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“La escritura es -al decir de Roland Barthes- una funcién...., la relacion entre la
creacidon vy la sociedad’’. A su turno ‘‘la lengua funciona como una negatividad,
el Iimite inicial de lo posible, (y) el estilo (es) una Necesidad que anuda el hl{mor
del escritor a su lenguaje...” (1). Como un modo de pensar la literatura, la escritura
es “‘una realidad ambigua’ que viene a proponer en el caso de Rayuela la 95tructu.ra
del juego verbal. Sus formas establecidas toman un papel artificial de sentencias
ingeniosas, cuando no de elaboracién critica para interpretar una sumision del sen-
tido a la verdad que se instrumentaliza.

Julio Cortazar es un escritor cuyo papel en la narrativa hispanoamericana ha_l §ido
el de imponer en el lenguaje literario una nueva problematica. Esta variabilidad
constituye directamente, en lo que se identifica como escritura, el rasgo funda-
mental de la novela cémica. Porque partiendo de la resistencia establecida en'el
uso de una lengua tradicional, el torrente verbal, aquel ‘‘desorden que se desliza
a través de la palabra” (2); se convierte por el humor en el puente que recupera la
relacion entre creacién y sociedad. "‘Por primera vez, nuestros libros saben reir:
dejan de ser sagrados, acuden a la parodia -La traicién de Rita Hayworth de Manuel
Puig-, al calambur gigantesco -Trec tristes trigres de Guillermo Cabrera Irjfante~,
a la improvisaciéon picaresca -De Perfil de José Agustin-, a la ironia sentimental
‘ -Gazapo de Gustavo Sainz-, y la confabulacion verbal de realidad y repréesenta-
‘ cién..”, (3) en De donde son los cantantes de Severo Sardy y El lugar sin limites
de José Donoso.

Establecida la nueva novela hispanoamericana en virtud de la necesidad del
estilo afirmado en el humor, la obra de Julio Cortdzar puede estar separada de
| otras creaciones latinoamericanas por fendmenos o interpretaciones c;ultur'ales.
| No obstante, en ellas se practica un lenguaje cubierto de comun intencionalidad.
' En las obras de Cortazar se admite un constante sistema de convenciones. Hay tam-
bién una proporcién de ideas técnicas que se manejan a lo largo de una estruc-
tura y fundamentan la correspondencia de lo complejo y su distancia con la mate-

ria que transforma.

Nuestro propdsito al emprender este estudio radica en el andlisis y determina-

cion de los procesos que en el caso de Rayuela de Cortazar se proponen como
una escritura cémica.

Las novelas comicas no son textos que necesariamente hacen reir, pues este
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efecto lo puede dar cualquier lectura. Valga el ejemplo del libro de Michel Fou-
cault, Las palabras y las cosas que se inspira en un texto de Berges, el cual, segln el
propio Foucault le hizo “reir durante mucho tiempo, no sin malestar cierto y dificil
de vencer”. (4). Indagando en ia escritura “‘seria’”” de Borges hay, sin duda, la sos-
pecha de aquel “hacer reir’’ con otras intenciones. Veamos a qué se refiere este
resorte de risa. El texto Borgiano tiene como titulo ““El idioma analitico de John
Wilkins”, y como recordardn sus lectores, Wilkins es un supuesto personaje del
siglo XVII, interesado, ademds de curicso, en disciplinas diferentes como “'la teo-
logia, la criptografia, la musica, la fabricacion de colmenas transparentes, el curso
de un planeta invisible, |la posibilidad y !os principios de un lenguaje mundial”’. (5).
Tal desorden objetivo haria pensar a Focault en {a nocién de lo “incongruente v el
acercamiento de lo que no se conviene'” (6). Sin embargo, no es la empresa de
Wilkins la que hace reir, Gnicamente por su lenguaje analitico, sino el recuerdo de
una “cierta enciclopedia china” titulada Emporio celestial de conocimientos bené-
volos en donde aparece “escrito que los animales se dividen en: a) pertenecientes
al Emperador, b) embalsamados, c) amaestrados, d) lechones, e) sirenas, f) fabulo-
sos, g) perros sueltos, h) incluidos en esta clasificacion, i) que se agitan como locos,
j} innumerables, k) dibujados con un pincel finisimo de pelo de camello, |) etcéte-
ra, m) que acaban de romper el jarrén, n) que de lejos parecen moscas’’ (7). Esta
clasificacion o registro arbitrario apareceria implicando un absurdo que hace bro-
tar al menos la sonrisa causada por el desorden o la disposicién de las cosas aqui
nombradas. Pero, mds que risa, lo que preyecta de manera inquietante es una re-
flexién. Porque la tarea imaginativa de Emporio vy vor ende la de Borges, aparece
desarrollada con un propdsito sobrecargado de ironfas. En el “idioma analitico’
se revisan los artificios éxpresivos a partir de ia conjetura. Y cabe sospechar que la
ilusion misma yacente en las posibilidades de significacién, en donde se reparte
la arbitrariedad de todo lo habido y por haber, tiene como fin, a partir de la suti-
leza de la palabra, bautizar los recodos mds distantes y desconocidos de una rea-
lidad imaginada. Es aqui en donde se aprecia el terreno particular del humor, ya
que se “corrige la ironia destructora con un guifio de complicidad’. (8).

La union de la cosa y la palabra es una tarea dialéctica en la que se niega de un
lado lo que se va afirmando de antemano. lLa cosa en si representa, la palabra con
su simbolismo traduce un sentido en el que lo artificial de la misma puede conver-
tirse en clave, en “enciclopedia secreta”. Quizas, sea esta forma de mostrar es-
condiendo, una de las fuentes, o ia excusa para iniciar el tratamiento de un tema
como el del humor y lo comico. E| Emporio '‘a través de ia risa, nos transmite una
inquietud que sacard cualquier clasificacion, por mds racional que pretenda”, (9)
¥ nos abre un camino para cuestionar lo comico.

El humor como expresién de alegria que comunica un estado de contento no
deja de ser una disposicidn ambigua dependiente “’de {a indole del clima y de las
costumbres nacionales”, {10), como diria Mde, de Stael. Pero, lejos de conceder
en este criterio para buscarle un origen a la palabra, el humor es un valsr trascen-
dente que sélo los poetas lo han colocado en el desarrollo del pensamiento. Y esto
es lo que vamos a comprender. ““Como sucede siempre, cuando se considera el Jano
humoristico, algunos veran su sonrisa, en tanto que otros buscardn la sombra de
su filosofra negra’. (11).

