tipo de auditorio. Aunque es
posible diferenciarlo segtin grupos mas o
menos homogéneos, como cuando se
habla de ptiblico infantil, ptblico joven

o ptblico adulto, también es cierto que lo
mds frecuente es que el ptiblico mismo
sea heterogéneo y hasta hibrido en la
medida en que proviene de distintos
orfgenes socioculturales. Esta anécdota
de Riascos ofrece una punto de referencia
de la dindmica entre cuentero, texto y
publico, propio de este género hibrido:

Hay un cuento de Elmo Valencia
que se llama “maternidad” que
cuenta la historia de una mujer
que era muy muy linda, se
lamaba Cielito y era tan linda tan
linda que como toda muger
bonita quedo embarazada y tuvo
un embarazo normal, durante los
dos, tres, seis, nueve meses de
embarazo, pero a los niueve meses
dio a luz de para dentro y adentro
de su barriga el nifio empez0 a
crecer y cuando cumplid el primer
ano, ella se comio una torta y el
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nifio celebrd su cumplearios
adentro y al cabo de los cuatro
arios ingres6 a la escuela y
entonces ella se comio una
cartilla, un borrador y un ldpiz y
él aprendic a escribir y a leer y
siguid creciendo y le dijo «<mamd
quitero bacer el bachillerato» y
entonces ella se comio los libros de
bachillerato y el nifio estudiaba
alld y cuando termind bachillerato
ella le pregunto «mijo, ; usted que
quiere hacer?», v el le dijo «yo
quiero ser médico». Entonces la
mamd se comio un estetoscopio,
una enciclopedia de medicina, los
bisturies, v él después le dijo «no
es que Yo quiero es ser arquitecto»
y entonces ella se comio una mesa
de dibujo, una regla T, y al final
le dice« yo quiero ser astronauia»,
y ella se va a la NASA, se come un
traje espacial, una cdpsula
espacial y el nifio empieza a viajar
en la cdpsula espacial adentro de
la mamd. Un dia estaba yo
conlando ese cuento en una
Sfuncion donada a nifios muy
pobres de una invasion aqui en
Bogotd que se llama Juan XXIII y
cuando la mamd le dice el nivio
adentro de la mamd en el cuento
«usted qué quiere ser ya que se
gradud de bachillerato», y yo digo
«médico». perdi sintonia con los
nifios y después dije «arquitecto»,
y perdf sintonia por completo,
porque esos ninios quieren ser
policias, bomberos, zapateros y
carpinteros, no les apelaba su
imaginario verdadero, y por eso
muchos cuentos hay que
cambiarlos para que lleguen a
todos los priblicos. Si yo ese cuento
no se lo cambio a Elmo Valencia,
ni siquiera por escrito llega a ese
publico, entonces si hay muchas
cosas tmportantes en la
readaplacion del cuento

2.9 Talleres

He dicho atrds que los talleres son el
espacio de la autoconciencia, el espacio
propiamente moderno de 1a NOE: En €],
se realizan los registros de la obra, se
alcanza un metalenguaje, se hace
ejercicio de preparacion e incluso se
prevén los libretos posibles de la
actuacién. Veamos como es esa
preparacion en los talleres Jaime Riascos:

Lo primero es seleccionar cuentos
que tengan mds de un minuto
porque solo asi es posible enfrentar
la posibilidad de sostener la
tension escénica. Un cuento de dos
minulos se cuenta, uno de diez
minulos se mantiene. Por otro
lado, deben ser cuentos que
apelen, que lleguen, que golpeen,
algo que la persona sienta. Muchas
veces el alumno cuenta su primer
cuento y yo les pregunto: «jpor
quee te gusita ese cuento?», y ellos
dicen «No sé». Pero los obligo a
pensar sobre eso, porque al tener
conciencia de qué es lo que les
llamé la atencion: una imagen,
una frase, la moraleja, aprenden
a trabajar su repertorio que debe
ser muy ligado a su vision de
mundo. Otra dificultad estd en
que los talleristas no imaginan el
cuento, no ven las imagines, sino
la tipografia de la pdgina, que es
otro tipo de memoria muy
moderna, porque uno puede tener
una memoria musical, 0 uno
puede tener una memoria de
imdgenes, puede tener una
memoria fotogrdfica, una
memoria emocional, y uno les
nota por efemplo a los que usan
pantalla cerebral, para recitar el
cuento porque les sale un
cantadito, v eso hay que corregirlo,
ya sea haciéndoles escuchar el
cuento o rompiendo esa pantalla
cerebral con pregunitas sobre la
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Situacion del cuento hasia que
entran en la memoria de
imdgenes que es la mas deseable.
El alumno termina agradecido de
haber abierto sus compuertas. En
la oralidad nada es bueno y nada
es malo, todo depende de como se
use, incluso la memoria de
pantalla cerebral puede ser 1itil.;
porque a veces uno le dice al
cuentero no manotee hombre que
le quita ritmo al cuento y va uno
al campo y ve a los cuenteros que
manotean y manotean, y su
manoteo no construye imdgenes
pero si tensiones, ellos no te hacen
una imagen con las manos, ellos
10 mds manotea y qué ritmo con
el que te lo hacen.

