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			PRÓLOGO

			MUJERES QUE CUENTAN

			Es verdad que el derecho a tomar públicamente la palabra es históricamente un privilegio masculino, pero a primera vista el hecho de contar de viva voz parece un territorio en el que las mujeres juegan un papel protagonista, es más, quizá porque la narración oral es un arte o un tipo de comunicación efímeros y carentes de legitimación cultural, las mujeres pueden llegar a ser sus auténticas depositarias. Por lo menos, esta es la sensación que se recibe cuando se leen las recopilaciones de cuentos de los siglos XIX y XX y se descubre que la mayoría de los folkloristas (empezando por los hermanos Grimm con Dorothea Viehmann hasta Aurelio M. Espinosa con Azcaria Prieto) solían tener a una mujer como informante privilegiada. Sin embargo, esta imagen positiva de lo femenino tenía sus límites, ya que se alababa a las mujeres como trasmisoras, no como creadoras, y se veía su papel como meramente ancilar y bastante pasivo, ya que para los folkloristas lo interesante era que las mujeres conocieran cuentos y canciones y no cuáles podían ser los cánones temáticos[1], estéticos o de estilo de las narradoras.

			Quizá el retrato más completo y verídico de una narradora oral de tipo tradicional[2] es el de Agatuzza Messia, que nos legó el médico y folklorista siciliano Giuseppe Pitré en la introducción a sus cuentos populares sicilianos[3], entre los que reproduce más de 40 cuentos de la que no duda en llamar su novellatrice-modello[4], por lo que tenemos una idea clara del repertorio de esta palermitana. A lo largo de varias páginas de una modernidad extraordinaria[5], Pitré da cuenta de la personalidad, las creencias, los oficios, las habilidades y los intereses de Agatuzza: dotada de gran facilidad de palabra y de un gusto exquisito por las expresiones lingüísticas más exactas, es ingeniosa, memoriosa y viajera; aprovecha a fondo las posibilidades de movilidad que la iglesia y las fiestas religiosas pueden ofrecer a una mujer como ella, en el mundo cerrado de la Sicilia del siglo XIX, y en esto nos recuerda a otra gran narradora oral, Marguerite Philippe que, en el contexto de la catolicísima Bretaña del siglo XIX, se inventó un oficio sorprendente: fue «peregrina por poderes» y gracias a sus peregrinajes reunió un amplísimo repertorio de cuentos y canciones.

			Agatuzza en su juventud fue modista y podemos aventurar que, como muchas modistas, desarrolló sus competencias narrativas gracias a los chismorreos congénitos a un oficio que permitía entrar y salir de las casas con una libertad desconocida para las mujeres de la época o, a veces, también a los intercambios narrativos femeninos propios de los talleres de costura. Agatuzza sabía imitar los acentos y aprovechaba este talento para narrar cuentos y anécdotas cómicas, poniendo así de manifiesto que las mujeres no se dedicaban exclusivamente a cuentos maravillosos principalmente de temática amorosa. Esto no quiere decir que Agatuzza renuncie a contar historias de amor. Las suyas suelen tener protagonistas, inteligentes y apasionadas, muchas son chicas pobres, que atribuyen un gran valor al hecho de saber leer y escribir (algo de lo que la narradora no pudo disfrutar) y que gozan de una inteligencia superior a la de los príncipes de sus sueños, tanto que logran que estos no solo se enamoren de ellas, sino que las respeten como personas, hasta el extremo de que, en uno de los cuentos de Agatuzza («La barriga que habla»), el rey llega a reconocer explícitamente que su mujer vale mucho más que él y por consiguiente le deja a ella la responsabilidad de reinar.

			Esta publicación amplía horizontes al ocuparse también de narraciones distintas de la narración oral tradicional, empezando por supuesto por la literatura escrita, donde existe un auténtico topos sobre las mujeres como narradoras: sin recurrir a la figura prototípica de Sherazade, pensemos en el Cunto de li Cunti de Basile, donde, cuando quiere satisfacer el deseo de su mujer de escuchar cuentos, el príncipe Tadeo convoca a «todas las mujeres de ese país», sin ni siquiera considerar la idea de que pueda haber hombres que sepan narrar bien. Por lo tanto la narración recae en diez mujeres que, siempre por orden del príncipe, tendrán que contar uno de esos cuentos que «las viejas suelen decir para entretener a los pequeños». Tenemos así el panorama completo: las que cuentan son mujeres, son abuelas (o nodrizas o cocineras, etc.) y narran cuentos maravillosos para un público infantil.

			Es fácil toparse con descripciones de este tipo en la literatura contemporánea, que sigue reproduciendo el estereotipo del arte de narrar como arte femenino; sin embargo, en el momento en el que el arte de contar llega a ser un arte escénico, vemos cómo la situación cambia: en el actual redescubrimiento de la narración oral en el mundo occidental, las narradoras son la mayoría en tanto que hablemos de animación a la lectura o animación sociocultural e incluso de teatro infantil; sin embargo, en cuanto se llega a circuitos artísticos de más prestigio, las mujeres no son aceptadas fácilmente y a ellas mismas les cuesta proponerse como artistas. Quizá sea una herencia de que, si tradicionalmente han existido pocas personas que pudieran vivir del narrar, estas eran siempre hombres, mientras que las mujeres podían contar solo en contextos privados, con la reciente excepción de las mujeres chitrakar de Bengala Occidental que han logrado apropiarse de una tradición narrativa cantada que durante siglos había sido una prerrogativa masculina, como puso de manifiesto Consuelo Pintus en su intervención en las Jornadas[6], subrayando que esto ha sido posible porque primero los hombres dejaron de contar y después las mujeres, encontrando la casilla vacía, pudieron empezar a hacerlo.

			Este volumen no es un libro de actas, pero sí es resultado del trabajo de investigación y debate académico llevado a cabo en las I Jornadas Internacionales sobre Mujeres, Voz y Narración Oral, celebradas en la UNED en 2014 con la colaboración de distintas asociaciones de narradores y narradoras orales (AEDA, ANIN y MANO[7]) y en las que estudiosas y estudiosos de universidades de distintos países presentaron sus trabajos y compartieron datos y reflexiones con los y las artistas, partiendo de perspectivas interdisciplinares. Para reproducir en parte el clima de intercambio de este encuentro, se ha decidido proponer en el Anexo las intervenciones que se desarrollaron en dos mesas redondas, ya que se trata de un debate en el que, por primera vez, artistas narradoras han reflexionado sobre su oficio en un ámbito universitario y, por ello, estimamos que es un documento de inestimable valor que tenía que ser transcrito en su totalidad. En la primera, en la que participaron Magdalena Labarga, Alicia Mohino y Virginia Imaz se habló de la construcción del personaje escénico de la narradora oral y de los retos a los que se enfrenta una mujer cuando narra en público. En la segunda, Brigitte Arnaudiès, Martha Escudero, Estrella Escriña y Concha Real estudiaron cuestiones relativas al repertorio, su elección y su construcción por parte de las narradoras.

			Los estudios que presentamos se centran en diferentes cuestiones y coinciden solo parcialmente con lo que se presentó en las Jornadas ya que, como hemos comentado en el apartado anterior, los ensayos que conforman los distintos capítulos del presente libro son trabajos nuevos, con mayor extensión y, por tanto, con posibilidad de una mayor complejidad y ahondamiento en los temas tratados. José Manuel Pedrosa, por ejemplo, en lugar de presentar una versión escrita de su intervención sobre algunas de las muchas narradoras orales con las que ha entrado en contacto gracias a su extenso e incansable trabajo de campo, decidió escribir un texto en el que, partiendo de la cervantina pastora Marcela, analiza algunos personajes femeninos de la novela española de comienzos del siglo XVII, haciendo hincapié en su ars dicendi y ars narrandi y ofreciendo, entre otras cosas, una sabia lectura de la figura de la pícara Justina y de su dominio del discurso oral.