La novela comica combina esa “rebelion superior del espiritu”, la que igual-
mente es una rebelion del absurdo en términos existenciales, con las efectos propios
del humorista. Para el caso de nuestro estudio el humor corresponde a una forma
de actuar. Es en el decir de Falstaff a jest with a sad brow, “‘una broma dicha con
aire de tristeza’’. ‘’La idea general es crear entre el tono vy las palabras un desajuste
que obligara al oyente o al lector a reir’’. {12). Es un humor consciente y la forma
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como opera tal desajuste viene a ser mds real cuando a tfqvés de un personaje {_Ho-
racio Oliveira por ejemplo), el autor cede su responsabilidad. Lo constante viene
a ser cierto ‘espiritu de tolerancia’, basado en la observacion de_un_mt.!ndo Serio,
manejado por las evidencias de la vida cotidiana y los trucos_del ilusionista, de los
delirios de Don Quijote, o las cabriolas de las marionetas, guiadas por tramoyas ca-
prichosas. A menudo la continuidad de un mundo a otro es imperceptnble. El
Quijote es un ejemplo por excelencia. A veces el paso es un conflllcto, pues, las
dos “realidades se niegan a ‘conectarse’ mutuamente-y entonces sé siente que nace
ese sentimiento de inseguridad, esa angustia que se experimenta al despertar en un
cuarto desconocido..., o cuando un humorista desconecta de pronto el tono vy el
contenido de las palabras o traspone sin avisos sus ideas y sus sentimientos’’. (13).

Fijados estos criterios tan resbaladizos, para un problema tan serio como es el
humor, nos proponemos registrar en el universo cortaziano la configuracion de la

escritura comica.

“Nunca se sabrd como hay que contar esto, si en primera persona o en segung:la.,
usando la tercera del plural o inventando continuamente formas que no serviran
de nada. Si se pudiera decir: yo vieron subir la luna, o: nos me du_ele el fonc_jo de
los ojos, y sobre todo asi: ta la mujer rubia eran las nubes que siguen corriendo
delante de mis, tus sus nuestros vuestros rostros. Qué diablos’. (14).

Con este parrafo sorprendente se inicia el cuento de Corté;ar: *Las babas del
diablo”. Sefialado como ‘vacilacion estilistica’, (15) dicho comienzo p_lantea la no
correspondencia entre el lenguaje y la realidad. Resulta a la vez propio por parte
del autor enfrentar como problema de escritura la limitacion discutida. Es, pues
la dificultad del narrador por encontrar la perspectiva correcta, su lugar de_ntro
del relato”. (16). Pero es también el establecimiento de la posibilidad que curiosa-
mente ofrece el autor a fin de proponer lo realizable a través dgl lenguaje mas alld
del Iimite impuesto por las normas. Frente al respeto de los canones se opone la
invencion audaz del atentado contra el lenguaje, del rompimiento con los modelos
tradicionales y de la bisqueda de formas que mds que transgresion designen tal vez
‘una sobrenaturaleza del lenguaje’. (17). Cortézar, sin embargo, hace notar el pe-
ligro de una improvisacién, del descuido en la practica de una escritura gue disperse
y se convierta mas bien en des-escritura simple del lenguaje. Por esta razdn, mante-
niéndose en guardia habia sefialado antes que:
el salir del paso como se puede,

...Hay la misma impersonalidad, ) !
ir diciendo ias cosas sin comprender que, mal dichas, hacen sospe

char que no valen la pena ser leidas. No se adivina c|asn :z;::apt;r:aszg-
timiento del estilo, esa necesidad de escribir no sg anilta Sy
municar sino para aislar y fijar en su instancia mds al D
cado, arrancarlo al tiempo, darle su menuda y patética e

cosa humana. 18.

0 . H o TR
Nadie tan opuesto a esta vision que Cortazar perfeccionista pa{ja (?”';n'{utsaols
hay una belleza que todavia puede darme ese acceso (a una realida ezusgreador
satisfactoria): aquella que es un fin y no un medio, y que lo es porgu o de
ha identificado en si mismo su sentido de la condicién humana con su senti o

la condicién del artista’. {19).

il . A
Los lectores de Cortazar podemos observar lo que ha significado m;::;;egzedle; RO
novelista en su tarea de busqueda. Desde los temas y motivos recurr q ;r‘»OH_,___ “_)\‘g\:
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han acaparado su obsesion, Rayuela es un sistema que permite ver esa misma tarea
ampliada y totalizadora dispuesta en una escritura de multiples alcances. (20).
“Escribir es dibujar mi mandala y a la vez recorrerlo, inventar la purificacién puri-
ficandose: tarea de pobre shaman blanco en calzoncillos de nylon” (pag. 458),
dice Morelli, ‘alter ego’ de Cortdzar, para evidenciar en ei acto de escribir’ la devo-
lucion de los derechos del lenguaje:

Asi mismo habla de expurgarlo, castigarlo, cambiar ‘descender’ por
‘bajar’ como medida higiénica, pero lo que él busca en el fondo es
devolverle al verbo ‘descender’ todo su brillo, para que pueda ser
usado... y no como un fragmento decorativo, un pedazo de lugar
comun... Morelli entiende que el nuevo escribir estético es un esca-
moteo y una mentira, que acaba por suscitar al lector hembra,
al tipo que no quiere problemas sino soluciones a falsos problemas
ajenos que le permiten sufrir comodamente sentado en un sillén
sin comprometerse en el drama que también deberia ser el suyo,
(pag. 500).

Por esto las reflexiones sobre el problema de la escritura son parte de la obra,
ya que conviene “incendiar el lenguaje, acabar con las formas <oaguladas e ir toda-
via mas alla, poner en contacto con lo que se pretende mentar... No se trata de subs-
t)lTUIr’ la sintaxis por la escritura automética o cualquier otro truco al uso. Lo que
él (Morelli) quiere es transgredir el hecho literario total, el libro’" (pag. 509).

