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Introducción

	La literatura infantil y juvenil importa. Se puede demostrar con cifras1, pero probablemente no haga falta acudir a ellas. Gracias a los libros, los niños pueden experimentar infinidad de posibles vidas, saborear una lengua con todos sus matices, viajar a través del tiempo y del espacio para explorar un sinfín de mundos, aprender las reglas de funcionamiento no escritas de la sociedad en la que viven e iniciarse en una cultura que se ha ido formando a lo largo de miles de años. Pero el niño del siglo XXI crece en un mundo globalizado con estanterías repletas de libros provenientes de países a miles de kilómetros de distancia, escritos en idiomas familiares, pero también, en muchas ocasiones, en idiomas muy diferentes. Ello explica la gran importancia de la traducción en la literatura infantil y juvenil, ya que pocos niños son capaces de leer en otro idioma que no sea su lengua materna2.

	Toda traducción implica manipulación, como se ha ido repitiendo hasta la saciedad desde que Theo Hermans lanzó esta afirmación en 1985, y la literatura infantil y juvenil no podía ser una excepción. Mostraremos que hay evidencia de que el grado de manipulación en las traducciones de este tipo de literatura es mayor que en el caso de la literatura para adultos. Por lo tanto, estudiar de qué manera y en qué forma una obra literaria extranjera (o un corpus de varias obras) llega a los jóvenes lectores en un contexto determinado es una conditio sine qua non para cualquier estudio relacionado con su recepción.

	Los estudios de traducción de la literatura infantil y juvenil se encuentran en el cruce de los estudios descriptivos de la traducción y de las investigaciones (desde muy diversos enfoques y disciplinas) relacionadas con el subsector de la literatura para niños y jóvenes. Ya que tanto los estudios descriptivos de la traducción como disciplina científica como el interés académico por la literatura infantil y juvenil son fenómenos relativamente recientes, no sorprende que las investigaciones más o menos sistemáticas relacionadas con las traducciones de la literatura infantil y juvenil lo sean aún más. A finales de los años setenta y principios de los ochenta, investigadores como Göte Klingberg y Mary Ørvig en Suecia, Stuart Amor en Gran Bretaña (aunque trabajando sobre todo en el ámbito germanófono) y Zohar Shavir en Israel fueron los precursores de este nuevo campo de investigación. Pero a lo largo de las dos últimas décadas (sobre todo los últimos 10-15 años) el número de estudios en este nuevo campo ha ido creciendo exponencialmente. Muy importantes son los investigadores de los países escandinavos, como Riitta Oittinen, Tiina Puurtinen, Cecilia Alvstad y Cay Dollerup. En España, Marisa Fernández López fue una pionera en la materia y luego la siguieron Isabel Pascua Febles, Gisela Marcelo Wirnitzer, María Lourdes Lorenzo García, Ana María Pereira Rodríguez, Veljka Ruzicka Kenfel, Celia Vázquez García y Mónica Domínguez Pérez3. En Gran Bretaña podemos destacar a Gillian Lathey, David Blamires, Karen Seago y Giorgia Carta. También merecen nuestra atención las investigaciones de Emer O’Sullivan, Christiane Nord y Katharina Reiβ (Alemania), Jan Van Coillie, Walter Verschueren e Isabelle Desmidt (Bélgica), Eithne O’Connell (Irlanda) y Roberta Pederzoli (Italia), entre otros.

	El arranque de la investigación de traducciones para lectores infantiles y juveniles es prometedor, pero a la vez queda mucho trabajo por hacer. Sin embargo, la inevitable multidisciplinariedad del campo dificulta la tarea. Investigadores de las facultades de letras o de traducción suelen ser expertos en literatura de adultos y/o en traducción, pero con frecuencia desconocen las particularidades que afectan necesariamente a la literatura infantil y juvenil y que condicionan en gran medida su traducción. Por otro lado, este subsector de la literatura se estudia muy a menudo en las facultades de educación, donde hay mucho conocimiento sobre los aspectos educativos, psicológicos, evolutivos, etc., relacionados con los libros para niños y jóvenes, pero donde el campo de los estudios descriptivos de la traducción suele ser un gran desconocido. Es por ello que pretendemos con esta monografía ofrecer una visión de conjunto de ambas ramas que sirva a todo aquel que dirija su investigación al apasionante mundo de las traducciones de literatura infantil y juvenil.

	El libro se estructura en tres grandes partes. En primer lugar, ofrece un estado de la cuestión de la investigación acerca de la literatura infantil y juvenil, con especial énfasis en los cuentos de hadas. Este enfoque en los cuentos de hadas nos parece interesante porque el género milenario y de raigambre folclórica estaba en el origen de los libros para niños y jóvenes y, a través de los siglos, ha sido un factor cuya importancia no puede subestimarse en el proceso de formación de lo que hoy conocemos como literatura infantil y juvenil. Además, en la actualidad los cuentos de hadas están plenamente integrados en este subsector literario. Así, presentamos una visión de conjunto de las diferentes escuelas y disciplinas que se han ocupado del estudio de esta materia.

	En segundo lugar, el libro propone cubrir el terreno de los estudios descriptivos de la traducción. Al igual que para la literatura infantil y juvenil y los cuentos de hadas, este campo se aborda desde una doble perspectiva. Por una parte, ofrecemos un panorama histórico con la evolución de las investigaciones y las principales tendencias que hay en ellas; por otra parte, profundizamos más en ciertos aspectos que nos parecen de especial interés. En el caso de los estudios descriptivos de la traducción, nuestro enfoque pretende poner de relieve la importancia de la teoría del polisistema, por el papel fundamental que ha tenido en el origen de la disciplina. También nos detenemos en el concepto de las normas de traducción y en los debates relacionados con la posición de la literatura traducida en el polisistema meta. Nos parece igualmente esencial presentar dos de las metodologías más puestas en práctica para describir traducciones.

	La tercera parte del libro se centra en los estudios descriptivos de la traducción en relación con la literatura infantil y juvenil. Se apoya necesariamente en las dos partes anteriores, pues, para profundizar en este campo, hay que estar familiarizado tanto con las características de los libros para niños y jóvenes y algunos puntos de debate que guardan relación con ellos, como con los conceptos y cuestiones más recurrentes de los estudios descriptivos de la traducción. Los principales estudios realizados en el campo hasta la actualidad se presentan de forma temática para conseguir un conjunto lo más lógico y completo posible.