			El artículo de Pedrosa, mucho más extenso que los demás, cierra el volumen, que se abre en cambio con algunos textos que se centran en la narración oral de tipo tradicional, desde distintos puntos de vista. Así, Carme Oriol reflexiona sobre cómo el estudio de los cuentos populares desde una perspectiva de género permite diversos enfoques y aproximaciones, como por ejemplo el papel que desempeñan las protagonistas de los cuentos en la historia narrada. Oriol analiza versiones secundarias y poco conocidas de cuentos populares muy difundidos como Caperucita roja o La Cenicienta, que, dicho sea de paso, le hubieran gustado bastante a Agatuzza Messia, ya que, como destaca la autora, las protagonistas se muestran activas y decididas, a diferencia de las versiones más conocidas de estos cuentos en las que las protagonistas desarrollan un papel pasivo y conformista.

			Pasando de las personajas[8] a las creadoras, la narradora oral de tipo tradicional es el tema de estudio de María del Carmen Atiénzar García y José Manuel de Prada Samper. La primera propone un acercamiento a la figura de la narradora tradicional y su estilo narrativo a partir de una experiencia de trabajo de campo llevada a cabo en las últimas décadas en tres localidades de la provincia de Albacete: Chinchilla de Montearagón, Peñas de San Pedro y Pozuelo. Prada Samper, en lugar de hablar de la gran narradora española Azcaria Prieto a la que dedicó un detallado estudio hace unos años (citado por Carmen Atiénzar), prefirió presentar la figura de Serena Renier, una narradora tradicional del Karoo surafricano. Al final del artículo se puede leer uno de los cuentos de Renier en afrikáans, con traducción al español del propio autor. Por otro lado, María Victoria Navas Sánchez-Élez, en un artículo cuya brevedad no resta interés, se centra en cuestiones de repertorio y demuestra cómo, en el patrimonio folklórico de Barrancos (un área bilingüe castellano-portuguesa de la provincia de Badajoz, que la autora conoce muy bien), hay un claro reparto de papeles dependiendo del género oral y de las circunstancias específicas en las que se inscribe el acto de habla.

			Partiendo del mundo tradicional, Cristina Lavinio intenta encontrar respuesta a dos preguntas fundamentales para el tema que nos ocupa: si es legítimo hablar de un estilo narrativo oral femenino y, en caso de que así sea, cuáles son los rasgos que lo caracterizan. La autora, que hace alarde de mucha prudencia, llega a aislar algunas características del discurso oral femenino, como la mayor incidencia del discurso dialogado en los textos de autoría femenina, basándose en corpora concretos que incluyen cuentos tradicionales e historias de vida. Precisamente las historias de vida conforman el eje central del artículo de Montserrat Palau, que parte de las investigaciones llevadas a cabo tanto en los estudios de la Literatura del yo, como en los estudios de mujeres, género y feminismos, para analizar tres fondos documentales sobre relatos de vida orales de mujeres, y de este modo llega a perfilar y establecer algunas de las estrategias discursivas utilizadas, así como a atestiguar cómo se presentan algunos de los temas recurrentes en estas narraciones. Ampliando el campo de estudio a la narrativa más cotidiana, Virginia Acuña Ferreira revisa las principales características de las historias de las mujeres en la conversación coloquial, destacando algunos rasgos como la gran atención que las mujeres prestan a los pequeños detalles de la vida cotidiana, a las personas, al diálogo y a las relaciones interpersonales, y por la forma tan directa en que se orientan hacia la expresión de apoyo y solidaridad.

			Como afirmaba al principio la riqueza disciplinar de las Jornadas fue extraordinaria y muestra de ello son artículos como el de María García Lorenzo, que pone de manifiesto cómo en la serie televisiva Mujeres desesperadas nos encontramos ante un caso de narración subversiva. Esta escapa a parámetros estructurales y temáticos masculinos gracias a dos narradoras póstumas, quienes airean las asimetrías y perversiones de la vida suburbana, se empoderan con su relato, y llegan a socavar la relación feminidad-muerte tan presente en la cultura occidental. Por su parte, María Teresa Navarro Salazar centra su análisis en la ópera, un mundo que, según la filósofa Adriana Cavarero, está cargado de referencias a antiguos poderes femeninos siendo al mismo tiempo intrínsecamente misógino[9]. Navarro Salazar estudia algunos textos de lo que ella considera «narración cantada», pero se ocupa también de cómo las cantantes empezaron a gestionar sus carreras, es decir, empezaron de alguna forma a tomar la palabra.

			Cuando se abordan cuestiones vinculadas a la oralidad, son fundamentales los estudios de filología clásica. En este caso podemos contar con la aportación de Helena Rodríguez Somolinos, que rescata testimonios aislados del papel de la mujer como guardiana de la tradición y transmisora de sabiduría, en una sociedad como la de la Grecia antigua donde las mujeres estaban completamente al margen de la vida pública. En la poesía de autoras como Safo, Corina o Erina, la estudiosa pone en evidencia formas y temas a medio camino entre lo popular y lo literario, lo tradicional y lo innovador, lo privado y lo público.

			La narración oral contemporánea, vinculada a la literatura y las artes escénicas está presente en este libro gracias a los capítulos firmados por Arantzazu Fernández Iglesias, Juan Pérez Andrés y Caterina Valriu Llinàs. Esta última plantea una revisión y reflexión sobre los manuales para narradores, llegando a aportar coordenadas encaminadas a conocer y valorar desde una perspectiva de género el papel femenino en la transmisión oral contemporánea. Fernández Iglesias, por su parte, ofrece un estudio basado en el diálogo que mantuvo en las Jornadas con la narradora Virginia Imaz. El trabajo de Fernández presta especial atención a la puesta en cuestión de los temas relativos al sistema de géneros y analiza espectáculos en los que Virginia Imaz interpreta un personaje clownesco (Pauxa), mostrando cómo la narración es una parte destacada también en estos espectáculos. Por último, Juan Pérez muestra cómo en el Teatro di Narrazione italiano las actrices-narradoras han desempeñado, y desempeñan, un papel imprescindible. El estudioso da cuenta de una serie de artistas y dramaturgas poco conocidas en España como Mariella Fabbris, Lucilla Giagnoni, Roberta Biagiarelli o Elena Guerrini y despliega el abanico de los temas que estas mujeres tratan en sus espectáculos.

			Las palabras se las lleva el viento y… así llegan a todas partes, como demuestra la extraordinaria difusión de los cuentos folklóricos más allá de cualquier frontera nacional o lingüística. Espero que también este volumen que rescata el valor positivo de la oralidad femenina llegue a todas las personas que están interesadas en este tema tan novedoso en España como interesante y crucial para entender cuestiones de narratología y oralidad.

			MARINA SANFILIPPO

			UNED

			msanfilippo@flog.uned.es

			
				
					[1] Camiño Noia Campos, autora del catálogo tipológico del cuento folklórico gallego, pone de manifiesto que la pertenencia de quien narra a un género concreto puede modificar el patrimonio folklórico de una zona determinada de forma significativa: en Galicia la difusión de los cuentos y anécdotas misógina es inferior con respecto a otras regiones españolas, porque las mujeres tuvieron más control de la producción narrativa y aplicaron una censura preventiva impidiendo la circulación de algunos motivos. Cf. Noia Campos, «Figuras da muller na narrativa popular», en Actas do VII Congreso Internacional de Estudos Galegos, de H. González y M. Xesús Lama (eds.), 253-266. Sada: Ediciós do Castro-AIEG-Universitat de Barcelona, 2007.

				

				
					[2] En este campo son frecuentes las descripciones sesgadas: por ejempo, como ha estudiado Heinz Rölleke, la auténtica Dorothea Viehmann era bastante distinta del retrato idealizado y literario que los Grimm ofrecen de ella en el prefacio a las ediciones de 1814 y 1815 de los Cuentos infantiles y del hogar.

				

				
					[3] Giuseppe Pitré, Fiabe, novelle e racconti popolari siciliani, 4 vols., Palermo, 1870-1913 (existe una edición facsímil de la editorial boloñesa Forni, de 1985, y una edición bilingüe –siciliano-italiano– publicada en 2013 por la editorial romana Donzelli con el título Il pozzo delle meraviglie. 300 fiabe, novelle e racconti popolari siciliani).

				

				
					[4] Narradora-modelo.

				

				
					[5] Algunos pasos de esta descripción pueden leerse también en la introducción que Calvino antepuso a su antología de cuentos populares italianos. Por desgracia la interpretación que Calvino da del repertorio de Messia es parcial y discutible.