La entrega de Cortazar es entera en esta labor y nuestro propdsito de rastreo
es una aproximacion al sentido que establece la escritura como hecho. Si bien aqui
se mezclan las contradicciones y los desencuentros con las preocupaciones estéti-
cas y otras tantas de diverso origen, ya sea metafisico, social, o filoséfico, notamos
que soare estas alteraciones se concentra la participacion_envolvente del humor pen-
sado tamblérs como busqueda y arma liberadora en la escritura de la novela cémi-
ca Nos interesa entonces mostrar, llevados de la mano de un texto, el sistema que
subyace con sus propias leyes y excepciones y que da con el delirio hacia la antico-
herencia, la concepcion de una imagen "‘del hombre como ser abierto, cuya esencia
es la posibilidad”, y por sus actos tal vez definido como ““animal que hace reir'".
(21). He ahi entonces, que la tarea que se nos proponga como posibilidad sea tam-
bién la de crear sobre el mismo texto “desalifiado, desanudado, incongruente,
minuciosamente antinovelistico”, otro en el que participamos, no sin dificultad,
como ”cama}radas de camino'’. Puesto que en Rayuela la literatura se mira y se
discute en si misma como en el Quijote, su escritura de novela cémica convierte
en espectaculo todo intento de discusién sobre el nuevo intento. Es, pues, parte
de la misn)a_dinémica. La novela reclama ““una lectura atenta y no un paseo relajado
por sus paginas... desea que se la discuta, que se cuestione su misma existencia.
Y para provocarnos a hacerlo comienza a cumplirlo ella misma”. (22). Cortazar
sabe que la existencia de la literatura, como la del hombre, tiene un caracter contin-
gente y no se puede pensar sobre ella sin remitirse a su ser continuamente interro-
gado. Y “‘como esta interrogacion se hace no desde el exterior, sino en la litera-
tura misma, o, mas exactamente, en su |{mite extremo, en esta zona asintomati-
ca en la que la literatura parece que se destruye como lenguaje-objeto sin destruir-
se como metalenguaje, y en la que la blasqueda de un interlenguaje se define en la
ltima instancia como un nuevo lenguaje-objeto, la consecuencia es que nuestra
literatura, es un juego peligroso con su propia muerte, es decir, un modo de vivirla:
es c)omo aquella heroina raciniana que muere de conocerse, pero vive de buscarse’”
(23).

Lo significativo en la literatura de Cortézar es el contraste. Para ello su actitud
de rebeldia, con la que se pretende dar al traste con el orden cerrado de |la novela
que discute, va unida al humor. Ei método que propone es: “la ironfa, la auto-
critica incesante, la incongruencia, la imaginacion al servicio de nadie’ (pag. 452).
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Con estos elementos Cortazar permite los desajustes particulares entre el equilibrio
de cada situacion relatada. El sentido de humor es entonces un disparate porque
mantenido como “‘conciencia natural intuitiva...” constituye el equivoco pur ex-
celencia. En él estan presentes la desviacion con la sorpresa y las relaciones opues-
tas de la seriedad vy el escepticismo, la rebelion con el conformismo y “el equilibrio
moral con la excentricidad”. (24). “’El humor se nutre con el absurdo y luego lo
traspasa a nuestra vida cotidiana. Aprovechando la simpatia que despierta la broma,
el absurdo se introduce calladamente y nos libera del rigido sentido con"_lfm“.'(‘.Z_Sl.
Tanto la ironfa como la incongruencia permiten relacionar el ejercicio sistematico,
irreverente de la "irrespetuosidad’’. En parte son la herencia surrealista que le co-
munica a Rayuela la estética del absurdo la que ha de “destruir los Iimites de la
realidad y borrar las condiciones inhibitorias de la existencia cotidiana’. (2€).
El lector de Cortazar es participe en sus obras del humor y del absurdo. Humor
pensado en la violacion de las convenciones literarias y absurdo resultante de la
inextricable mezcla ‘““de los canones burgueses con la trustracion a que reducen al
hombre que se acomoda a ellos”. (27). De esta manera la escritura de la noyela
coémica se da como posibilidad y como disyuncién. Frente a una novela envanecida,
sofisticada, pero a la vez detenida en sus logros, Curtazar, o mejor, Morelli, intenta
la escritura de ‘el ‘roman comique’ en el sentido en que un texto alcance a insi-
nuar otros valores y colabore asi en la antropofania que seguimos crgve!'ldo posi-
ble” (pag. 462). Lo importante aqui no es la idea de lo que se puede insinuar con
valores diferentes, sino la tentativa de presentar lo que se sigue creyendo y aceptan-
do como una posibilidad. Para ello el objeto, el hombre, debe sacarse dF_un
contexto habitual y disponerlo en niveles incongruentes, porgue al situqr las flgt{'
ras’ en violacion con el equilibrio se estard dando el rechazo que conviene consi-
derarse en el plano de lo literario. De ah{ que entonces:

“Una tentativa de este orden parte de la repulsa de Ia "temé‘é’;‘é
repulsa parcial puesto que se apoya en la palabra, pero que s
velar en cada operacién que emprendanautor y lector. Asl, ;_sa d
novela como se usa un revolver para defender la pazaca':’!n:gf:eg
su signo. Tomar de la literatura eso que es puente vivo e soecialis-
hombre y que al tratado o el ensayo sélo permite entre esp

tas''. (pags. 452-453).

s, a una manera de

6lo asi se pretende llegar a un conocimiento de las cosa p
2 B s dbjico de la vida

conformar un criterio que no sea del comun. Se aspira a que lo para b
se enfrente a lo extrafio de la realidad, a tropezar con el desconsuelo de la‘sfgie ini-
ciones y de las frases hechas. En tal sentido como lo sefiala una de las |gurzz
de Rayuela, “somos como las comedias cuando uno llega al teatro en el segLiBan
acto. Todo es muy bonito pero no se entiende nada. Los actores hablan y ac o
no se sabe por qué, a causa de qué proyectamos en ellos nuestra propia |gn0ra_n toé
y nos parecen unos locos que entran y salen muy decididos” (p_ag. 191) usczsdal_
a este concepto “a cada afirmacién sigue una carcajada: a cada intuicion, una ;
a cada seguridad, un desconcierto” (28). Por cuanto los engncnados son vagost;a.\
“‘que no hay que fiarse de las palabras”, |a risa aflora por el mismo e:’mblentg.concor.
dictorio en el que se vive, para estar de acuerdo con Alfred Jarry. “Jarry - |::e o
tazar- se dio perfecta cuenta de que las cosas més graves pueden ser explora -

mediante el humor, el descubrimiento y la utilizacion de I‘a patafisica es justamente
tocar fondo por la via del humor negro”. (29). En esta literatura el burnorsleneg
tener, al igual que las incongruencias y los absurdos, un prpposno deﬂmc}o. esqu:-
ciar al lector (como lo sefiala Harss), pero mas que.élsto p'bllgarlo a adqylrzr sul pa;pe :
La novela comica es la propuesta para una sensibmzacpn que prescriba en lo frag-
mentado el caos del orden. Es también un apoyo para intuir el lado ocultg de I?—S
cosas, la superaciéon contra todo aquello que limita vy, de manera ambigua, la
blsqueda de una unidad que de algin modo refleje el caes superficial. Como mate/ 2)
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ria en gestacion se acompafia de burla e ironfa, signos que deken apuntar hacia el
lector “‘camarada de camino’’ para considerar la Novela comica:

...como esos suefios en los que al margen de un acaecer trivial pre-
sentimos. una carga mds grave que no siempre alcanzamos a desen-
trafiar. En ese sentido la novela cémica debe de ser de un pudor
ejemplar; no engafia al lector, no lo monta a caballo sobre cualquier
intencién, sino que le da algo asi como una arcilla significativa,
un comienzo de modelado, con huellas de algo que quiza sea colec-
tivo humano y no individual. Mejor, le da como una fachada,
con puertas y ventanas detrds de ias cuales se estd operando un mis-
terio que el lector cémplice deberd buscar (de ahi la complicidad)
¥y quizd no encontrard (de ahf el copadecimienta). Lo que ei
autor de esa novela haya logrado para s{ mismo, se repetird (agigan-
tdndose quizd, y eso seria maravilloso) en el lector cémplice.
(pég. 454).