2.10 Hambre de Institucion

Un aspecto que me llamé la atencién
poderosamente fue la constante demanda
de institucionalizacion de los cuenteros.
Esta demanda puede explicarse como
parte de la hibridacién cultural del
fendmeno, pues tiende a convertirse en
una estrategia de insercién en el circuito
formal de 1a cultura, esto es, como una
estrategia de reterritorializacion. A este
respecto, Riascos confirmé:

El aplauso del teatro es el que vale
para el artista. Fl cuentero se
siente artista y entonces no quiere
ser empresario, pero la sociedad
estd pidiendo cuenteros. El teatro
ademds te da prensa y prensa
significa reconocimiento, y €so es
valor y valor es cotizacion, efc.
Abora, esta diferenciacion y esta
dindmica nos ha obligado, como
movimiento y como institucion, a
no querer encasillarnos como una
mds de las artes escénicas, sino
efectivamente como un arte y por
la corporacion de cuenteros.
Estamos luchando por armar un
Consejo Nacional de Narracion




Oral, asi como existe un Consejo
Nacional de Artes Escénicas, que es
a la larga es solo de teatro. Pero
esa es solo otra via de
institucionalizacion, como lo es
también la academia, la
interdisciplinariedad, la capacidad
pedagdgica, etc-

2.11 Algo de historia

El caso particular del desarrollo y auge
de la NOE en Colombia, puede ser
ilustrativo de su sensibilidad a ciertas
condiciones histérico-culturales. Este
recuento que hace Riascos de la manera
como se dieron esas condiciones en
Colombia, en comparacién con el caso
cubano, permite confirmar esa
observacién:

El concepto NOE, acusiado por
Garzon, nace como observacion
del fendmeno cubano que se vino
a pique, porque, como se sabe, el
gobierno cubano, al comienzo de
la revolucion y durante los arios
selenta, empezo a impulsar una
politica agresiva para apuntalar
la revolucion cubana a través de
la cultura. En ese momento se
propicio el revivir al narrador
oral. Por entonces la corriente
escandinava de observacion
cultural, sirvio para revalorizar la
figura del cuenta cuentos, en la
medida en que esa corriente
afirmaba que los cambios de la
modernidad habian traido como
consecuencia pérdidas de
identidad. Y asi se armd en
Europa todo un movimiento
intelectual y cultural de rescate de
la identidad que entre otras cosas
reconocic en la palabra y en los
cuenteros un deposito de ese
subsuelo tradicional. ¥ empezaron
a capacitar bibliotecarios para
contar cuentos a los nifios, modelo
que fue retomado por Cuba y lo
empezaron a montar y empezo a
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Juncionar muy bien en las
bibliotecas hasta que fald plata, y
como el cuentero solo alcanzoé a
calar a un nivel superficial,
entonces el cuentero desaparecio
en la isla. Esto unido a que todo el
movimiento cuentero cubano fue
financiado y subsidiado por el
gobierno, ocasiond su desplome.
En Colombia, en cambio, la
dindmica que no tuvo por parte
del gobierno, la obtuvo por el lado
del rebusque. Se conjugaron asi
dos factores econdmico-culturales:
la capacidad verbomolora del
colombiano y su gran vision de
rebusque. S6lo asi es posible
explicar el gran auge de la
narracion urbana en las ciudades
colombianas.

Conclusiones

Todo este recorrido por las caracterfsticas
y complejidades de la NOE, se ha hecho
con un solo objetivo: contribuir a
mostrar el cardcter hibrido
(contaminado, impuro, contradictorio)
de la prictica de la narracion oral
urbana. Si bien la NOE, como se ha visto,
tiene un temple popular y se apoya en la
tradicién (folkldrica o literaria) no llena
necesariamente las condiciones de una
produccién artesanal, sino que mds bien
cruza las caracterfsticas de estas
producciones con las de una practica
moderna. De otro lado, no busca
solamente rescatar 1a tradicidn, sino que
la recicla, en funcién de un piblico
también hibrido que mezcla en su gusto
distintas referencias estéticas, que
procede de distintas clases sociales y
distintos estratos culturales.

En esta practica no hay una
complacencia melancélica, ni tampoco
una nostalgia por lo perdido, sino que se
efectlia una reelaboracidn heterodoxa de
las tradiciones que puede ser
simultdneamente fuente de posibilidades
econémicas (el rebusque, los proyectos,
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el espectdculo) v de reafirmacion
simbdlica, todo lo cual concuerda con lo
previsto por Garcfa Canclini: “ni la
modernizacién exige abolir las
tradiciones, ni el destino fatal de los
grupos tradicionales es quedar por fuera
de la modernidad”. No se trata, pues, de
preservar, sino de transformar: se ha
ganado en flexibilidad y adaptabilidad y
se producen asi lo que he llamado atrds
cruces “irreverentes’.

En términos de Garcfa Canclini,
podriamos apostar a definir [a narracion
oral urbana como género hibrido, en la
medida en que ofrece lugares de
interseccion de distintos géneros “puros”,
en este caso entre la palabra oral y la
escrita (palabra-relato) y el poder de
representacion (cuerpo-gesto): no es
teatro, tampoco es literatura y no es
solamente narracién oral.

La narracién oral urbana participa de la
literatura en cuanto que muchas de sus
fuentes proceden de la tradicién literaria
y del folklore. Pero también la
creatividad misma, la preparacion del
niimero, emparenta al narrador con el
actor, con el dramaturgo y con el director
de teatro. Posee por eso pluralidad de
referencias y capacidad para combinar
varias practicas. Si bien se pierde en
territorialidad, se gana en conocimiento
y en comunicacién. Los cuenteros
coleccionan relatos y tradiciones
populares (como lo harfa, incluso, un
folklorista) para reconvertirlos, para
reciclarlos; son capaces, por la tanto de
deslizarse entre 1a tradicién y la
modernidad, son autores anfibios,
reconvierten c6digos estéticos y
comunicacionales para abrir nuevas
recepciones.