				

				
					[6] Por desgracia la estudiosa no pudo mandarnos una contribución escrita para este volumen; sobre el tema véase el volumen Immagini Storie Parole: Dialoghi di Formazione coi Dipinti cantati delle Donne Chitrakar del West Bengala, de M. Gusti y U. Chakraborty (Mantova, Ed. Universitas Studiorum, 2014). A este propósito, tampoco tiene visibilidad en el libro la contribución de Olga Simón Trigo a quien agradecemos su generosa colaboración. No olvidamos tampoco el imprescindible apoyo constante y entusiasta de Margarita Almela.

				

				
					[7] Respectivamente: Asociación de Profesionales de la Narración Oral en España (http://narracionoral.es/index.php/es/); Associació de Narradores i Narradors (http://www.anincat.org/) y Asociación Madrileña de Narración Oral (http://www.asociacionmano.es/).

				

				
					[8] Término que aquí acuñamos (siguiendo una idea de la Società Italiana delle Letterate) con la esperanza de que se haga extensivo su uso y llegue a ser aprobado por la RAE.

				

				
					[9] Cf. Adriana CAVARERO (2005). A più voci. Filosofia dell’espressione vocale. Milano: Feltrinelli (véanse en particular las pp. 130-145).

				

			

		

	


	
		
			CUENTOS POPULARES CON PROTAGONISTAS ACTIVAS. LA CARA MÁS DESCONOCIDA DE LA TRADICIÓN

			CARME ORIOL

			Universitat Rovira i Virgili

			carme.oriol@urv.cat

			RESUMEN

			El estudio de los cuentos populares desde una perspectiva de género permite diversos enfoques y aproximaciones. Uno de estos enfoques es el que se centra en el papel que desempeñan las protagonistas de los cuentos en la historia narrada. El presente artículo analiza versiones secundarias y poco conocidas de cuentos populares muy difundidos como Caperucita roja, La Cenicienta, Blancanieves o El amor comparado con la sal. Estas versiones se caracterizan por tener como protagonistas heroínas activas y decididas, a diferencia de las versiones más conocidas de estos cuentos en que las protagonistas desarrollan un papel pasivo y conformista.

			PALABRAS CLAVE

			Cuento popular. Género. Tradición.

			ABSTRACT

			The study of popular folktales from a perspective of genre allows for diverse approaches. One of these approaches centers on the role main female characters of the folktales perform in the narrated story. The present article analyses secondary and little-known versions of folktales that are widely spread such as Little Red Riding Hood, Cinderella, Snow White or Love Like Salt. These versions are characterized by having active and determined heroines as main characters. In contrast, the most known versions of these folktales distinguish themselves by presenting heroines that carry on a passive and conformist role.

			KEYWORDS

			Folktale. Gender. Tradition.

			1. EL ESTUDIO DE LOS CUENTOS POPULARES DESDE UNA PERSPECTIVA DE GÉNERO

			Durante la segunda mitad el siglo XX, y como consecuencia de la creciente influencia de los movimientos feministas, los estudios sociales y humanísticos incorporan progresivamente la perspectiva de género en algunas de sus disciplinas[1]. En el terreno del folklore, los esfuerzos se centran en descubrir y reivindicar las aportaciones realizadas por mujeres al estudio de esta disciplina (FARRER, 1975; WEIGLE, 1982; JORDAN/KALCˇIK, 1985) y en avanzar hacia el desarrollo del necesario marco teórico. En este sentido es destacable la publicación del libro Feminist Theory and the Study of Folklore (HOLLIS/PERSHING/YOUNG, 1993). Pasando del ámbito general del folklore al de los cuentos populares en particular, Jeana Jorgensen, en su artículo «Gender», publicado en The Grenwood Encyclopedia of Folktales & Fairy Tales (2008) establece que las relaciones entre los cuentos populares y los estudios de género pueden estudiarse en tres niveles: el textual, el contextual y el metatextual (ORIOL, 2013).

			El nivel textual focaliza la atención en el contenido de los relatos, es decir, en el análisis de los temas, los argumentos y los personajes de los cuentos populares. Respecto a esta cuestión, el folklorista danés Bengt Holbek, autor del libro de referencia en el estudio de los cuentos maravillosos, Interpretation of Fairy Tales (1998), distingue claramente entre cuentos masculinos y cuentos femeninos.

			Según Holbek, prácticamente todos los cuentos maravillosos tienen dos figuras principales, un héroe y una heroína. Uno de ellos es el más activo en el episodio introductorio y en el central del cuento mientras que el otro se halla inmovilizado (embrujado, transformado en un animal, encarcelado, etc.). Los cuentos en los que el héroe juega un papel activo y, por el contrario, la heroína es pasiva son cuentos masculinos, cuentos maravillosos de género masculino, mientras que los cuentos en que estos roles están invertidos son cuentos femeninos (HOLBEK, 1998: 161)[2].

			Holbek observa que prácticamente todos los cuentos maravillosos del catálogo internacional de Aarne/Thompson/Uther, The types of International Folktales (UTHER, 2004) pueden ser clasificados inequívocamente como masculinos o femeninos (HOLBEK, 1998: 161). Asimismo hace notar que en el catálogo mencionado hay unas pocas excepciones y menciona como una de ellas la que corresponde al grupo de los cuentos maravillosos de niños. Pertenecen a este grupo cuentos como Pulgarcito (ATU 700), La asadura del muerto (ATU 366), El hueso cantor (ATU 780), etc.[3], que pueden ser protagonizados indistintamente por un niño o por una niña.

			Entre los cuentos maravillosos masculinos descritos en el catálogo internacional podemos citar los siguientes ejemplos: La búsqueda de la princesa desaparecida (ATU 301), El gigante asesino y su perro (Barbazul) (ATU 312), Los compañeros superdotados (ATU 513A), Los animales agradecidos (ATU 554), etc. I entre los femeninos: La Cenicienta (ATU 510A), Blancanieves (ATU 709), El amor comparado con la sal (ATU 923), La esposa sustituida (ATU 403), etc.

			En los primeros, el héroe tiene que superar una serie de pruebas para conseguir casarse con la princesa, mientras que en los segundos es la heroína la que tiene que superar diversas dificultades hasta conseguir el matrimonio con el príncipe.

			El nivel contextual focaliza su atención en las personas que actúan como narradoras o como colectoras de los cuentos populares. En este caso, los estudios tratan aspectos como, por ejemplo, las características de las narraciones que transmiten las mujeres y los hombres y las diferencias que existen entre ellas. Con relación a este tema, Holbek (1998: 167) opina que sería esperable encontrar una correspondencia entre el sexo del narrador y el género del cuento, una correspondencia que ha sido observada por varios estudiosos del cuento popular, pero que todavía no ha sido suficientemente estudiada.

			La investigación llevada a cabo por Holbek a partir de un corpus de cuentos recogidos de la tradición oral en las últimas décadas del siglo XIX y la primera del XX demuestra que los hombres prefieren contar cuentos masculinos mientras que los repertorios femeninos están más equilibrados. La explicación la encontraríamos en el hecho de que, en la sociedad tradicional, los hombres tendrían una audiencia exclusivamente masculina (en el ejército, el trabajo, los viajes), mientras que las mujeres narrarían los cuentos a una audiencia mixta (en el ámbito doméstico) (HOLBEK, 1998: 171, 405-406).

			En este punto, la conclusión de Holbek coincide con la que se ha expuesto en una tesis doctoral presentada por Laura Villalba en octubre de 2014 en la Universitat Rovira i Virgili de Tarragona. Laura Villalba ha estudiado la figura de una folklorista barcelonesa muy poco conocida hasta ahora, Aldelaida Ferré i Gomis (1888-1955), y del análisis de los 96 cuentos que la folklorista recogió de la tradición oral en las primeras décadas del siglo XX deduce que los cuentos transmitidos por hombres están protagonizados por personajes masculinos o por animales, mientras que los transmitidos por mujeres son de índole diversa y de protagonistas y acciones variadas. Por lo que concluye que los repertorios femeninos son más variados que los masculinos (VILLALBA, 2014: 611).

			Finalmente, el nivel metatextual recoge las aportaciones realizadas por la crítica feminista. Estos estudios analizan, por ejemplo, cómo incide la variable de género en las adaptaciones de cuentos o en la elaboración de versiones transgresoras que cambian los roles de los personajes y presentan, por ejemplo, protagonistas femeninas ejerciendo roles tradicionalmente masculinos.