El humorismo de Cortizar no tiene propiamente un caracter ludico. Es un
elemento ambiguo que nos permite reir, pero a la vez reflexionar en la diversion.
Estd ligado a los dos objetivos principales de la obra: explorar la realidad y trans-
formarla. Por ello en Rayuela “el lenguaje humoristico es empleado frecuente-
mente, porque su espontaneidad investiga lo real mejor que las grandes palabras’
(30). De otra parte, se propone casi a manera de exigencia de una lucidez que debe
impedir en aquellos instantes dramaticos caer en el patetismo de lo sentimental.
La inquietud metafisica pensada deliberadamente por las ‘figuras’ de Cortazar
no es otra cosa mas que una amargura sonriente, una agonica y ligera sensacién
de manifestar el escripulo con el que también se pretende obviar la pedanteria.
Hay, igualmente una violencia de caricatura en el lenguaje humoristico de Corta-
zar y en el que “al ironizarse asi mismo uno se limpia de toda méscara” (31):

pureza como la del coito entre caimanes, no la pureza de oh! madre mia con los
pies sucios; pureza de techo de pizarra con palomas que naturalmente cagan en la

?abeza de las sefioras frenéticas de colera y de manojos de rabanitos, pureza de...
pég. 92).

Aqui la situacidon aparece irdnicamente comica. Interesa reflejar con el signo
‘pureza’ la repeticion de un detalle que resulta inverso a la idea destacada. La frase
continda siendo comica por cuanto al expresar de manera indiferente los dos sis-
temas que la componen, el sentido de la una se traspone en el de la otra. Puede
haber pureza en un coito entre caimanes, mds la calidad de lo puro escapa en prime-
ra instancia y cede ante la comparacién con la pureza de la cuasi exclamacién de
“Oh! madre mia con los pies sucios”: o la del ““techo de pizarra con palomas'’
en donde se comprueba la inversion de lo incontaminado. Tal vez, ésta sea la idea,
la de emprender con estas formas de lenguaje un estado de guerra: ‘“en guerra con
las palabras, en guerra, todo lo que sea necesario aunque haya que renunciar a la
inteligencia, quedarse en el mero pedido de papas fritas y los telegramas Reuter,
en las cartas de mi noble hermanc y los didlogos de cine (pag. 485).

La violencia que se engendra con el lenguaje reviste la engafiosa simplicidad
de aquello que nace como contraste. La elaboracién del pensamiento resalta..
No es raro, entonces, echar mano de un concepto para discutirlo con la meditacion
humaristica que de cierto modo debe asimilar el resto de la idea: *'Si, pero un ho-

nor que se deshonra a cada frase, como un burdel de virgenes si la cosa fuera posi-
ble” (pédg. 93).

En este orden resulta estimable el equivoco que nace mediante un juego de pala-
bras que ofrece, o parece ofrecer, sentidos independientes: ““Traveler se acordaba
del Oliveira de los veinte afios y le dolfa el corazon, aunque a lo mejor eran los gases
de la cerveza” (pdg. 269). En el ejemplo se sitlia el dolor de corazén, coincidiendo
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con la idea de los gases de la cerveza. Es decir, que el dolor puede ser originado por
una u otra de estas causas. La frase nos llevaria a pensar en un descuido del lenguaje
Cortaziano y puesto que una de sus caracteristicas estd en usar ‘‘el humorismo
como factor de contraste”, el olvido de su verdadero destino pretende que una cosa
se ajuste a otra direccién. “El juego de palabras revela una distraccidn momenta-
nea del lenguaje, y por eso es per lo que resulta divertido'. (32). La interferencia
descrita constituye uno de los recursos que Cortidzar emplea con el objeto de dis-
tanciar, entre el lector y lo que ocurre en efecto, para aligerar en el fondo los con-
flictos. De esta manera el humor es un vuelco ltcido de las ideas y de los sentimien-
tos en el que las resonancias de tipo moral vy filoséfico o emocional revelarian por
las diversas sugestiones esa actitud {ntima del humorista que hay en Cortdzar. (33).
La lucidez ideolodgica es el fondo de nuestra inquietud; es la distancia que el autor
dispone entre lo situacional y el hombre con sus sobrecargas, lldmese orgullo,
trascendentalismo, o cualquier cosa. Y al enunciarse aquella por estos medios se
obtiene el efecto comico gracioso que se traduce en risa. Tal vez porque la risa,
como dice Morelli, “"ha llegado a cavar més tineles utiles que todas las lagrimas
derramadas en la tierra”. (pag. 434).

’_’Causaré risa toda imagen que nos sugierc {a idea de una sociedad que se disfraza,
la idea de una mascarada social”. (34). Esta es la vision que nos formamos a partir
de Ia‘lectura ('je Rayuela ya que percibimos el fingimiento de la burguesia que lucha
por simular atin mas un sentido de las cosas por encima de las palabras. En procura
de la continuidad de lo ceremonioso se proyecta el disgusto por lo que no se com-
prendg 0 se simula comprender. De una parte, la gente se establece dentro de su
mecanismo natural y cumple ciegamente el cédigo que regula la sociedad. De otra,
en la novela se quiere quebrar, tanto lo establecido, romper con la idea automatica
de guardar el respeto a las leyes sin trascendencia. De la misma manera como suce-
de en una obra de Moliere, en donde Sganarelle responde a Geronte una vez le
hace caer en cuenta que el higado esta al lado derecho del cuerpo y el corazon al
izquierdo: "’Si, asi era en otros tiempos, pero todo eso lo hemos cambiado y préc-
ticamos ahora la medicina con un método enteramente nuevo’ (35). Es esta la
tendencia que en el nivel de la escritura comica nos planteamos como lectores.
Mas alld de la fantasia y de la fantasia comica con que pretende escandalizar lo ins-
titucionalizado, Certdzar se instala en la quiebra misma de los valores tradicio_nales:
Se diria que repite y atina a identificarse con el proposito de: “’la experiencia esta
equivocada”. {36). De ahi su ‘pataficidad’, y tantas explicaciones excepcionales y
ambiciosas con las que se pretende abarcar un universo para pulir cualquier ‘‘zapa-
to’ andnimo, y darnos “la quintaesencia de la pedanteria” intelectualmente
manejada.