	Conviene señalar que a lo largo de la obra se presta especial atención a los estudios relacionados con ideología y relaciones de poder. La literatura infantil y juvenil no es una expresión cultural gratuita como lo puede ser cualquier otra obra de arte, pues los libros dejan su huella en la mente de los jóvenes lectores, los forman, los familiarizan con una determinada imagen de la sociedad, los empujan sutilmente hacia cierto comportamiento social. El traductor, consciente o no de esta particularidad, puede decidir intentar reproducir los aspectos ideológicos del texto original de la mejor forma posible o manipularlos de manera más o menos radical, pero la carga ideológica de un texto traducido siempre es una consecuencia directa de las decisiones tomadas por el traductor (junto con otros posibles agentes como puede ser un editor o un censor). Precisamente por esta razón creemos que los estudios acerca de la ideología en las traducciones de la literatura infantil y juvenil, tratados desde diversos puntos de vista (político, de género, medioambiental, étnico o cualquier otro), no dejarán de crecer en los próximos años. Las generaciones futuras son demasiado importantes como para pasar por alto un elemento que puede llegar a influir profundamente en su formación: los libros (traducidos) para niños y lectores juveniles.

	 

	
Abreviaturas utilizadas

	LIJ            literatura infantil y juvenil

	TO      texto original

	TM      texto meta

	LO      lengua original

	LT            lengua terminal

	PS            polisistema

	 

	 

	
1. La literatura infantil
y el cuento de hadas

	No podemos abordar este tema antes de nada sin que proporcionemos la definición y la delimitación de algunos conceptos fundamentales como los cuentos de hadas, los cuentos populares y la literatura de tradición oral. Ello nos permitirá explorar la relación de los cuentos de hadas con la literatura infantil. De origen mucho más antiguo que la literatura infantil y juvenil (de aquí en adelante LIJ), los cuentos de hadas han sido decisivos para el desarrollo de este tipo de literatura, sea como ejemplo a seguir, sea como pauta de lo que hay que evitar, dependiendo de la época. Como veremos más abajo, estos inicios accidentados de la LIJ también han dejado su huella en las características de la LIJ actual. Nos parece fundamental detenernos en este tema porque dichas características son la primera y principal causa de las diferencias entre las traducciones de LIJ y las de literatura para adultos, que abordaremos al final del trabajo. Por último, esbozaremos las principales disciplinas científicas que desde la primera mitad del siglo XIX hasta ahora se han ocupado de los cuentos de hadas, tanto en su aspecto de literatura folclórica como en su concepción de literatura infantil.

	 


1.1. El cuento de hadas y la literatura de tradición popular

	A. Definiciones y delimitaciones de los diferentes
conceptos

	En la definición y delimitación de los diferentes términos y conceptos que utilizamos para referirnos a los diversos tipos de cuentos ―una representación esquemática se encuentra al final de este apartado―, Domínguez Colavita (1990, 11) asegura que el cuento es “una forma discursiva de tipo literario que narra un acontecimiento ficticio, en prosa, y que posee una extensión relativamente breve”. Esta definición es, sin embargo, muy amplia e incluye todo tipo de cuentos, tanto los cuentos infantiles como los que se destinan a adultos, y tanto las narraciones orales más tradicionales que nunca han encontrado el camino a la escritura, como los cuentos literarios creados por los grandes autores de la literatura universal como expresión de su propia filosofía o poética. Habría que distinguir, por lo tanto, entre diferentes tipos de cuentos.

	La mayoría de los autores distingue en primer lugar entre cuentos populares y cuentos literarios. Bortolussi (1987, 7) nos enseña que el cuento popular encuentra su origen en la literatura oral de los pueblos primitivos, fue recopilado posteriormente de manera sistemática y dio lugar a prolíficas imitaciones, por una parte, y al llamado cuento infantil, por otra. El cuento literario, a su vez, fue iniciado por don Juan Manuel con su Conde Lucanor y por Boccaccio con su Decamerón, y es el punto de partida del cuento moderno. Jolles (1958/1971, 205-215) y Merino (2012) han estudiado las diferencias entre ambos tipos de cuentos4. Así, el cuento literario es una forma fija con una expresión determinada por un autor que confiere a su obra “el cuño firme, singular y único de su personalidad” (Jolles, op. cit., 212). Aunque sus personajes no son arquetipos sino “personas como nosotros, con sus sentimientos, con sus pasiones, con sus contradicciones y sus reacciones psicológicas complejas” (Merino, op. cit., 84), el suceso, situado en un momento y lugar determinado, suele ser más importante que el personaje. Además, en vez de intentar resolver problemas y conflictos, el cuento literario interroga y plantea problemas y conflictos.

	El cuento popular, por otro lado, forma parte de la literatura de tradición oral y esta, a su vez, de la cultura tradicional o el folclore, términos que utilizamos aquí como sinónimos. Morote Magán (2010, 54) define la cultura tradicional como “un todo que abarca las formas de pensar, sentir, obrar y expresarse de un pueblo, aprendidas por herencia y compartidas por una colectividad”. Es mucho más amplia que la literatura folclórica, ya que abarca también juegos, bailes, fiestas, comidas, artesanía, tipologías de viviendas, etc.

	La literatura de tradición oral5 (también llamada folclórica) se puede clasificar de diferentes maneras. Una de las clasificaciones más conocidas internacionalmente procede de Thompson (1955-1958), quien establece nueve tipos diferentes: el cuento de hadas (o cuento maravilloso), la novella, el cuento heroico, la leyenda, el cuento etiológico, el mito, el cuento de animales, la fábula y el chiste (o facecia).

	Ramos (1988, 13-41) distingue entre relatos de ficción y relatos verídicos. Los relatos de ficción se subdividen, según esta autora, en “Märchen” (o cuentos de hadas), narraciones largas que consisten en una serie de episodios, y “Schwanke”, que son narraciones más cortas que los Märchen y siempre humorísticos. Los relatos verídicos incluyen los “mitos” y las “leyendas”.

	Lluch Crespo (2007b, 38-42) distingue entre narraciones de estructura simple (chiste, adivinanza, anécdota, cuento formulístico, cuento religioso, cuento humorístico, cuento del buen gigante, fábula, narración de animales y tradición) y narraciones con estructura más compleja, al estar formadas por más de una secuencia (narraciones maravillosas y narraciones humanas, y diferentes tipos de leyendas).

	La clasificación de Morote Magán (2010, 66) resulta la más completa y a la vez la más clara, ya que distingue entre literatura de tipo tradicional poética (canciones, juegos, trabalenguas, retahílas, paremias, adivinanzas, nanas, villancicos, cantares, mayos, albadas, oraciones, rogativas, rosarios de la Aurora, gozos de santos, brindis...), de tipo tradicional narrativa (mitos, cuentos, leyendas y fábulas en cuanto a la narrativa en prosa; romances en cuanto a la narrativa en verso) y de tipo tradicional dramática (autos de la Pasión y de Reyes Magos, milagros de santos y vírgenes, loas y juegos dialogados). De esta clasificación, hay que destacar lo que la autora denomina de manera genérica “cuentos”, y que incluye los “cuentos populares”, “cuentos folclóricos” o “cuentos tradicionales”6.