			Los estudios pueden realizarse teniendo en cuenta cada uno de estos niveles (textual, contextual y metatextual) por separado, pero también cabe considerar las posibilidades que surgen de la interacción entre ellos. Así, por ejemplo, en el libro Enchanted Maidens, Gender Relations in Spanish Folktales of Courtship and Marriage de James M. Taggart (1990), el autor analiza cómo el género de los narradores y el de sus audiencias condiciona el argumento y el rol que tienen los personajes principales de un mismo cuento popular.

			2. CUATRO EJEMPLOS DE CUENTOS POPULARES CON PROTAGONISTAS ACTIVAS

			El estudio de los cuentos populares desde una perspectiva de género, como hemos visto, es una línea de investigación relativamente reciente que permite diversos enfoques y aproximaciones. Este estudio se centrará en uno de ellos, el análisis textual, y más concretamente reflexionará sobre el papel que desempeñan las protagonistas de los cuentos en la historia narrada.

			Para ello, se han seleccionado cuatro cuentos populares con protagonistas femeninas muy conocidos: Caperucita roja, La Cenicienta, Blancanieves y El amor comparado con la sal. Para cada uno de ellos, fijaremos nuestra atención en algunas versiones que se alejan de las más divulgadas a través de libros de literatura infantil y de películas de dibujos animados. Las versiones que comentaremos se caracterizan por tener como protagonistas heroínas activas y decididas, a diferencia de las versiones más conocidas de estos cuentos en que las protagonistas desarrollan un papel pasivo y conformista.

			La idea es reflexionar sobre la validez de una opinión bastante generalizada según la cual los cuentos populares son fundamentalmente conservadores. Según mi punto de vista, esta idea deriva de la percepción del folklore como algo antiguo e inmutable, es decir, como un producto del pasado. Cuando, en realidad, una característica fundamental del folklore es su variación.

			En este sentido, me parece muy esclarecedora la aportación teórica del folklorista Barre Toelken cuando define las leyes gemelas [the twin laws] del folklore (1979: 34-36). Según estas leyes, el folklore está sujeto a dos fuerzas o cualidades, una conservadora y otra dinámica. La conservadora intenta retener características de contenido y de estilo de los materiales obtenidos a través de la tradición, mientras que la dinámica busca introducir cambios en estos materiales en función del contexto en que se utilizan.

			Estas tensiones provocan una enorme variación en la tradición oral que es, por supuesto, mucho más dinámica que la tradición escrita. Así, cuando a menudo se habla del conservadurismo del folklore, es porque el punto de atención se pone en determinadas versiones escritas (como por ejemplo las de Charles Perrault o los hermanos Grimm) que, basadas en relatos orales tradicionales, fueron modificadas por sus compiladores, y en cambio no se tiene en cuenta la enorme variedad de versiones que viven en la tradición oral y que se adaptan y evolucionan constantemente.

			El estudio del folklore, y el de los cuentos populares en particular, está limitado a la documentación de que disponemos, que es la que fundamentalmente nos ha llegado a través de los libros compilados por los folkloristas. Y, a menudo, en estas recopilaciones ha habido una intervención del folklorista durante el proceso de redacción de las versiones obtenidas de la tradición oral, un proceso que en muchos casos ha ido acompañado de cambios realizados no solo en la forma sino también en el contenido de los materiales.

			A pesar de estas limitaciones, los materiales de que disponemos nos aportan algunos indicios significativos sobre el dinamismo de la tradición del que nos habla Barre Toelken. Ello nos permite observar que en algunos cuentos tradicionales el rol desarrollado por las protagonistas no siempre es pasivo y conformista, como muestran las versiones más conocidas de estos cuentos, sino que la tradición también nos presenta heroínas activas y decididas. Lo veremos en los ejemplos de los cuatro cuentos seleccionados que comentaremos a continuación.

			2.1. Caperucita roja

			Caperucita roja (ATU 333) es un cuento popular que conocemos básicamente a través de la versión de los hermanos Grimm. Aunque en la séptima edición de los Kinder und Hausmärchen se dice que los Grimm recogieron su versión de la vieja María, que era la niñera de las hijas de un farmacéutico de Kassel[4], el folklorista Jack Zipes (1993: 32) explica que, tal como demostró Heinz Rölleke, en realidad quien les contó el cuento fue Marie Hassenpflugque, una mujer culta que debía conocer la versión de Perrault[5]. A partir de esta oralización de la versión de Perrault, los Grimm introdujeron cambios en el cuento, entre ellos, el más característico fue su final, que tomaron de otro cuento muy conocido, El lobo y los siete cabritillos (ATU 123). De esta forma, cambiaron el trágico final del cuento de Perrault por un final feliz.

			Los Grimm publicaron una versión principal del cuento de Caperucita y luego, al final de este texto, anotaron de forma sintética una versión secundaria que difiere de la principal, básicamente, en el final. La versión principal es la que ha conseguido tener una mayor popularidad. Se ha divulgado a través de libros de literatura infantil, de programas radiofónicos, de series de televisión y de películas de dibujos animados.

			En esta versión principal del cuento, nos fijaremos en el comportamiento de las figuras femeninas y masculinas. Dejando de lado la madre, que solo aparece al comienzo del cuento, Caperucita y la abuela tienen un papel pasivo. Por el contrario, el lobo y el cazador tienen un papel activo: el lobo convence fácilmente a Caperucita para que se entretenga en el bosque y, después, se come a la abuela y a la niña sin que ellas opongan resistencia alguna; y el cazador resuelve positivamente la situación y las salva.

			Desde el punto de vista educativo, esta versión nos presenta una heroína sin iniciativa que, además, se comporta de una manera ingenua e inocente. Cuando Caperucita se encuentra con el lobo, la versión nos dice que «ella no sabía que el lobo era un animal peligroso y por eso no se asustó».

			Tal como hemos comentado, al final de esta versión principal, que es la que más se ha divulgado en las adaptaciones del cuento dirigidas a un público infantil, los hermanos Grimm anotaron una versión secundaria, y mucho más breve, que narra el encuentro de Caperucita con otro lobo. En esta versión, como veremos, el papel de las protagonistas es bastante diferente al de la versión principal. La versión, que tomo de la edición de Seijo Castroviejo (1985-86: 175-176), dice así:

			Se cuenta también que, una vez, Caperucita Roja le llevó de nuevo a la abuela pastas, y otro lobo le habló y la quiso desviar del camino. Caperucita Roja se guardó de hacerlo y siguió directamente su camino, y le dijo a la abuela que se había encontrado con el lobo, que le había dado los buenos días, pero que la había mirado con tan malos ojos, que si no hubiera estado en lugar público, la hubiera devorado.

			–Ven –dijo la abuela–, vamos a cerrar la puerta para que no pueda entrar.

			Poco después llamó el lobo y gritó:

			–¡Abre, abuela, soy Caperucita Roja y te traigo pastas!

			Ellas permanecieron en silencio y no abrieron la puerta. El cabeza gris dio varias vueltas alrededor de la casa, finalmente saltó al tejado y quiso esperar hasta que Caperucita Roja se fuera por la noche a casa; entonces él la seguiría y se la zamparía en la oscuridad. Pero la abuela se dio cuenta de lo que le rondaba por la cabeza. Ante la casa había una gran artesa de piedra, y le dijo a la niña:

			–Coge el cubo, Caperucita; ayer cocí salchichas, trae el agua en la que las he cocido y échala en la artesa.

			Caperucita Roja trajo agua hasta que la gran artesa estuvo llena. Luego empezó el olor de las salchichas a llegarle a la nariz al lobo, olisqueó, miró hacia abajo, y finalmente estiró tanto el cuello, que no pudo sujetarse más y comenzó a resbalar, de modo que se cayó del tejado precisamente dentro de la artesa y se ahogó. Caperucita Roja se fue feliz a casa y nadie le hizo daño (GRIMM, 1985-86: 176).