Segiin Henri Bergson, ““cuando cierto efecto comico deriva de una causa determi-
nada, el efecto nos parece tanto mds comico cuanto mas natural juzguemos la
causa”. (37). En el Quijote un hombre habituado a las lecturas de las novelas de ca-
balleria es atraido hacia un culto a los héroes que se constituyen en arquetipos del
personaje. Don Quijote circula como sonambulo y cada una de sus acciones, sgnala-
das como aventuras, llegan a ser simplemente distracciones. Solo que estas ‘distrac-
ciones se refieren a una causa conocida y positiva. Ya no se trata pura y snrnplem_eq-
te de ausencias, se explican por la presencia de la persona en un medio bien def'ml-
do, aunque imaginario’’, (38). Pues, ‘‘una cosa es caerse en un pozo para mirar
hacia cualquier lado, y otra cosa es caer en él por poner la mirada en una estr_e!la.
Y era ciertamente una estrella lo que Don Quijote contemplabg. iQué pro_fund:da't':l
alcanza lo comico en lo novelesco y en el espiritu que se pierde en quimeras!
(39).

Don Quijote como Oliveira y José Arcadio Buendia “‘son unos grandes distraidos
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que tienen sobre los demas la superioridad de que su distraccion es sistematica,
organizada en torno a una idea central, de que sus desventuras estan asimismo
bien trabadas, unidas por la inexorable légica con que se aplica la realidad a corregir
el ensuefio, y de que asi provocan a su alrededor, mediante efectos capaces de su-
marse siempre unos a otros, una risa indefinidarnente creciente’’. (40). Es en este
momento cuando lo comico se propone a una sociedad y a una persona libres de
la preocupacion de estar tratadas a si mismas como obras de arte. (41). Sera
comico, entonces, cualquier incidente que llame la atencién, bien por sus contradic-
ciones fisicas, o por los valores morales que aparezcan por cualquier dngulo facil de
observar vy criticar.

De la misma manera como nos reimos cuando un orador estornuda en el momen-
to mas patético de su discurso, reimos cuando Oliveira en el concierto de Berthe
Trépat queda como Unico espectador, testimoniando el absurdo de la pianista. La
fantasia comica del episodio opone a !a armoniz supuestamente seria del concierto
el ridiculo profesional de quien con bombos y platillos, para acompasar con el ruido
de la gente que abandona la sala, se muestra con altura y garbo de artista. Todo el
episodio resulta ser una ofensa a la vanidad. Casi una destruccién a lo que puede
considerarse coma arrogancia del intérprete. En el fondo, de aquella admiracién
distraida como se anuncia el concierto, el lector llega a creer por un momento en
la naturaleza del triunfo, pero, si bien reflexionamos sobre esto no hay mas que
una ilusién: deseo y timidez; falta de virtuosidad, temor al ridiculo que se confun-
den al final de manera estruendosa. Lo planteado con este episodio es parte de la
“descomunal carcajada’ que se da como una respuesta al arte. (42). El concierto
de Berthe Trépat desarrolla en broma y en tonos serios la exposicién de creacién
e interpretacion. Pues, “sélo viviendo absurdamente se podria romper alguna vez
este absurdo infinito” (pdg. 123). La dimension recogida en el programa de espec-
taculos, e igualmente la escogencia del concierto no prometen algo atractivo. Cli-
veira escoge entre “una conferencia.sobre Australia, una reunién de los discipulos
del Cristo de Montfavet, una conferencia sobre la Urbanizacion de Lyon...”" el con-
cierto de piano porque iba a empezar rapido y costaba poco dinero... también le
hacia gracia refugiarse en un concierto para escapar un rato de si mismo, ilustra-
cién irénica de mucho de lo que habia venido rumiando por la calle. (pag. 123).

El humor que se instala desde el comienzo en el detalle de este capitulo impone
una tension que va desde el dramatismo facil hasta la afirmacién de la comedia con
sus gestos y gravedad. Lo comico recorre cada descripcion, cada cualidad, cada de-
fecto ignorado, dispuesto sin saberse, de manera involuntaria, casi incongruente.
El tono es el de la distraccion sistemdtica, sin notarse, que va envolviendo a cada
cardcter con el torbellino de la ingenuidad. En el concierto hay un publico de ““an-
cianos calvos”, de "'barbudos”, de “otros’ con “las dos cosas’’, ‘‘unos pocos jove-
nes” para un “total de veinte personas”. El programa resulta ser ““una hoja mal
mimeografiada en la que con algln trabajo podia descifrarse que Madame Berthe
Trépat, medalla de oro, tocaria los ‘tres movimientos discontinuos’ de Rose Bob
(primera audicion), la ‘pavana para el general Leclerc’” de Alix Alix (primera audi-
cion civil) y la ‘Sintesis Délibes-Saint-Saéns’, de Délibes, Saint-Saéns y Berthe Tré-
pat”. (pag. 124). .

El hombre que presenta a la pianista “‘un sefior de papada colgante y blanca ca-
bellera” es su compafiero Valentin, un pederasta. Irénicamente y entre bromas en-
trega su discurso en el que advierte “‘una concepcién del arte no distante en todos
sus puntos de algunas ideas que durante largo tiempo han obsesionado al escritor"’.
(43). La exposicion recoge en sintesis una trayectoria y una suma tedrica, *‘Sincre-
tismo fatidico”, de las obras musicales y de la virtuosa que ‘‘no tardaria en cumplir
sus bodas de plata al servicio de la composicion’. (pag. 125). Valentin resume con
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énfasis:

Su estética en la mencion de construcciones antiestructurales, es
decir, células sonoras, auténomas, fruto de la pura inspiracion,
concatenadas en la intencién general de la obra pero totalmentg
libres de moldes clasicos, dedecafénicos o atonales... Asi por ejem-
plo. los ''tres movimientos discontinuos’ de Rose Bob, alumna di-
lecta de Madame Trépat, partian de la reaccion provocada en el
espiritu del artista por el golpe de una puerta al cerrarse violenta-
mente y los treinta y dos acordes que formaban el primer movi-
miento eran otras tantas repercusiones de ese golpe en el plano es-
tético; el orador no creia violar un secreto si confiaba a su culto
auditorio que la técnica de composicion de la ‘sintesis Saint-Saéns
entroncaba con las fuerzas mas primitivas y esotéricas de la crea-
cion. Nunca olvidaria el alto privilegio de haber asistido a una:
fase de la sintesis, y ayudado a Madame Trépat a operar con un
péndulo rabdomaéntico sobre las partituras de los dos maestros
a fin de escoger aquellos pasajes cuya influencia sobre el péndulo
corroboraba la asombrosa intuiciéon original de la artista. Y aunque
mucho hubiera podido agregarse a lo dicho, el orador creia de su
deber retirarse luego a saludar en Madame Trépat a uno de los faros
del espiritu francés y ejemplo patético del genio incomprendido
por los gtandes publicos. (pags. 125-126).