	Por último, Rodríguez Almodóvar (1983, 15) define acertadamente el cuento popular como “un relato de tradición oral, relativamente corto (pero no tanto como el chiste o chascarrillo), con un desarrollo argumental de intriga en dos partes o secuencias, por lo común, y perteneciente a un patrimonio colectivo que remite a la cultura indoeuropea”.

	Frente a la gran diversidad de cuentos populares existentes, varios investigadores han buscado maneras de establecer un orden dentro de esta gran amalgama. Aurelio M. Espinosa (1946) distingue entre cuentos de adivinanzas, cuentos humanos varios, cuentos morales, cuentos de encantamiento, cuentos picarescos y cuentos de animales. En el seno de la escuela finlandesa, Aarne y Thompson (1961/1995) han establecido un índice en el que se recogen hasta 2411 tipos de cuentos diferentes. Mucho más práctica y sencilla es la clasificación que Propp (1928/1981) atribuye a Miller, donde solo se distinguen tres tipos: cuentos maravillosos, cuentos de animales y cuentos de costumbres. Esta clasificación no está exenta de problemas, ya que, por ejemplo, los cuentos de animales también pueden ser maravillosos y de costumbres (Pascua Febles 1998, 19), pero cuenta con la gran ventaja de haber tenido una gran aceptación en España gracias al seguimiento que hizo de ella Rodríguez Almodóvar (1982, 1983). Los cuentos maravillosos de esta clasificación también se denominan como “cuentos de hadas” (en analogía con el término francés contes de fées, introducido por Mme. D’Aulnoy a finales del siglo XVII) o “cuentos de encantamiento”. El término de “cuento de hadas” genera ciertos problemas, ya que sugiere la presencia de hadas en todos los cuentos de este tipo, condición que en gran parte de ellos no se cumple. A pesar de ello, su uso está muy extendido.

	[image: Image]

	Figura 1. Representación esquemática de nuestra clasificación
de las relaciones entre los diferentes tipos de literatura tradicional.

	B. Características de los cuentos de hadas

	De la clasificación que acabamos de establecer, se deriva que el cuento de hadas pertenece a la categoría de literatura folclórica, es decir, de la literatura de tradición oral, y que, además, se distingue del cuento literario. Esto nos puede llevar a dos ideas equivocadas: que el cuento de hadas solo exista de forma oral y que no tenga autor (en contraste con el cuento literario). Veamos en qué sentido estas dos ideas son erróneas.

	Es cierto que el origen de los cuentos populares es oral y que la transmisión de los cuentos durante muchos siglos ha sido oral. Esta oralidad es, sin duda alguna, un aspecto fundamental que hay que tener en cuenta, ya que el contexto comunicativo específico, con interacción en vivo entre narrador y público, ha formado el cuento, y que los elementos lingüísticos de la narración oral no se podían separar de los elementos no verbales (movimientos del cuerpo, la organización del espacio social...) y de los elementos paraverbales de la narración (la calidad de la voz, los silencios y todos los posibles sonidos producidos por la boca como las aspiraciones, silbidos, risas, lloros, bostezos...) (Lluch Crespo 2007b, 27-30). Sin embargo, la gran mayoría de los investigadores acepta que las recopilaciones escritas o impresas de cuentos populares también se pueden denominar como literatura folclórica, por mucho que la oralidad se haya perdido. Aubrit utiliza el término “paradoja” para describir esta situación7. Aunque cada variante de la narración se acomode a las circunstancias culturales de cada momento histórico, destaca que gran parte de los rasgos de los cuentos primitivos originales siguen presentes en los cuentos de hadas redactados posteriormente8.

	En cuanto a la segunda posible idea errónea que hemos señalado, derivada del hecho de que el cuento de hadas se distingue del cuento literario, hay que señalar que no es verdad que el cuento de hadas no tenga autor, más bien al contrario, “no cabe duda de que hay siempre un autor detrás de cada relato oral” (Morote Magán 2010, 57). La diferencia radica en que el autor del cuento literario quiere ser “realmente él y cuanto más sea él y menos los otros, mejor” (Sánchez Romeralo 1969, 18, apud Morote Magán, op. cit., 57), mientras que los autores de la literatura folclórica se identifican con la voz del pueblo, pierden su propia personalidad en la colectividad. Bortolussi (1987, 45) habla de “una completa identificación entre narrador y público receptor, por una parte, entre público y contenido y entre público y forma de narrar, por otra parte”. En este contexto, varios autores hablan de narraciones “objetivas”, o, más bien, como señala Jean (1981/1988) “no líricas”. El narrador de un cuento de hadas oral, como portavoz de la colectividad, elimina toda subjetividad, toda implicación personal: “S’il réagit, c’est en lieu et place du public destinataire de ce récit dont il partage et reflète les valeurs comme les attentes” (Aubrit 2002, 99).

	En realidad, podemos aseverar que hay una multiplicidad de voces y de autores, pues hasta que un relato no se fije de forma escrita, cada narrador es un poco autor. Esto lleva a Morote Magán (op. cit., 59) a concluir que “el lenguaje de la narración oral [...] no pueda ser calificado de impersonal, como se viene repitiendo hasta la saciedad, sino personal (propio de cada persona) y en consecuencia, cambiante en cada acto de narración”. ¿Por qué, entonces, tantos autores insisten en hablar del carácter impersonal del lenguaje del cuento de hadas? A nuestro juicio, esto tiene que ver justamente con la señalada objetividad del relato. Así, por ejemplo, destaca la ausencia de la primera persona narrativa y el uso de fórmulas rígidas, de repeticiones y de números estereotipados como dos o tres (Lluch Crespo 2007b, 30-32). Knowles y Malmkjær (1996, 163) llaman el lenguaje del cuento de hadas matter of fact, al evitar largos pasajes descriptivos.

	Esto también se percibe en la descripción de los personajes, que carecen de profundización psicológica. Se trata de personajes emblemáticos o, en palabras de estructuralistas como Propp (1928/1981), la importancia de los personajes se limita a cumplir ciertas funciones para hacer avanzar la trama de la narración9. Por eso, la descripción de los personajes se suele limitar a resaltar ciertas características físicas (o a veces psicológicas), a menudo en forma de una comparación:

	Both character normalisation and character description in terms of a few salient properties frequently take a comparative form, and fairytales abound with similes in which the relevant aspect of a character is compared to a well-known, very often physical, phenomenon, so that the similes serve to link the magical world to the observable, everyday world, and to reinforce the impression of clarity of characterization (Knowles y Malmkjær 1996, 163).