			En esta versión, vemos, por lo tanto, que Caperucita no es la niña inocente e ingenua que hemos visto antes, sino que desconfía del lobo cuando lo encuentra de camino a casa de la abuela y no deja que el la engañe. Por otra parte, las protagonistas femeninas son las que llevan la iniciativa y adoptan un papel activo ante el peligro. La niña alerta a la abuela de su encuentro con el lobo. Y la abuela protege a su nieta y actúa de forma inteligente (cierra bien la puerta de casa); después, intuye que el lobo quiere hacer daño a su nieta y actúa con astucia para deshacerse de él. Elabora un plan para vencer al lobo y entre las dos lo consiguen sin ayuda de ningún cazador.

			A la vista de un desarrollo del cuento tan diferente, podemos preguntarnos ¿por qué se divulgó fundamentalmente la primera versión y no la segunda, cuando resulta que ambas son coetáneas y aparecen publicadas en el mismo libro de los Grimm una a continuación de la otra? La respuesta estaría precisamente en su carácter secundario: los mismos Grimm la publicaron de forma más breve, como un apéndice a la anterior y no como una versión narrada de forma completa, por lo que esto ya determinaba cuál era la versión buena.

			La versión principal contenía unos valores que desde un punto de vista masculino, el de los recopiladores del cuento (los hermanos Grimm), interesaba difundir. Estos valores, de carácter conservador desde el punto de vista ideológico, consistían en transmitir un patrón de comportamiento activo, el del hombre, y otro pasivo, el de la mujer.

			No sabemos si Marie, la informante, contó exactamente así el cuento a los Grimm, pero lo que es cierto es que, en la época en que fue recogido, había otras versiones menos conservadoras que la principal, una realidad de la que ellos mismos dejaron constancia en su versión secundaria. Por otro lado, la decisión de incluir esta versión podría responder también a una intención pedagógica: después de la experiencia de la primera vez, Caperucita y su abuela van con más cuidado.

			En el mundo de los cuentos hay múltiples versiones que se transmiten de forma oral, pero los circuitos comerciales consiguen que se divulguen y popularicen sólo algunas de ellas. Y esta elección conlleva la transmisión de unos determinados valores, como hemos visto.

			Hay, por ejemplo, una versión muy interesante del cuento de Caperucita roja, recogida de la tradición oral y publicada por el folklorista francés Paul Delarue (1976), que muestra hasta qué punto las versiones orales tienen su propia personalidad y su propio color.

			Esta versión está protagonizada por una niña (no se menciona en ningún momento el nombre de Caperucita roja) y por un bzou o loup-garou (que vendría a ser lo que para nosotros es el coco o el hombre del saco, es decir, un ser imaginario temido por los niños). En esta versión, nos interesa sobre todo destacar el final. Recordemos que el conocido diálogo que tiene lugar, en casa de la abuela, entre la niña y el lobo termina cuando la niña dice:

			–Abuela, qué dientes tan largos que tienes.

			Y el lobo le responde:

			–Son para comerte mejor.

			En este episodio final, y de acuerdo con la versión oral que ahora comentamos, la niña se da cuenta, inmediatamente, del peligro que corre y reacciona rápidamente con un recurso ingenioso. Dice:

			–Oh! ma grand, que j’ai faim d’aller dehors!

			–Fais au lit, mon enfant!

			–Oh! non, ma grand, je veux aller dehors.

			–Bon, mais pas pour longtemps.

			Le bzou lui attacha un fil de laine au pied et la laissa aller.

			Quand la petite fut dehors, elle fixa le bout du fil à un prunier de la cour. Le bzou s’impatientait et disait: «Tu fais donc des cordes? Tu fais donc des cordes?».

			Quand il se rendit compte que personne ne lui répondait, il se jeta à bas du lit et vit que la petite était sauvée. Il la poursuivit, mais il arriva à sa maison juste au moment où elle entrait (DELARUE, 1976: 374)[6].

			Como vemos, en esta versión, la protagonista resuelve, ella sola, con ingenio e inteligencia, el grave problema con que se encuentra. Cuando ella se da cuenta de que está ante un ser tan peligroso, busca un pretexto para salir de la casa, se deja atar con un cordel y, después, una vez ha salido de la casa, se desata y se escapa del peligro.

			Esta versión, recogida en Montigny-aux-Amognes (Nièvre) el año 1885, es muy distinta a la de Perrault, que fue reescrita por él mismo con la voluntad de adaptarla a los gustos de la corte francesa de la época. Es pues necesario reivindicar las versiones orales de los cuentos ya que permiten obtener visiones distintas acerca del contenido y el significado de los cuentos.

			2.2. La Cenicienta

			La Cenicienta (ATU 510A) es un cuento popular que en el imaginario infantil de Occidente es recordado sobretodo por las adaptaciones de Perrault, que se han divulgado a través de libros de literatura infantil y de la película de dibujos animados de Walt Disney. Estas versiones, particularmente la de Disney, han sido definidas como ideológicamente conservadoras ya que la joven protagonista no muestra ninguna iniciativa: si sale de casa para ir al baile es gracias a la acción de su hada madrina y si se casa con el príncipe es por la voluntad de él de encontrarla y reconocerla a través de la prueba del zapato de cristal.

			De este cuento tenemos documentadas versiones procedentes de la tradición oral que presentan diferencias importantes en su desarrollo respecto a la de Perrault ya que no han sido influidas por ella. Por ejemplo, el libro Rondallari Aguiló, publicado en 2008 en una edición de Jaume Guiscafrè, contiene los cuentos recogidos a finales del siglo XIX por el erudito mallorquín Marià Aguiló. En esta colección de cuentos, hay una versión de Cenicienta en la que el episodio del baile tiene lugar tres veces consecutivas. La primera vez que Cenicienta va al baile el rey le regala unos pendientes; la segunda, un brazalete; y la tercera, una diadema.

			A continuación, tiene lugar el episodio de la prueba del zapato. En esta versión oral, los criados del rey encuentran a la joven, pero el rey pierde la memoria y no la va a buscar. La joven, sin embargo, no se queda sin hacer nada, sino que toma la iniciativa, se va de casa y llega a la casa del rey. Allí deberá ingeniárselas para conseguir que el rey la recuerde y, así, poder casarse con él. El fragmento que nos interesa corresponde al final del cuento y es el siguiente:

			Les noies petites tenien tanta enveja a la gran que encara la maltractaven molt més que no pas antes i ella, cansada d’aquell viure, se’n va anar a viure a casa el rei per criada i se’n va emportar tot lo seu, amb totes les joies que el rei li havia regalat, i a casa del rei n’estaven molt contents, d’ella.

			Un dia el rei va estar malalt i li varen dir si sabia fer una sopa ben feta i ella va dir que sí, que ja la faria. I de seguida se posà a fer la sopa tan bé com va sapiguer i quan la va tenir feta, ab la mare del rei, la va anar a buscar per portar-la an el rei i ella va dir que ja l’hi portaria. Però la mare també l’hi volia portar i varen tenir una mica de disputa sobre qui la hi tenia que portar, fins que al cap i a l’últim la noia l’hi va portar i quan va ésser per l’escala, que dingú la veia, va posar les arracades dedins de la sopa. I quan el rei se la menjava les va trobar i se les va guardar. La sopa li va agradar molt.

			L’endemà va succeir lo mateix i hi va posar la manilla i el rei també se la va quedar. I lo tercer dia hi va posar la diadema i el rei tot s’ho va guardar.

			L’endemà, quan tothom era al llit, se’n va anar al quarto del rei i lo va despertar i li va recordar tot lo que havien fet dels balls i de la sabata. I el rei se’n va enrecordar i li va dir que sí, que de tot se’n recordava i li va dir que se casarien.

			I aixís ho varen fer, pues al cap d’un temps se varen casar i varen viure molt feliços (GUISCAFRÈ, 2008: 306)[7].

			Desgraciadamente, en esta versión, igual que en muchas otras recogidas por folkloristas del siglo XIX y buena parte del siglo XX, no se proporcionan datos sobre quien la contó, por lo que el estudio textual no puede enriquecerse con el contextual. La combinación de ambos permitiría observar si existe una relación entre el género del informante y el comportamiento de la protagonista.

			2.3. Blancanieves

			Blancanieves (ATU 709) es uno de los cuentos más populares de la colección de los hermanos Grimm. Sus adaptaciones en libros infantiles y sobretodo las versiones de dibujos animados que se han realizado han convertido este cuento en uno de los más conocidos. Sin embargo, la fuerza de la versión de los Grimm ha dejado en el olvido otras versiones que han estado muy presentes en la tradición oral.