Lo que continda a la introduccién de esta pantomima guarda una proporcion
directa con la fantasia comica y el absurdo de la misma. Oliveira reconocerd a la
genio incomprendida una vez el concierto va dando vuelta al desconcierto, tan pron-
to lo armdnico aparente de lo que se acaba de expresar se convierta en discordan-
cia. “Divertido, Oliveira miraba a Berthe Trépat sospechando que la pianista los es-
tudiaba con eso que llaman el rabillo del ojo. Por ese rabillo ei minimo perfil
ganchudo de Berthe Trépat dejaba filtrar una mirada gris celeste, y a Oliveira se
le ocurrié que a lo mejor la desventurada se habia puesto a hacer la cuenta de las
entradas vendidas'’. (pags. 127-128).

El “extraordinario bodrio’ termina sin publico, con la excepcién de Horacio
quien acaba gritando el elogioso ‘brave’, ‘‘comprendiendo que el aplauso hubiera
sido incongruente” (pdg. 131). Sin embargo, en su temor por no demostrar lo con-
trario, Horacio, continia el papel de coOmplice en el engafio, actuando tambit_én
ante el espectaculo de la ilusion de la pianista. E| didlogo se conforma con los mis-
mos silencios del concierto. Las frases se contintian y la risa se clava sin ex.travnos
con el esfuerzo de mantener la parodia de la seriedad ante una situacion |rrea! Y
absurda. Frente a la vanidad especifica de la Trépat, descrita en términos esperpén-
ticos, Horacio fantasea comicamente: ‘‘Una artista como usted -le dice- conocera
de sobra la tncomprensién y el snobismo del publico. En el fondo yo sé que usted
toca para usted misma’" (pdg, 132). Y mds adelante agrega, citando a Nietszche:
“un artista s6lo cuenta con las estrellas” (Idem), tratando de verse él mismo vagan-
do en la idiotez, “‘cada vez mds seguro de que sofiaba y... le gustaba seguir sofiando”’
(Idem).

"Es dificil decir en qué preciso momento la preocupacion por volverse .mode.e§to
se separa del temor de resultar ridiculo’’ (44). Oliveira comprende su situacion,
aunque el interés que le acompafia sea sencillamente el de convertirse en ese
‘camarada de camino’ que debe ser el lector. Es asi mismo el actor que encuentra
en el personaje una razén para encarnar con fidelidad. Oliveira se ve en Berthe
Trépat como alguien distinto, el ‘doppelginger’ que busca con la idea de tener una
identidad solidaria. Por esto simula ante la posible compafira, el rato de calor, hasta
el punto que Trépat le responde: ““No sea tan modesto, joven. Porque usted es
joven, no es cierto?”’ (pdg. 137).

Lo comico de este capitulo, sin duda uno de los excepcionalmente sefialados
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como tal, reside en el efecto determinado, en la circunstancia exterior que va com-
pactando sus forma;;, las actitudes, los gastos, las acciones, lo accidental de la anéc-
dpta, hasta convertirse en el cuadro humano patético, grave del equivoco. El con-
cierto ilustra con todos los detalles la mayor ejemplificacion de lo que es la novela
comlca._La se’rledad estd disfrazada con el lenguaje. A cada acorde musical corres-
ponde simultaneamente una produccién diferente en el plano de la escritura. Se
d':rla que qu:tazar q_uiere desarrollar el concierto en el plano de su relato con idén-
tica adaptacion. Y si a lo largo de la tarea interpretativa la parodia musical resalta
por accidente, en el trabajo descriptivo leemos esa misma parodia con una inten-
cion critico-burlesca. No obstante, la burla se disimula, se mantiene en la sonrisa
Yy poco a poco Iq si_tuacic’m creada con el absurdo va cediendo hasta afirmar en la
ingenuidad de Ollveur‘a el traspaso que se produce con la negacién explosiva e ines-
perada c_ie Berthe Trépat. Este cambio opone aquella solidaridad afectiva que en
un comienzo se traduce y la complicidad que como lectores venimos también a
tene'r, nos hace c_allar, no sin antes declarar nuestro inconformismo por la forma
excéntrica y dellber_ada como Cortdzar maneja su personaje. Oliveira sofiador
ingenuo, pero experimentado, es aqui la interpretacion irénica de un caso de dis-
traccion. En este capitulo su actitud de humorista lleno de falsa modestia y de
fingida ignorancia lo sefialan como todo un heredero de la corriente universal de
la comedia. Es un perseguidor nato del ingenio, inconformista declarado a quien el
vértigo le ha |m’pedido escalar posiciones y al escuchar ‘el nombre del Everest
le ocurre algo asi como si le pegaran un tirén en las verijas’ (pag. 286). Como per-
sonaje condenado al absurdo y a la incongruencia corre el riesgo de la locura. Una
locura tratada con humor, opuesto al ‘hamor’ que para el caso deberia escribirse
con hac‘l"le, como corresponde a la seriedad de la novela comica. Perteneceria a
aquella “legion de los que andan con el culo a cuatro manos... que no sélamente
quisiera cerrar la puerta para protegerse de las patadas de las tres dimensiones tra-
dw;onales., sin contar las que vienen de las categorias del entendimiento, del mas
que pOertfio Principio de razon suficiente y otras pajolerias infinitas... (pag. 433).
Qllvglra, pelt_;quero de si mismo' se rie de su propio miedo y de ver su tarea
inutil, de sentir que los cambios gue se dan son inocentes. Pero ante todo, se aparta
de los que creen “... que la borrachera puede ser un método, o la mescalina o la
gomo§exualldad, cualquier cosa magnifica o inane en si pero estipidamente exalta-
[anawsc;ztr:atr:a, a llave del reino™. (pag. 434). Su rebeldia le hace romper el cerco de

» POr esto se aparta de las reglas de grupo para buscar una modificacion
jue como poeta le ayude a quitar |a esperanza en el reino:

Hasta no quitarle al tiempo su ldtigo de historia, hasta no acabar
con la hinchazén de tantos hasta, sequiremos tomando la belleza por
un fin, la paz por un desideratum, siempre de este lado de la puerta
donde la realidad no siempre se estd mal, donde mucha gente
encuentra una vida satisfactoria, perfumes agradables, buenos suel-
dos, I|tgratu_ra de alta calidad, sonido estereofonica, y por qué en-
tonces inquietarse si probablemente el mundo es finito, la historia
se acerca al punto optimo, la raza humana sale de la edad media
Para ingresar en la era cibernética. Tout va trés bien, madame
la Marquise, tout va trés bien, tout va trés bien. (pag. 435).