	Cada personaje se construye alrededor de una sola idea o característica, lo que hace que el lector no se identifique en exceso con los personajes de los cuentos de hadas ―porque eso dificultaría la aceptación del mundo maravilloso en el que se mueven10― pero sí los entiende lo suficiente para poder comprender el sentido de sus pensamientos y acciones. La claridad de la descripción se ve también reforzada por el uso de adjetivos de descripción muy generales, situados a menudo en los extremos opuestos de las escalas de matices.

	Muy característico para el cuento de hadas es también su estructura cerrada, incluso hipercodificada. Propp (op. cit.) ha demostrado que una serie limitada de componentes fijos (las funciones) siempre se combinan en un orden preestablecido para dar forma al cuento11. Además, el progreso de la trama narrativa siempre se realiza de manera lineal.

	El mundo del cuento de hadas es un mundo mágico o maravilloso en el que personajes del mundo real (reyes, reinas, príncipes y princesas, pero también gente de las clases sociales menos acomodadas) conviven con hadas y brujas, enanos y gigantes, dragones y ogros. Esto hace que la trama pueda parecer inverosímil a primera vista ―y, de hecho, lo es― pero a la vez tiene que ser verídica al “contener una verdad íntima”, “las cuentas tienen que cuadrar” (Hürlimann 1959/1982, 39). El cuento de hadas requiere que el oyente o lector acepte lo maravilloso de la misma manera que lo aceptan los propios personajes, sin sorprenderse, que el público adopte, de alguna manera, la misma ingenuidad que los personajes:

	[T]he supernatural is accepted as part and parcel of everyday reality. The appearance of witches, gnomes, or seven-headed dragons may arouse fear, dread or curiosity, but it never evokes the slightest degree of surprise or astonishment. Not a single fairy-tale character marvels at the marvelous (Tatar 1987, 61, apud McGlathery 1991, 3).

	La aceptación de este mundo maravilloso no solo se consigue mediante unos personajes planos con los que el oyente o lector no se identifica fácilmente, como hemos visto anteriormente, sino también se crea distancia al negarse a situar la acción en un sitio y un tiempo determinado. Aubrit habla de una “temporalidad mítica”, de un pasado “extra- o infra-histórica” que evoca la época de los mitos. El cuento “instaure en effet un temps suspendu” (Aubrit 2002, 100) en el que los héroes no envejecen: parece que Pulgarcito nunca tiene que crecer y la Bella Durmiente se despierta con la frescura de la edad con la que se acostó. Algo parecido ocurre con la localización espacial de los cuentos (o más bien su falta de localización espacial): “[t]he stories would, curiously, not be so believable if the period in which they took place was specified, or if the place where they occurred was named” (Opie 1974, 159).

	Un último punto que debemos considerar al analizar las características de los cuentos de hadas es su aspecto moral. Al convertirse, con el paso del tiempo, en literatura infantil12, se ha ido enfatizando el mensaje oral como justificación para su uso con oyentes o lectores jóvenes. A menudo incluso se ha añadido una moraleja explícita a los cuentos. En ocasiones, sin embargo, el lector atento no puede sino sorprenderse por el carácter forzado y poco natural de estas moralejas13. ¿O cómo se justifica en la moraleja que el pobre hijo de un molinero, mediante las astucias y artimañas de un gato, consigue matar a un marqués, quedarse con sus posesiones, engañar al rey y casarse con su hija? Sin embargo, tampoco se puede negar que el oyente o lector se siente satisfecho al ver que todo termina bien para este tercer hijo, que tan mala suerte había tenido en el reparto de la herencia (sus hermanos mayores habían recibido el molino y el burro respectivamente).

	Jolles (1958/1971, 215-223) explica este mecanismo mediante los términos de “ética del acontecer” o “moral ingenua”. Los cuentos transcurren como a nuestro parecer debería ser el mundo. Esto no tiene nada que ver con una ética filosófica que responde a la pregunta kantiana “¿qué debo hacer?”, los personajes de los cuentos no son recompensados por ser especialmente buenos. Si bien es verdad que los protagonistas suelen tener ciertas características que hace que no nos resulten antipáticos, muchos de ellos no destacan por su buen carácter o su conducta irreprochable. Pensemos, por ejemplo, en el tercer hijo del molinero en “El gato con botas”, Pulgarcito, la joven esposa de Barba Azul, o la Bella Durmiente. Lo que sí une a todos estos personajes es que, en determinado momento del cuento, han llegado a estar en una situación que nos resulta injusta o no merecida. El final feliz del cuento remedia esa situación de injusticia inicial:

	Si determinamos nuestra forma desde este punto de vista, podemos decir que en el Märchen se encuentra una forma en que el acontecimiento, el transcurrir de las cosas, está dispuesto de tal manera que corresponde totalmente a las exigencias de la moral ingenua, que son “bueno” o “justo” según nuestro juicio afectivo absoluto (Jolles 1958/1971, 218).

	Según Darnton (1984b), no se puede subestimar la importancia del tricksterism en este contexto, el uso de engaños, como bien nos muestran “El gato con botas” y “Pulgarcito”: mediante la propia astucia, el pobre o más débil puede conseguir vencer al rico o al poderoso. Así, este recurso promete una posible salida al pueblo que, durante muchos siglos, se ha visto oprimido por diferentes tipos de fuerzas sociales. El tricksterism implica la perspectiva de que una mejora en las duras condiciones de vida es factible, que algún día la suerte puede cambiar.

	No obstante, Jolles (op. cit., 218) advierte de que en la vida real este mecanismo anunciado por la moral ingenua no suele funcionar ya que el transcurso de las cosas generalmente no es “justo”. El cuento de hadas se opone, pues, a la realidad. Esto explica la necesidad de situar el cuento en un tiempo y espacio lejano e indefinido y la necesidad de lo maravilloso, que resulta natural. La convención del cuento popular nos hace exigir la retribución en forma maravillosa y “el mundo de los cuentos de hadas populares es lo inverso del mundo real, razón por la cual el triunfo del bien depende de leyes sobrenaturales que son las de la lógica maravillosa” (Bortolussi 1987, 50).

	Ahora bien, cabe destacar que este funcionamiento tan particular de la moral en los cuentos de hadas no impide que cada generación busque en ellos su propia idea de moralidad e incluso los adapte a los valores morales y a las corrientes literarias en vigor del momento (Colomer Martínez 2007, 72-75).