			Por ejemplo, un ecotipo muy característico de este cuento popular es el de «La bella hostelera», que tiene una presencia destacada en el área románica y del cual se conservan versiones en portugués, castellano, catalán, francés e italiano. En general, este ecotipo tiene un desarrollo más realista que el que presenta la versión de los Grimm. Los rasgos más característicos del ecotipo son los siguientes: la protagonista es hija o hijastra de una bella hostelera; la prueba de la belleza se realiza cuando los hombres que llegan al hostal comparan la belleza de la hija con la de la madre; y la protagonista va a parar a una cueva llena de ladrones (ORIOL, 2008).

			En algunas de estas versiones, la protagonista tiene un papel más activo que en el de la versión de los Grimm. Así, por ejemplo, en una versión española, titulada La madrastra guapa, recogida en el libro Cien cuentos populares por el aragonés José Augusto Sánchez Pérez (1942), la joven es expulsada de casa y, a causa de las malas artes de una bruja, queda atrapada en una cueva. Ella misma, en lugar de lamentarse de su desgracia, vence la dificultad en que se encuentra y, por sus propios méritos, consigue localizar el camino que le permite salir de la cueva. Sin embargo, aparte de este detalle, en el resto del cuento el rol de la protagonista es claramente conservador. Una vez en casa de los ladrones, la joven se muestra hacendosa y realiza con esmero los trabajos domésticos. Por su parte, el capitán de los ladrones la protege y dice al resto de la cuadrilla que la joven se quedará a vivir con ellos y cuidará de la casa.

			2.4. El amor comparado con la sal

			El amor comparado con la sal (ATU 923) es un cuento muy conocido en la tradición oral occidental y ha dejado rastro en la literatura culta. Así por ejemplo, el inicio del cuento fue utilizado por William Shakespeare como desencadenante de la acción en su tragedia «El rey Lear»[8].

			En la tradición oral, el cuento presenta el siguiente desarrollo: Un rey pregunta a sus tres hijas cuánto lo quieren. La mayor le dice que lo quiere como al pan, la mediana como al vino y pequeña como a la sal. El rey, disgustado por la respuesta de la hija pequeña, la expulsa de casa. La joven se va a servir y se casa con el hijo del dueño. Invita a su padre a la boda y dice a los criados que no le pongan sal en la comida. El padre dice que la comida era muy buena, pero que le faltaba la sal. La hija se da a conocer y el padre se da cuenta del error que había cometido.

			De las versiones catalanas que tenemos documentadas, comentaremos la publicada por el folklorista Francesc de Sales Maspons i Labrós ya que nos encontramos ante un caso equivalente al que hemos comentado antes referido a las dos versiones de Caperucita roja de los hermanos Grimm. Maspons i Labrós, en el primer volumen del su colección Lo rondallaire, publicado por primera vez en 1871, incluye el cuento «La fustots», que contiene, al final, una versión secundaria[9].

			La versión que Maspons eligió como la principal se caracteriza porque la protagonista tiene un papel pasivo en el transcurso de la acción: los criados sienten pena por ella y no la matan, como había ordenado su padre, sino que la abandonan en el bosque; la joven llega a una casa y le encargan que guarde las ocas; un príncipe la ve, ella le cuenta su historia y se casan; el príncipe explica al padre de la joven que él ha ordenado no poner sal en la comida; el padre reconoce el error; y la hija le perdona.

			En cambio, en la versión secundaria, el papel de la protagonista es más activo. Dice así:

			Altres fan eixir a la noia de casa seva i guardar porcs fins que un dia, veient una gran festa en una casa per on passava, hi va ficar-s’hi per veure si la necessitaven per alguna cosa, i la van encarregar de la cuina. I era que es casava la seva germana gran, i la noia ben prompte la conegué, així com a son pare, que anava per tot arreu per a què tot estés a lo seu punt i hora, i va arreglar lo dinar sense gota de sal; de modo que quan foren a taula ningú pogué menjar res, de fat que era. I lo pare, tot enfadat, cridà qui era que havia cuinat allò, i comparegué la noia i va dir que, com un dia hagués respost a lo seu pare que l’estimava com la sal, est, tenint an aquesta per poca cosa, se n’enujà tant d’ella que la tragué de casa, raó per la qual des de llavores mai més ne posà sal a la vianda. I lo pare, coneixent la sua falta i la raó que tenia sa filla, corregué a ella, l’abraçà i li demanà perdó de la sua culpa (MASPONS, 1930: 82)[10].

			3. CONCLUSIÓN

			Las versiones que hemos analizado muestran que los cuentos, además de su componente lúdico, tienen como función transmitir unos valores y, en este sentido, es muy claro su carácter educativo y formativo.

			También hemos visto que puede cuestionarse la opinión de que la tradición oral es conservadora en el sentido ideológico del término. Por lo que se refiere a los cuentos populares estudiados, vemos que las versiones que presentan una ideología más conservadora figuran como versiones principales en repertorios compilados por folkloristas. En cambio, otras versiones secundarias o que forman parte de recopilaciones de cuentos más fieles a la tradición oral (es decir, que han sido menos reelaboradas por los compiladores) presentan protagonistas con más iniciativa.

			Esta constatación nos lleva a reflexionar sobre la importancia de no considerar los cuentos como productos estáticos e inamovibles y valorar, en cambio, la variabilidad de las versiones orales. Por esto es tan importante el trabajo de recogida de los cuentos a través de sistemas de grabación que nos permitan conservarlos tal y como fueron narrados.

			Finalmente, cabe recordar que los cuentos se recrean cada vez que se narran, y ello permite actualizar el mensaje y adaptarlo a la evolución de las sociedades sin perder lo esencial de la historia narrada. Por lo tanto, disponer de diversas versiones de un mismo cuento popular permite abordar su estudio con más garantías de objetividad.
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					[1] Este artículo es uno de los resultados de la investigación realizada en el proyecto FFI2012-31808 del Ministerio de Economía y Competitividad. Así mismo se enmarca en la línea de investigación del Grup de Recerca Identitats en la Literatura Catalana (GRILC), reconocido y consolidado por la Generalitat de Catalunya (2009 SGR 644, 2014 SGR 755).

				

				
					[2] Sobre una tipología de las protagonistas femeninas en los tipos de cuentos del índice internacional ver BRU/ORIOL (2012).

				

				
					[3] En estos ejemplos y en los del siguiente párrafo utilizo los títulos genéricos, correspondientes a los tipos, de acuerdo con la denominación adoptada por Camarena/Chevalier (1995, 1997, 2003a, 2003b) en su Catálogo tipológico del cuento folklórico español.

				

				
					[4] En el texto de la edición de Seijo Castroviejo encontramos los siguientes datos referidos al origen del cuento: narrado en otoño de 1812 por la vieja Marie (SEIJO CASTROVIEJO en GRIMM, 1985-86, vol. 1: 21) que era la niñera de las hijas de un farmacéutico de Kassel, llamado Wild, amigo de los Grimm (SEIJO CASTROVIEJO en GRIMM, 1985-86, vol. 3: 297).

				

				
					[5] Sobre las modificaciones que los Grimm realizaron a partir de la versión de Perrault, ver ZIPES (1993: 31-37).

				

				
					[6] La traducción del fragmento al español es la siguiente:

					–Oh, abuela, necesito salir fuera para hacer mis necesidades.

					–Háztelas en la cama, pequeña.

					–Oh, no, abuela, quiero salir fuera.

					–Bueno, pero no tardes mucho.

					El bzou le ató un hilo de lana al pie y la dejó salir.

					Cuando la niña estuvo fuera de la casa, ató el hilo al tronco de un ciruelo del patio. El bzou se impacientaba y decía: –¿Has terminado ya? ¿Has terminado ya?

					Cuando se dio cuenta de que nadie le respondía, salió de la cama y vio que la niña se había escapado. La siguió, pero llegó a su casa justo en el momento que ella entraba.

				

				
					[7] La traducción del fragmento al español es la siguiente:

					Las chicas pequeñas tenían tanta envidia de la mayor que todavía la maltrataban mucho más que antes y ella, cansada de aquella forma de vivir, se fue a hacer de criada a la casa del rey y se llevó todo lo que tenía, con todas las joyas que el rey le había regalado, y en la casa del rey estaban muy contentos, con ella.