Como toda criatura de Occidente se abstiene de poner en tela de juicio ciertos
ma_nd_am|ento§ que de tanto ser aceptados se convierten en costumbres domeésticas.
Qllyelra, ser cnnhzado, sabe guardar las apariencias que no siempre dejan de ser de-
finidas en su mismo absurdo, como aguellos *'silencios comparables, seqiin Génet,
al que observan las gentes bien educadas cuando perciben de pronto, en un salén
el olor de un pedo silencioso”’ (pag. 478). i

i .
En un C'fEfECtO e incluso en una cualidad, lo cémico estd en que el personaje
se entrega sin saberlo en el gesto involuntario, en la palabra inconsciente’’. (45).
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En este sentido Oliveira es todo un cardcter cOmico como serd comico parecérsele.
En él se cumple lo axiomatico del vivir, igual, actuacion. “Vivir es no aceptar de
los objetos mds que la impresién atil”, (46). De ahi el desprecio que se da por los
reinos plasticos, y la afirmacion irénica por “un mundo satisfactorio para gentes

razonables' (pag. 436).

Hasta aqui hemos revisado algunos de los aspectos que interesan para el examen
de lo que hemos identificado como la escritura de la novela comica. Nos hemos
apoyado en Rayuela preferencialmente porque es a partir de esta novela como se
discute el establecimiento de la comicidad y el humor en el mismo texto novelado.
En forma general hemos establecido la naturaleza de lo coémico haciendo extensiva
su consideracion a los casos en donde a través de un lenguaje oscilante las
situaciones conforman su carga de humor. La circunstancia de ser ésta una obra
multiple y abierta estructuralmente nos lleva a limitar a la vez el alcance de nuestro
andlisis. Tal vez resulte utopico intentar una critica lo suficientemente total en una
obra tan vasta y a la vez utdpica por la contradiccion que la fundamenta. Empero,
sin utopia no hubiera habido descubrimiento de América.. Algo que se nos ha que-
dado sin nombrar, entre las multiples cosas, es el analisis mas cercano del lenguaje
significativamente humoristico que en casi todos los episodios de Rayuela se asocia
a la estructura de la novela. Se podria decir, que es por el humor como la novela ad-
quiere su estructura laberintica. De ahi que el lenguaje se convierta en critica
del lenguaje que se detalla en un trabajo de correccién actuada no gramatical.
lgualmente ‘“‘es posible que la evaluacion mas exacta del significado de Rayuela
esté de algin modo adivinado en las palabras... de Claude Lévi-Strauss: ‘Ella nos
ayuda a construir un modelo teérico de la sociedad humana (y del individuo vy su
lenguaje, cabria agregar), que no corresponde a ninguna realidad verificable, pero
con cuya ayuda llegaremos a discernir cuanto hay de original y de artificial en la
naturaleza actual del hombre, y a conocer mejor un estado que no existe, que quiza
no ha existido nunca, que probablemente no existird jamads, y sobre el cual no obs-
tante es necesario tener nociones precisas a fin de juzgar con claridad sobre nuestro
estado presente’. (47).
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BAENA Z., Luis Angel.
Seman_tica y Transformaciones”, ps. 35-42.

BASTIDAS C., Alfonso.
“Reflexivos en Espafiol”, ps. 43-70.

IDROBO F., James E.
Las Oraciones de Relativo en Espafiol”, ps. 71-86.
ESTRADA D., Samuel,

“Fundamentos Lingiiisti ! .
ST s Lingiiisticos de la Composicion Oral y Escrita”,

NAVARRETE N, Antonio.
Lenguas y Tambores”, ps. 111-118.

FERNAI\’I'DE; E‘iETAMAR, Roberto.
Caliban”, ps. 119183,
FOSTER, David W.

“Andlisis Transformaci g .
Tito Villa V. py. mga_;tggal del SE en Espafiol’”, traduccién de

LEMLE, Miriam.

"El Nuevo Estructurali ¥
2 alismo e oo, i .
Antonio J. Caicedo, ps, 211 -gzgl'ngu istica: Chomsky"’, traduccién de

THORNE, J.P.

“La Gramitica

de N Generativa y el Andlisis Lingifstico”, traduccién

orman Alhajj y Eutiquio Leal, ps. 229-242.
CHAFE, W, L.

“Meani

truc’?t?rl:gdgln?_ the Structure of Language”, (E! Significado y la Es-

Carlos A, G enguaje), Resefia preparada por Antonio J. Caicedo
- Garcia y James Idrobo, ps. 243-250. :

TODOROV, Tzvetan,

“Literatura y Significacié
; gnificaciéon”, resefia preparada por N. Geuni
traducida por Norman Alhajj, ps. 251-2%3.') A 5

Nimero 4. Diciembre de 1972. AGOTADO
BASTIDAS C., Alfonso.

p:lirlteFunu:lamento Lingiiistico de la Lectura’’ ps. 5-20, primera

2.
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VILLA VILLEGAS, Tito.
“Fundamentos Metodolégicos y Linglisticos de la Interpretacion

de Textos, ps. 21-40.

BAENA Z., Luis Angel.
“Adquisicion del
41-46.

Lenguaje y Desarrollo del Conocimiento’’, ps.

PATINO ROSELLI, Carlos.
“E| Lenguaje como Expresion Sico-social’’, ps. 47-56.

WELLEK, Rene. . ) "
“Concepto de Forma y Estructura en la Critica del Siglo XX",

tomado de La Gaceta, de Cuba, ps. 57-68.

BIERWISCH, Manfred.
“|a Semantica’’, traduccion de Luis An

ps. 69-86.

gel Baena y Daniel Rangel,

Ndamero 5. Marzo de 1973.

BASTIDAS C., Alfonso.
“E|l Fundamento Lingi

7-20.

{stico de la Lectura”, segunda parte, ps.

RIOS M., Héctor.
“Universales del Lenguaje.
21-36.

Una configuracién Semantica’’, ps.

HERRERA R., Daniel.
“Ockham Nominalista?”’, ps. 37-44.

HILSEN, Herbert.

“De Seassure a la Escuela de Londres”, ps. 4552,

BAENA Z., Luis Angel. .
“Hacia una Teoria Lingliistica Elemental’’, ps. 53-68.

ESTRADA DUQUE, Samuel.
“Morfologia Basica del Guarani”, ps. 69-87.

BAENA Z., Luis Angel. ir - v
“Desarrollos Actuales de la Lingiistica: El Semanticismo , PS.

89-94, Ponencia Presentada al VI Congreso Nacional de Profeso-
res Universitarios de Espafiol y Literatura, Cali, Oct. de 1973.