	1.2. La literatura infantil: un fenómeno marcado por los cuentos de hadas

	Si en la actualidad ya casi nadie duda de la existencia de la LIJ como sistema bien diferenciado del resto de la literatura, esto no siempre ha sido así14. De hecho, el origen de este tipo de literatura es relativamente reciente en la perspectiva de la historia de la literatura universal y está relacionado con el aparato educativo por una parte y con la conversión de los cuentos populares para su nuevo destinatario por otra. Nuestro propósito aquí no es dar una historia detallada de la LIJ, sino demostrar que los orígenes de la literatura infantil están estrechamente relacionados con el folclore y, más particularmente, con los cuentos de hadas, aunque la relación entre los cuentos de hadas y la literatura infantil en ciertos momentos se ha complicado. Para ello, esbozamos en grandes líneas el nacimiento de la literatura infantil hasta el siglo XIX, momento en el que podemos decir que existe una literatura infantil y juvenil tal como la conocemos hoy ―lo que no es óbice, por supuesto, para que la LIJ siga evolucionando a lo largo de los siglos XX y XXI―. Después, nos centramos en algunas de las características de la LIJ actual, influenciadas por el desarrollo descrito anteriormente. Este tema cobrará su importancia en la tercera parte del presente estudio ya que las características de la LIJ determinan la especificidad de las traducciones de LIJ frente a las traducciones de otro tipo de literatura.

	Pero antes de empezar a hablar de literatura infantil y juvenil, conviene determinar qué entendemos por este concepto. Hay multitud de definiciones posibles, entre las que Klingberg (1986, apud Pascua Febles 1998, 16) enumera las siguientes cinco:

	
		Textos que se consideran convenientes como lectura para niños y jóvenes.

		Literatura especialmente escrita para niños y jóvenes.

		Producción literaria de niños y jóvenes.

		Textos de la literatura para adultos que los niños han hecho suyos.

		Todo aquello que es efectivamente leído por los niños.



	La mayoría de los autores se centra en el destinatario intencionado de la obra (definición 2)15, en ocasiones incluyendo también el principal lector de una obra en determinado momento (definición 4)16. Cervera, sin embargo, abre el concepto para incluir “todas las manifestaciones y actividades que tienen como base la palabra con finalidad artística o lúdica que interesen al niño” (Cervera 1985, 15, apud López Valero 1992, 60). El interés de esta última definición reside en que también incluye la literatura oral, hecho significativo si pensamos en los cuentos de hadas, de origen popular y oral.

	A. Importancia de los cuentos de hadas en el origen y evolución de la LIJ

	La costumbre de contar cuentos data de tiempos muy remotos. Aunque los niños se podían encontrar entre la audiencia de este tipo de literatura oral, no era una actividad que se relacionaba específicamente con ellos17. Por otro lado, está claro que, desde la invención de la escritura y su uso para crear literatura, los niños siempre han leído, tanto en ámbitos educativos como para su propio ocio y diversión. Lógicamente, ciertos tipos de textos siempre se han prestado más a la lectura por niños y jóvenes que otros, y, por lo tanto, han sido utilizados con más frecuencia en contextos de enseñanza-aprendizaje. Estos textos, sin embargo, no se adaptaban a sus posibles lectores infantiles y podían ser leídos de la misma manera por niños y adultos18. Para poder hablar del origen de una verdadera literatura infantil y juvenil, primero hacía falta un cambio radical en el concepto que tenía la sociedad de la infancia, cambio que se produjo a partir del siglo XVII y que viene descrito de manera magistral en el clásico estudio de Ariès (1962)19.

	Si hasta la Edad Media la infancia no se consideraba como una etapa diferenciada de la vida adulta, en el Renacimiento se consideraba al niño como un “pequeño adulto”, al que había que disciplinar y guiar con toda severidad, aunque en el siglo XVI ya se pueden observar los primeros cambios pedagógicos gracias, entre otros, a Rabelais y Montaigne. El gran paso adelante no tiene lugar hasta el siglo XVII, no obstante, cuando los niños pasan de ser pequeños adultos para convertirse en seres dotados de características específicas como la inocencia y la dulzura. Por primera vez en la historia, los niños empiezan a verse como una fuente de alegría y placer, lo que lleva a una polarización en el mundo anteriormente unido de adultos y niños:

	Several elements, such as toys and dress, previously shared by both adults and children, now became the child’s monopoly, although usually through a process of reduction and simplification. Soon after, they also became elements with a distinguishing function, pointing to the new border between adults and children (Shavit 1986, 6).

	El siguiente paso en esta evolución sigue muy pronto: los niños no solo son una fuente de alegría, sino también unas criaturas delicadas a las que había que proteger y reformar a través de la educación y los libros, principales vehículos pedagógicos. Así, asistimos al origen de dos instituciones culturales de suma importancia: un nuevo sistema de educación, el sistema escolar, y un nuevo tipo de lector que da lugar a un mercado de LIJ nunca visto20. Ahora y por primera vez, se combina la necesidad con la demanda por una LIJ específica. Con el paso del tiempo, veremos que las evoluciones en las ideas que tiene la sociedad sobre las necesidades y capacidades de los lectores infantiles repercutirán automáticamente en cambios en la LIJ que se crea para ellos.

	A la vez que los juguetes y tipos específicos de vestimenta se empiezan a asociar con la niñez, los cuentos populares pasan del contexto familiar, que incluía tanto a adultos como a niños, al reino exclusivo de la infancia. Para explicar este proceso, Bortolussi (1987, 25-26) recurre al concepto de la “ley de la caducidad de lo sagrado”: una vez que una lectura llega a aburrir a los adultos, se entrega a los niños, al igual que los mitos que se encuentran en los cuentos de manera transformada han ido perdiendo su significado religioso21. Un hito importantísimo en esta evolución han sido los cuentos de Perrault.