					Un día el rey estuvo enfermo y le preguntaron si sabía hacer una sopa bien hecha y ella dijo que sí, que la haría. Y enseguida se puso a hacer la sopa tan bien como supo y, cuando la tuvo hecha, con la madre del rey, la fue a buscar para llevársela al rey, y ella le dijo que ya se la llevaría. Pero la madre también se la quería llevar y tuvieron un poco de disputa sobre quién se la tenía que llevar, hasta que al final, la joven se la llevó y, cuando estuvo en la escalera y nadie la veía, puso los pendientes dentro de la sopa. Y cuando el rey se la comía, los encontró y se los guardó. La sopa le gustó mucho.

					Al día siguiente sucedió lo mismo y puso el brazalete en la sopa y el rey también se lo quedó. Y el tercer día puso la diadema y el rey todo se lo guardó.

					Al día siguiente, cuando todos estaban en la cama, se fue al cuarto del rey y lo despertó y le recordó todo lo que habían hecho de los bailes y del zapato. Y el rey se acordó y le dijo que sí, que de todo se acordaba y le dijo que se casarían.

					Y así lo hicieron y al cabo de un tiempo se casaron y vivieron muy felices.

				

				
					[8]Sobre este tema, que pone de manifiesto las relaciones entre el folklore y la literatura, ver DUNDES (1988).

				

				
					[9] Ni en este caso ni en el resto de cuentos de la colección, el folklorista no especifica quienes fueron los informantes de los cuentos que publicó, aunque parece seguro que éstos fueron redactados por el folklorista a partir de versiones orales.

				

				
					[10] La traducción del fragmento al español es la siguiente:

					Otros hacen partir a la hija de su casa y guardar cerdos hasta que un día, viendo una gran fiesta en una casa por donde pasaba, entró para ver si la necesitaban para algo y la encargaron de la cocina. Y es que se casaba su hermana mayor, y la joven enseguida la conoció, así como a su padre, que iba por todos lados para que todo estuviera a punto, y preparó la comida sin una gota de sal; de manera que cuando se sentaron a la mesa nadie pudo comer nada de lo soso que era. Y el padre, enfadado, llamó a quien había cocinado aquello, y compareció la joven y dijo que como un día había contestado a su padre que le quería como la sal, este, teniendo a esta por poca cosa, se enfadó tanto que la echó de casa, por lo cual desde entonces nunca más puso sal en la comida. Y el padre, reconociendo su falta y la razón que tenía su hija, corrió hacia ella, la abrazó y le pidió perdón.
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			RESUMEN

			El objetivo principal de este artículo es acercarse a la figura de la narradora tradicional a partir de una experiencia de trabajo de campo llevada a cabo en las últimas décadas en tres localidades de la provincia de Albacete: Chinchilla de Montearagón, Peñas de San Pedro y Pozuelo. Para ello se presentan algunas narradoras, describiendo los contextos en los que solían narrar, así como su estilo narrativo. Del encuentro con estas mujeres, que atesoran tradición, memoria y arte narrativo, surge una reflexión sobre los rasgos que las caracterizan y sobre la pervivencia del cuento popular.
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			ABSTRACT

			The main aim of this paper is to approach the figure of the female folk narrator, departing from fieldwork carried out over recent decades in three places of the province of Albacete: Chinchilla de Montearagón, Peñas de San Pedro and Pozuelo. With this aim in mind, some female narrators are presented describing the contexts where they used to narrate as well as their narrative style. From meeting these women, who combine tradition, memory and narrative art, we can reflect on the traits which characterize them and how folktales live on.
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			1. INTRODUCCIÓN

			Este artículo pretende ser una aproximación a la figura de la narradora tradicional. Sus historias, sus gestos, su manera de vivir y entender el cuento folklórico, así como su estilo narrativo, serán objeto de reflexión en las siguientes páginas. Mi interés por el tema surgió a raíz del trabajo de campo realizado durante mis estudios de Doctorado[1], que me permitió deleitarme con el legado de tradición oral de numerosos informantes, el 65% de los cuales eran mujeres[2].

			A pesar de la tendencia a considerar la narración únicamente como un texto, es decir, como un efecto o un resultado, en el caso de la narración folklórica, es ante todo un proceso: la propia acción de narrar. Entendida así, adquiere una gran importancia la figura del narrador o narradora, quien muchas veces es un auténtico intérprete o actor, que convierte su narración en casi una representación (GONZÁLEZ SANZ, 2006: 209).

			La narradora de cuentos es una figura particular. No todos los miembros de una familia o todas las personas que se reúnen en el contexto adecuado saben contar cuentos. Hay quien no se siente capaz: no tiene memoria, no sabe expresarse, le falta fantasía o le da vergüenza. La narradora tradicional es una mujer en contacto verbal y físico con su auditorio, ya sea en el ambiente familiar, entre sus vecinos o en el trabajo. Es además la emisora de un acto de habla que puede llegar a ser altamente participativo, ya que en él pueden producirse fenómenos como la simultaneidad de varios discursos o la alternancia en los roles de la narradora y de quien la escucha. Por otra parte, desempeña un papel fundamental como «recreadora» de las narraciones tradicionales en cada uno de los actos de habla en que se actualizan. Sin embargo, no es la autora de lo que narra, sino una antigua oyente de lo que ahora comunica con más o menos cambios[3].

			Se trata, pues, de una figura que merece un análisis para determinar los rasgos que la caracterizan. Hoy en día, la evidente regresión del cuento folklórico en la sociedad actual y la desaparición de los contextos en los que solían narrar estas mujeres hacen cada vez más difícil encontrar narradoras tradicionales. No obstante, el trabajo de campo que he realizado en los últimos años me ha permitido entrar en contacto con muchas de ellas y en nuestros encuentros logré acumular vivencias que me ayudarán a reflexionar y a definir mejor a estas mujeres.

			2. EL TRABAJO DE CAMPO

			El trabajo de campo se llevó a cabo a través de la encuesta presencial y directa con los narradores. Este sistema es el que mejor permite respetar el carácter oral de las narraciones folklóricas, ya que favorece su posterior transcripción literal y nos aporta una serie de datos esenciales para la interpretación de los cuentos[4]. En general, la encuesta se refería a tres puntos fundamentales: los datos personales del narrador, el contexto en el que se transmitían los cuentos y la narración en sí (título, fórmulas de apertura y cierre…). Los cuentos fueron grabados con una grabadora. Se intentaba crear un clima de confianza, recreando en la medida de lo posible las reuniones o las veladas de antaño, en las que surgían espontáneamente los cuentos y otras manifestaciones de la cultura tradicional.

			El trabajo de campo se desarrolló en cuatro fases, a lo largo de las cuales se fue ampliando la zona geográfica y se fueron introduciendo novedades en la metodología empleada para la recopilación. En todo momento, se empleó la encuesta directa a los narradores pero, a medida que iba avanzando en el trabajo, se presentaban ante mí nuevas posibilidades que me llevaron a perfilar mejor el ambiente y la organización de las entrevistas, como la utilización de «porteros» o la búsqueda de contextos adecuados para la narración.

			De cada una de las fases vale la pena destacar a alguna narradora por los rasgos que la caracterizaban o porque logró conmoverme y hacerme reflexionar sobre la figura de la narradora tradicional o sobre el cuento folklórico en general.

			2.1. Feliciana García: la necesidad de «venir a cuento»

			Durante la primera fase del trabajo de campo, que llevé a cabo en Chinchilla de Montearagón (Albacete), entrevisté a las personas de mi entorno más cercano: familiares y círculo de conocidos. De esta manera, el clima de familiaridad estaba garantizado, lo que favorecía la narración de los cuentos en un ambiente distendido, sin recelos ni desconfianzas. En realidad, era como recrear la narración de cuentos que en otro tiempo se realizaba en el hogar. La figura clave de esta primera fase fue, sin duda, mi madre. Ella no solo aportó su colaboración como narradora, sino que también me puso en contacto con muchos narradores, me acompañaba en las entrevistas y solía animar las reuniones con algún cuento o chascarrillo, a los que seguían otros por parte de los encuestados.