NAVARRETE N., Antonio y VILLA V. Tito.
“Consideraciones Sicolingiiisticas sO
Lengua”, ps. 95-104, Ponencia presenta
ASOCOPI, Medellin, Agosto de 1974.

bre la lectura en una Segunda
da al V Congreso Nacional de

FRIDE, J.B.
*La Sociolinguistica’’, ps. 105-
Zuluaga.

116, traduccion de Raquel Botero de
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. ORTIZ, Mari :
10. GEIMAN, Manuel. | orie Bugans;

"El Problema Fundamental de la Ensefianza-Aprendizaje de una Len-
qua”, ps. 47-59,

3. VILLA VILLEGAS, Tito.
“Niveles de Lectura”, ps. 61-67.

4. CASTELLANOS, Isabel.
"“Reglas Opcionales o Reglas de Variabilidad’’. ps. 69-74.

5. HASLER, Juan,

““La Utilizacion del Dictado en la Ensefianza del Francés”, ps. 117-
123, traduccion de Jairo Lopez Mancilla.

Nimero 6, Febrero de 1976

1. BAENA Z., Luis Angel.
“Lingiiistica y Significacion’, ps. 7-30.

2. RIOS M., Héctor.

“Un sond de Bilingiismo Rural en Méjico’ ps.
“Consideraciones sobre el verbo SER"”, ps. 31-40. 75_88_“ eo en Tres Areas de Bilingliismo Rura
3. LOZANO, Hernan. 6. BUCHER, Jean.

"’La Semdntica Escatolégica de Bloomfield"’, ps. 41-52. “Valery y el Lenguaje’. ps. 89-92.

4. PEREZ U., Jaime. -
“Notas para una Semantizacién Sociologica del Lenguaje de los

Negocios en U.S.A.”, ps. 53-66. - Niamero 9, Noviembre de 1978
5. BUCHER, Jean. 1. BAENA Z,, Luis Angel. .
“Hacia una Nueva Teoria de la Literatura: Valery, Precursor de la Lo Semantico en la Ensefianza de Lenguas Extranjeras’’, ps. 5-10.
Pra'ctica__de una Cierta Literatura y Critica Modernas”, ps. 67-72,
traduccion de Cecilia Balcizar de Bucher. 2. NAVARRETE N., Antonio.

“Bases Sicoldgicas del Proceso Ensefianza-Aprendizaje de Lenguas

6. OVIEDO, A. Tito N. Extranjeras”, ps. 11-19.

“Resefia Critica”, ps. 73-91. Resefia del libro Spanish Phonology
cedemesW-Harris. 3. CASTELLANOS M., Isabel.

“La Sociolingiiistica y la Ensefianza de Lenguas Extranjeras”, ps.
21-25,

Ndmero 7. Julio de 1976
4. ESCORCIA, Blanca de, y otros. B £ it 27-38
1. OVIEDO A., Tito Nelson, ) “La Ensefianza de la Comprensién de Lectura en Inglés”, ps. :

“Consideraciones sobre | Ensefianza-Aprendizaje de los Idiomas

Extranieros®, ps.7-28. i 5. HILSEN, Herbert.

BALCAZAR DE BUCHER, Cecilj ; “Examen Global VS. Examen de Puntos Aislados”, ps. 39-52.
2' e ’ ecilia. oo |

“Introduccion a un E i fiol Hablado en Narifio™, ps.

29-62. iiioidel, Espafiol 6. VALENCIA, Gabriela C. de

“Un Método para la Ensefianza de Inglés (Comprension de Lectura)

3. ATENCIOB., Jaime a Estudiantes de Literatura’’, ps. 53-56.

"Acerca de la Antropologia Social y la Semiologia”’, ps. 63-74.

5 7. ZULUAGA, Tina de. s o d
CHER, Gérard. B : ion Linghisticas por medio de
4. BU Semiologia y No-Saber"” pg 75-88. traduccién de Cecilia Balcézar I.-I’ama '!a Competencia y Actuaci
de Bucher, 6% . Dialogo”, ps. 57-72.
8. CRUZC, Victor E. _— ;.
“El profesorado de Inglés de la Universidad 'C':olorr';b:;a_,n_?- Sus opi
Nimero 8. Agosto de 1977 niones sobre los Programas Especiales de Inglés™, ps. 73-/7/.
VIEDO A., Tito Nelson. ; 9. VALBUENA, Martine de. _ . /’r"g—,s\
10 “Ensefianza-Aprendizaje de las Estructuras Sintécticas de Lenguas “De la Necesidad de Elaborar una Gramética Pedagodgica del Francésl /.f'?\O‘:..,__, f’-tg-p;\\
Extranjeras”, ps. 5-46. ara Extranjeros’’, ps. 79-83. VA RO\
i = >

—

e
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NOTA.

Nimero 10, octubie de 1979

OVIEDO A, Tito Nelson

Aspectos

icié mo
inté}:tico Seminticos de la Adquisicién del Inglés co
Segunda Lengua..' Ps. 11.91,

ZULUAGA, Tina de,

rocesos e

N la g
de Corta Ed

ién de los Sonidos del Espafio| en Nifios
Stematizacién
2d”, ps. 93.121,

Nimerg 11, Abril de 1980
CONOVE

R, Nora ge LOPE

Z Gladys Stella.
] _eterminacié

des en la Ensefianza-Aprendizaje de
Necesidades

ot Idiomas
3 pr;:.blemética de la Ensefianza-Aprendizaje de
Extranjeros", Ps. 19.29.

BAENA 2., Lyis Angel, 4 Metodologia”, ps. 31-35.
“Lingg istica, Orientaciones Linglisticas y
ZULUAGA, Tin, de,

Integracién de
de Idiomas Ext

JIMENEZ Manue|,

ol
Enf Teéricos Predominantes y el Aprendizaj
Ntoques
ranjeros”, ps, 37-54.

e ps.
tura de L1 a Lp”,
ransferencias de |as Estrategias de la Lec
64,

ROJAS B., Juan de |, Cruz. dgico en la Ensefianza-
“Anilisis do Errores como Recurso Pedgsg-?g?o
Aprendizaie de Idiomas Extranjeros”, ps.

CASTELLANOS .

T -91.
. Isabel, = | Caribe’’, ps. 73-9
“Actitudes Sociolingiiisticas hacia el Espafiol de

VALENCIA, Gabriela C. de.

e ) “ll
. " Ic‘a de Carr‘O ’
Otas para ypn Estudio Linglistico de la “Ali
Ps. 93-103.

nencias en el
Los articulog del 1 al 6 fueron P"ese".tadosdz?"\'le::odurante el 1,
Segundo eMinario de Lenguas Extranjeras

2y 3de Noviembre de 1979,
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