	Perrault no fue el primero en redactar cuentos de hadas de la tradición oral en Europa: lo precedieron Giovanni Francesco Straparola con su Piacevoli motti (1550) y Giambattista Basile con Lo cunto de li cunti (publicados de manera póstuma en 1635) en Italia, pero estos cuentos nunca han pretendido dirigirse a niños22. Ni tampoco fue el primero en dedicarse a los cuentos en Francia. Rouger (1972, xxi ss.) y Aubrit (2002, 38-39) recogen testimonios de que ya en 1677 estaba de moda en los salones literarios de la corte francesa de Luis XIV contar cuentos de hadas, sobre todo entre las mujeres (pensemos, por ejemplo, en Madame d’Aulnoy, Madame d’Auneuil, Madame Durand, Madame de Murat, Mademoiselle Lhéritier, Mademoiselle Bernard, Mademoiselle de la Force, etc.). A partir de la última década del siglo XVII, numerosos autores, en su gran mayoría mujeres, empiezan a publicar sus propias versiones de los cuentos de hadas23. Sigue sin tratarse, sin embargo, de literatura infantil, pues se recitaban en los salones literarios, dirigidos a adultos. Responden, además, a los códigos estéticos del petit-roman: son narraciones muy refinadas y sofisticadas que buscan enfrentarse a cualquier impresión de verosimilitud, aunque los sentimientos desplegados deben ser “siempre naturales” (Aubrit, op. cit., 39). Con todo, el personaje del hada, por ejemplo, bella dama con poderes sobrenaturales, evoluciona espectacularmente y se aleja considerablemente de los cuentos de tradición oral hacia el género novelesco (Simonsen 1992, 116).

	Perrault se inscribe en esta tradición, a la vez que se aleja de ella. En primer lugar, el estilo de sus cuentos publicados como colección en 1697 es mucho más sencillo que el de sus contemporáneos y, por lo tanto, más cercano a la ingenuidad que se suele atribuir a los cuentos de la tradición oral. En segundo lugar, es uno de los primeros en relacionar sus cuentos de manera explícita con los niños al señalar que los ha conocido a través de la nodriza de su hijo. No nos equivoquemos, pues esto no significa que Perrault se dirigiera con su publicación a los niños: al igual que las contadoras coetáneas, escribe para los salones literarios de la corte, pero utiliza a los niños como pretexto para justificar que un respetado miembro de la Academia Francesa se dedique a este tipo de literatura tan sencilla y campesina.

	En general, podemos afirmar que en el siglo XVII reinaba una “confusión mental y actitudinal para señalar con claridad quién debía ser el destinatario de los cuentos populares” (Zapata Ruiz 2007, 141). Si actualmente podemos decir que existe unanimidad entre los investigadores sobre los verdaderos destinatarios de los cuentos literarios redactados en la corte, el estatus de los cuentos fuera de estos círculos literarios causa más controversia. Muir (1954/1985, 35-36), autoridad en cuanto a las primeras manifestaciones de LIJ, defiende que tanto en Francia como en Inglaterra “fairy-tales had been for generations favourite bed-time stories for children” antes de ponerse de moda como divertimiento literario en la corte francesa a finales del siglo XVII. Añade que desde principios del siglo XVII se conservan cuentos populares en series de la literatura popular como la Bibliothèque Bleue (sin aportar evidencias concretas para ello). Sin embargo, investigadores más contemporáneos parecen dudar de la veracidad de esta afirmación. Simonsen mantiene que, en las sociedades rurales tradicionales, los cuentos pertenecían al mundo de los adultos: “Certes, il existait un répertoire spécialisé réservé aux enfants: contes d’animaux, randonnées ou contes énumératifs, contes d’attrapage, et un petit nombre de contes merveilleux “pour enfants”. Mais dans l’ensemble, les contes merveilleux étaient dits par et pour des adultes” (1992, 20). Seago añade: “it took over a century before the tales were indeed established in the nursery” (1995/2006, 178). Robert (2002, 14) cree que los propios autores de cuentos de hadas de finales del siglo XVII inventaron la imagen estereotípica de las mujeres del pueblo que contaban cuentos a los niños24.

	En general se acepta que hay que esperar hasta el siglo XVIII para la publicación de obras literarias que se dirigen claramente a niños. Las organizaciones de tipo religioso y eclesiástico tenían el monopolio sobre el sistema educativo ya que combinaban el interés porque la gente fuese capaz de leer las escrituras sagradas con la capacidad de organizar la enseñanza de manera estructurada. Por consiguiente, encontramos contenidos religiosos incluso en los primeros abecedarios que utilizaban los niños más pequeños. La idea era que los niños combinasen el aprendizaje de la lectura con el de la moral y la religión25. En el siglo XVIII surgen dos tendencias que marcan la evolución de la producción literaria para niños: la escuela moralista de educación y una tendencia comercial.

	Los conceptos pedagógicos de la escuela moralista vienen marcados a nivel internacional por la influencia de Locke y Rousseau: se abandona la idea del niño pecador por nacimiento para empezar a considerarlo como una tabula rasa: un ser inocente que se tiene que formar mediante la educación. Ambos autores han escrito sorprendentemente poco sobre el papel de la lectura en la educación. De Rousseau destaca sobre todo su rechazo general por el uso de libros para educar y solo recomienda la lectura del Robinson Crusoe. Locke cree que los libros pueden ser un vehículo apropiado para integrar instrucción y diversión y acepta la lectura de las fábulas de Esopo y el Roman de Renart, además de la Biblia. Estas escasas recomendaciones han sido bastante, sin embargo, para ser la base de los tres grandes modelos para la literatura infantil canónica del siglo XVIII: en el cuento moral, inspirado por Rousseau, domina el diálogo (ya que Rousseau recomendaba el diálogo como herramienta educativa de suma importancia) en el que un padre, familiar, amigo o maestro omnisciente contesta todas las preguntas y aprovecha cualquier experiencia para sus propósitos educacionales; el cuento instructivo es un género mixto influenciado tanto por Rousseau como Locke en el que se esconden lecciones de geografía, historia o ciencias naturales en una historia de ficción; el cuento de animales o la fábula, como último, viene inspirado por Locke y presenta una manera de canalizar elementos de fantasía (como animales que hablan) sin tener que recurrir a los cuentos de hadas que a finales del siglo XVIII ya no estaban muy bien vistos por el sistema educativo (Shavit 1986, 137-145; Fernández López 1996, 21-22).

	Frente a esta literatura canónica y oficial, también florecían publicaciones comerciales. Estos libros solían aprovechar elementos de los cuentos de hadas para aumentar su atractivo entre el público joven, pero a la vez tenían que moderar el uso de la fantasía y cuidarse de insertar bastante contenido educativo para no ser rechazados por padres y educadores (Shavit 1986, 145). Al mismo tiempo, vemos que el lector infantil se apropiaba de obras destinadas a otros públicos, como los romances. Esta literatura popular, comercializada en Inglaterra como chapbooks y en Francia en publicaciones como la Bibliothèque Bleue, se caracteriza por el uso de las técnicas de simplificación y trivialización (Fernández López 1996, 22-23).