			Su papel como narradora destaca tanto por la amplitud del repertorio (16 versiones) como por el don natural que tenía para ganarse el favor del público. Su repertorio abarcaba cuentos de animales, cuentos folklóricos ordinarios, chistes y anécdotas (cuentos de tontos y de curas) y cuentos de fórmula. Su estilo narrativo preveía siempre la presencia de cancioncillas, («-Por las tres bolitas de oro / que en la fuente yo perdí, / por mi padre y por mi madre, / ahora me veo yo aquí»), frases rimadas («Cuando yo vivía, tos los higos d’esa higuera me los comía; y ahora qu’estoy muerto, ¡me voy a comer hasta el tuerto!»), fórmulas («-Hormiguita, ¿te quieres casar conmigo?»), y silencios para captar el favor del público. Narraba con naturalidad y firmeza. Su gestualidad era eficaz pero sobria. Solía mover las manos para acompañar el sentido de las palabras o para mimar alguna acción narrada. Además, usaba el estilo directo para dar más viveza y realismo a la narración. Las repeticiones marcaban el paso del tiempo o el cansancio de los personajes. Por último, no podían faltar estrofas destinadas al canto (-Tengo dos riales / en un agujerete, / he de meter cinco / para tener siete») y alguna fórmula de cierre («Y ya vivieron felices, comieron perdices...»).

			La risa marcaba el final del cuento o los momentos de clímax. También modulaba la voz y la adaptaba a los distintos personajes. Quizá el cuento que más me gustaba escucharle cuando era niña era el de «La cabra y los siete cabritillos» (ATU 123) porque lograba hacerme partícipe de la historia y mantenerme absorta, pendiente de la suerte de los pobres cabritillos. Golpeaba la mesa cuando el lobo llamaba a la puerta, imitaba las voces de aquellas inocentes criaturas y del lobo feroz, me envolvía con sus brazos cuando el lobo entraba en la casa, lograba mantener el suspense y me hacía disfrutar con su final feliz. Pero, en general, dejando a un lado los cuentos que me contaba para entretenerme de pequeña, sus cuentos formaban parte de su vida y surgían espontáneos en el momento más inesperado. Realidad y ficción se entremezclaban en sus historias hasta tal punto que a veces no se sabía si las anécdotas le habían ocurrido a alguien que conocía o simplemente eran fruto de la tradición oral o de su fantasía.

			A pesar del ingente legado de tradición oral que atesoraba, no era capaz de contarme un cuento cada vez que se lo pedía, sino cuando «venía a cuento». Se trata de lo que Aurora Milillo llamaba venuta a cadenza, es decir,

			l’attività che rende possibile il concatenarsi del discorso narrativo, sia nella sequenza narrativa di un unico narratore sia in quella a più voci, l’attività che permette lo sviluppo del discorso da un racconto all’altro, che dà volta a volta l’occasione a ogni singolo narratore di iniziare il suo racconto[5] (1980: 9).

			La autora define este fenómeno como «la logica interna di una sequenza narrativa»[6]. Por tanto, un cuento «viene a cuento» si se narra en su momento, en la ocasión precisa; pero también en consonancia con un público que se muestra dispuesto a escuchar y a responder.

			En el caso de mi madre, no hacía falta una ocasión especial, el cuento surgía espontáneo al hilo de la conversación y se perdía en la cotidianidad. De esta manera, unas veces el cuento se convertía en una digresión que ilustraba con un ejemplo lo que quería contar, otras, en cambio, simplemente pasaba a ser un inciso para provocar la risa y animar la reunión.

			2.2. Las hermanas Bernabé o la magia evocativa del cuento

			La segunda fase del trabajo de campo me llevó a explorar la localidad de Peñas de San Pedro. Allí me dirigí en busca de la magia perdida, ante la total ausencia de cuentos maravillosos entre los recopilados en Chinchilla. En esta fase, me esforcé por recrear en la medida de lo posible el ambiente de las reuniones que se celebraban antes en el vecindario. Por eso, en el verano de 1993 me dirigí allí en varias ocasiones en busca de los grupos que se formaban por la tarde en las puertas de las casas o en el patio de la casa de algún vecino. Como por arte de magia, volvieron aquellos atardeceres, y con ellos los personajes, los romances, las retahílas que los llenaban de vida. Y así, al amparo del gesto y la palabra, se creaba una intimidad de la que brotaban espontáneas las historias. Sin que me diera cuenta, se estaba formando una atmósfera única en la que era fácil dejarse llevar por el encanto de los cuentos. Y esto era así tanto para quien narraba como para quien escuchaba.

			Recuerdo de manera especial un atardecer del mes de agosto en el que conocí a las hermanas Ángela y M.ª Ángeles Bernabé. El encuentro se produjo en el patio de la casa de Ángela. Allí se había reunido una decena de personas entre familiares y vecinos. El contexto era el mismo en el que tantas veces se solían narrar cuentos. Por eso, las dos hermanas se convirtieron en el centro de la reunión y me hicieron vivir uno de esos atardeceres veraniegos en los que los vecinos se juntaban en un patio para tomar el fresco y se entretenían entrelazando cuentos, chascarrillos, romances, cantares… En ese continuo ir y venir de cuentos, las narradoras evocaban la figura de su padre, la persona de quien aprendieron a narrar aquellas historias. Era hermoso sentir el poder evocador de los cuentos. Me conmoví al percibir que aquel fantástico atardecer no habría tenido lugar si muchos años atrás, cuando Ángela y M.ª Ángeles todavía eran unas niñas, su padre, un hombre afable, capaz de encantar con sus historias, no las hubiera sentado sobre sus rodillas para hacerles volar con la imaginación mientras desgranaba uno a uno su amplio repertorio de cuentos[7].

			La primera en deleitarnos con sus historias fue Ángela Bernabé. Tenía sentado sobre sus piernas a su nieto de corta edad y abrió la sesión narrando «Un mal día para el lobo» (ATU 122A). La presencia del niño alentaba la dramatización del cuento: la narradora matizaba la voz, creaba efectos sonoros, imitaba el aullido del lobo, jugaba con el niño mientras narraba… Y las risas del niño favorecían el avance de la narración. Era la evocación de una escena tantas veces vivida. En efecto, conviene recordar que las hermanas Bernabé aprendieron el arte narrativo de su padre. Ambas me recuerdan siempre emocionadas que su padre era albañil y, cuando volvía del trabajo, las sentaba a caballo sobre cada una de sus piernas y les contaba cuentos. Las encantaba con sus narraciones y las entretenía mientras su madre preparaba la cena. Yo creo que todas estas vivencias son las que han hecho de estas hermanas unas excelentes narradoras, porque los cuentos se asocian con su experiencia personal y con la figura del padre[8].

			Recientemente he vuelto a entrevistar a Ángela y me ha confesado que ha dejado de narrar. Sus nietos son ya mayores y no tiene sentido contarles cuentos. Estos han perdido su funcionalidad. Ella culpaba a la televisión y al cambio que ha sufrido la sociedad. Según ella, ahora no se da el contexto adecuado para la narración de cuentos.

			Tras la primera intervención de Ángela, tomó la palabra su hermana, que prefirió narrar de pie[9], frente a sus familiares y vecinos. María de los Ángeles Bernabé narraba con gracia, desparpajo y espontaneidad. Sus cuentos carecían de fórmula de cierre porque el final lo marcaba la aparición de las risas del auditorio[10]. Jugaba con el lenguaje, con la voz (para dotar de identidad a los personajes) y, en algún cuento (ATU 1831A*), imitaba los cánticos gregorianos para conseguir un efecto cómico. Todo ello acompañado de gestos, mímica y movimientos corporales que convirtieron su narración en una auténtica representación teatral: auditorio y actriz frente a frente, tal vez en un contacto aún más directo que el que se produce en una representación escénica. Como señala Carlos González Sanz en la introducción a su libro Despallerofant,

			contar un cuento es realmente representarlo. Desde el marco de la narración, muchas veces verdadero escenario (pensemos en los cuentos tétricos contados «al amor de la lumbre»), hasta las modulaciones de la voz por parte del narrador, que representa de ordinario varios personajes, la gestualización, etc., todo indica que la narración popular tiene importantes componentes dramáticos y que el narrador de un cuento, el buen narrador, es y debe ser sobre todo actor (GONZÁLEZ SANZ, 1996: 36).
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