	La escena internacional del siglo XVIII viene dominada por la influencia francesa. En este país, los cuentos de hadas siguen siendo de suma importancia26, aunque el género va evolucionando en una doble dirección. Por una parte, vemos que ya a partir de 1705 ciertos autores empiezan a distanciarse irónicamente de los propios códigos del cuento27. Por otra parte, los cuentos de hadas se empiezan a dirigir explícitamente a los niños, por lo que se convierten en una “littérature édifiante à usage pédagogique” (Aubrit 2002, 43). El mejor ejemplo de esta conversión definitiva del cuento de hadas a LIJ es indudablemente Madame Marie Leprince de Beaumont, quien inserta cuentos de hadas (pensemos por ejemplo en el célebre cuento de “La Belle et la bête”) en diálogos morales entre una maestra y sus alumnos28. Las Fábulas de La Fontaine (del siglo XVII) también siguen siendo enormemente populares entre el público infantil. Otro autor francés prolífico del XVIII para niños es Fénelon con su Télémaque.

	El predominio francés se deja observar en toda la Europa del siglo XVIII. En España circulaban traducciones de La Fontaine, Fénelon, Rousseau, Madame de Beaumont y, ya a finales del siglo, de Madame de Genlis y Berquin. El caso de Inglaterra está excepcionalmente bien estudiado y documentado, aunque en los últimos años se han ido corrigiendo algunas ideas erróneas. Hasta principios del siglo XXI, se pensaba que los cuentos franceses, representados en primer lugar por Perrault y Madame d’Aulnoy (y los cuentos árabes de Las mil y una noches a través de la traducción francesa de Galland), tuvieron un éxito casi inmediato en ese país y que fueron los precursores de la LIJ inglesa29. Bottigheimer (2002) y Lathey (2010) vienen a corregir esa imagen. Reconocen el éxito inmediato de Madame d’Aulnoy en Inglaterra (su primera colección independiente de cuentos de hadas, Les contes de Fées de 1697, ya se tradujo al inglés en 1699), pero subrayan que las traducciones de sus cuentos se dirigían claramente a un público adulto. Los niños ingleses no se familiarizaron con los cuentos hasta la aparición en el mercado de traducciones bastante posteriores que abreviaban los cuentos (ya que podían tener una extensión de hasta 9000 palabras) y le añadían mensajes didácticos (Lathey 2010, 48-51). Los cuentos de Perrault, al contrario, solo formaban la tercera generación de cuentos en Inglaterra, después de los cuentos de Madame d’Aulnoy y la publicación de colecciones de cuentos populares propiamente ingleses30. El punto de inflexión se produce en 1767 con una edición del “Gato con Botas” por Newberry, más de veinte años después del arranque oficial de la LIJ inglesa (que se suele situar en 1744 con la publicación de A Little Pretty Pocket-Book). La primera edición de los cuentos dirigida claramente a un público infantil sigue en 1769 (Bottigheimer 2002, 13-14)31. Esta situación contrasta con los cuentos moralizadores de Madame de Beaumont de mediados del siglo XVIII, que tuvieron un éxito inmediato en Inglaterra, en parte debido al hecho de que la propia autora estuvo trabajando unos quince años como institutriz en Inglaterra32.

	A finales del siglo XVIII, sin embargo, vemos un cambio a nivel internacional en cuanto a la percepción que se tenía de los cuentos de hadas. Las ideas de la Ilustración acerca de la importancia primordial del uso de la razón y la creciente influencia de Rousseau (a costa de Locke) empezaron por restringir el uso de los cuentos de hadas para niños a fines moralizadores y didácticos (como hemos visto en el caso de Madame Leprince de Beaumont), pero terminaron por condenar cualquier uso de las hadas y de excesos de fantasía en la LIJ.

	En el caso de Francia, son sobre todo Madame de Genlis y Armand Berquin quienes marcan tendencia. La primera empieza una guerra contra todo lo maravilloso y alega que lo verídico y no inventado es más útil. Su obra más conocida, Les veillées du château (1784), consta de cuentos didácticos en un marco narrativo. Berquin, preceptor del hijo de Luis XVI, manifiesta su intención de llevar a los niños hacia un comportamiento virtuoso a través de la narración de eventos familiares de todos los días y no de ficciones salvajes de lo Maravilloso33.

	España sigue de cerca el ejemplo de Francia. Las tempranas traducciones de Madame de Genlis y Armand Berquin alcanzan un éxito inmediato. En la segunda edición de Adela y Teodoro o cartas sobre la educación de Madame de Genlis y traducidas por el teniente coronel don Bernardo María de la Calzada (1792) incluso leemos: “Ni daré a mis hijos cuentos de encantadores ni las Mil y una noches. A su edad ni aun les convienen los cuentos, que para ellos compuso madame Aulnoy. Ni siquiera hay uno cuyo asunto sea verdaderamente moral. Todo su interés lo forma el amor” (Bravo-Villasante 1969, 61). Sin embargo, a pesar de la tendencia internacional generalizada, las fábulas siguen de moda en este país, gracias a seguidores como Iriarte y Samaniego (Bortolussi 1987, 28; Fernández López 1996, 24). Además, también mantiene su popularidad la robinsonada (recordemos que Robinson Crusoe fue considerado el único libro aceptable por Rousseau), aunque solo llega a España a través de la traducción alemana de Campe, Robinson der Jüngere (1779, traducido al español como El nuevo Robinson) ya que el original estaba vetado por la censura en 1756 (Bravo-Villasante 1969, 72)34. Fuera del terreno de la literatura controlada férreamente por los pedagogos y educadores, existía una literatura popular de origen religioso: las aleluyas (que existían tanto para niños como para mayores). Las aleluyas infantiles se parecen a unos pliegos de periódico con recuadros de estampas o grabados y debajo una frase corta, un dístico o una redondilla.

	También en Inglaterra aumenta la resistencia contra los cuentos de hadas a finales del siglo XVIII. Sus adversarios (representados entre otros por las figuras de Sarah Trimmer y Maria Edgeworth) se apoyaban principalmente en dos argumentos: por un lado, temían que las corrientes racionalistas seculares francesas (pensemos, por ejemplo, en Rousseau) serían una influencia perjudicial para la moral cristiana; por otro lado, priorizaban los conocimientos útiles o la educación religiosa al uso de la imaginación35. Al mismo tiempo, sin embargo, otros críticos defendían el uso de los cuentos de hadas en una respuesta romántica a la predominancia de la razón (pensemos, por ejemplo, en Charles Lamb, William Godwin y Samuel T. Coleridge). Así, vemos que incluso a finales del XVIII se seguían publicando cuentos de hadas en Inglaterra, y los niños que no sufrían de un control excesivamente rígido por parte de sus educadores solían leer estos textos en chapbooks. Además, la importancia y la popularidad de los cuentos de hadas también se dejan adivinar por la adopción del “fairy tale model” por autores de cuentos morales (Lathey 2010, 64-65)36.

	En el siglo XIX, sobre todo a partir de 1820, los cuentos de hadas vuelven a estar en el centro de la atención de la LIJ europea, tanto que Bortolussi habla del “siglo de la fantasía” (1987, 31). A partir de principios del siglo XIX, empiezan a aparecer hadas en cuentos plenamente morales como personificaciones de virtudes y vicios (Seago 1995/2006, 179). Este uso educativo de elementos de los cuentos de hadas prepara el terreno para la vuelta definitiva de los cuentos de hadas: “los libros para niños, sin perder la misión formativa primordial, admiten la posibilidad de la diversión por la lectura (incluso a veces como única finalidad)” (Fernández López 1996, 24). Ghesquière explica esta evolución por la influencia del Romanticismo, que hace cambiar la imagen de la infancia: los niños ya no tienen que crecer cuanto antes, sino que se les protege contra los aspectos negativos de la sociedad y se les brinda la oportunidad de seguir siendo pequeños y disfrutar de su infancia. Los cuentos de hadas encajan muy bien en esta concepción romántica. Como resultado de las nuevas corrientes pedagógicas, la sentimentalidad y la imaginación dominan los cuentos para niños. El lector joven ya no tiene que ser animado a reflexionar: el mensaje que hay que retener de un libro o de un cuento se presenta de manera directa y cada pregunta tiene su respuesta. Por otra parte, el deseo de proteger al niño hace que ciertos temas empiecen a ser tabú en la LIJ: sexo, violencia e injusticia solo pueden aparecer de manera difuminada en los cuentos fantásticos en un mundo a duras penas reconocible (Ghesquière 2006, 23-24).

	Lathey (2010, 79) distingue tres tendencias o géneros en la LIJ del siglo XIX: la historia de aventuras o la épica histórica, el cuento moral con matices religiosos (que sin embargo suele contar con un final feliz como imitación de los cuentos de hadas) y, muy importante, el cuento de hadas. Este último se convierte definitivamente en verdadero material de lectura infantil: los cuentos ya no llegan a los niños por la “ley de caducidad”, sino que hay un “auténtico encuentro entre emisor y destinatario”, “una preocupación por parte del primero respecto de las peculiaridades de su destinatario infantil” (Bortolussi 1987, 31). El florecimiento de la novela para adultos en ese siglo hace que el cuento de hadas se considere cada vez más un género para niños y, después de la irrupción del libro infantil juvenil en el sentido que le damos hoy (historias que podrían ser vividas por los propios jóvenes), el cuento de hadas queda relegado incluso de modo definitivo al niño pequeño (Hürlimann 1959/1982, 38). Esta segunda ola de cuentos de hadas viene impulsada sobre todo desde Alemania, país desde el cual los cuentos de Hoffman, Musäus, Tieck, Bechstein, Kerner, Hauff, Volkmann-Leander y, sobre todo, los hermanos Grimm37 conquistan Europa. A pesar de los muchos intercambios internacionales y la influencia de los cuentos de Grimm que se hace notar de manera generalizada, cada país cuenta, sin embargo, con sus propias características.

	En Alemania, la importancia de las colecciones de los cuentos de hadas de la propia tierra se entiende por el nacionalismo creciente del siglo XIX: el folclore se concibe como una herramienta útil para crear nuevas identidades nacionales dentro de nuevas fronteras nacionales. Jacob y Wilhelm Grimm recopilan sus cuentos movidos por un fuerte patriotismo alemán y como una forma de resistencia y protesta contra la opresión política bajo la ocupación francesa. A la vez, los cuentos de hadas son una vía de escape para las duras realidades de la vida bajo el mando napoleónico (Seago 1995/2006, 176)38.

	En Inglaterra, que tiene una identidad nacional mucho más claramente identificable que la mayoría de los estados europeos, reconocemos esta misma voluntad escapista, aunque por razones diferentes, como indica Seago:

	[T]he country was undergoing great changes in the wake of the Industrial Revolution, radically altering the fabric of English society. Writers turned to the fairy tale as a medium to express their discontent with an increasingly alienated society attempting to come to terms with urbanization, the creation of slums, exploitation and dramatic poverty. For them, fairy tales offered a utopian otherworld in which the effects of industrialisation could be dealt with, and in this they made their contribution to the Condition of England Debate (Seago 1995/2006, 176-177).

	Sin embargo, este argumento vale sobre todo para los cuentos literarios y de autor39, mientras que los cuentos tradicionales reflejan y promueven sobre todo los valores de la clase media. De todos modos, el uso de la imaginación y la fantasía se suele considerar como una resistencia contra el prominente racionalismo y las severas convenciones sociales del período victoriano. Taylor defiende en su prólogo de la primera traducción de los cuentos de Grimm en inglés (1823) la imaginación de los cuentos de hadas en oposición a lo que llama “the age of reason” (Lathey 2006b, 8).

	En Francia, el siglo XIX todavía se caracteriza considerablemente por la importancia de la literatura instructiva y moral. El cuento de hadas se justifica de la misma manera que la fábula, que “nous trompe pour mieux nous instruire” (Marcoin 2006, 31). Esto explica que Perrault, considerado mucho más educativo y moral que Madame d’Aulnoy, gane definitivamente la batalla contra su famosa contemporánea. De hecho, Marcoin (2006, 107-108) afirma que en el período romántico La Fontaine y Perrault son los autores más leídos. Este mismo investigador distingue tres tendencias en la LIJ francesa del siglo XIX: “textes français écrits pour les enfants durant cette période, classiques détournés, adaptés, transformés, continués, mais aussi textes étrangers, “traduits”, “réduits”, “imités librement”, voire métamorphosés” (Marcoin 2006, 108).

	En España las aleluyas siguen siendo populares a principios del siglo XIX, pero estas se empiezan a confundir con las “aucas”, de origen lúdico. También se extienden las publicaciones periódicas para niños a partir de 184140 y empezamos a encontrar a grandes escritores que se dedican a redactar cuentos para niños, como Fernán Caballero (seudónimo de Cecilia Böhl de Faber y Larrea), Hartzenbusch o Luis de Coloma, discípulo de Fernán Caballero. Importantísima es también la labor de ciertas editoriales que se empeñan en promover la literatura infantil en este país: la Editorial Saturnino Calleja (1876-1936) empieza a publicar sus populares Cuentos de Calleja y la Editorial Sopena edita la Biblioteca Moral Recreativa a partir de 1862. No olvidemos tampoco la influencia de la literatura extranjera: a las traducciones del francés (Charles Perrault, Jules Verne...) se unen las de otros países e idiomas, como las traducciones de Grimm, Hoffman, Andersen, etc.
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