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INTRODUCCION

uj‘%@ aidea de que las obras que provienen de la tradicién oral son un legado
(}@fﬁﬁ digno de ser transmitido estd casi tan enraizada en nuestro imaginario
RO como las frases “habfa una vez” y “fueron felices y comieron perdices”
Cierto que nunca falta quien declare que los cuentos de hadas son perjudiciales
paralos nifios y que se pronuncie en contra de la fantasia. Por ejemplo, el cientifico
Richard Dawkins dijo hace un afo en el Cheltenham Science Festival que los
cuentos de hadas eran perniciosos para los nifios porque les creaba una visién del
mundo que incluye lo sobrenatural (Knapton). Su afirmacién suscité tal alharaca
en la redes sociales que tuvo que conceder una entrevista a The Guardian para
retractarse (Weaver). Basta ver la reaccién que genera un comentario de este tipo o
echar un vistazo alos anaqueles en las librerfas, la cartelera del cine o ver la cantidad
ingente de memes que circulan en Internet basados en estos relatos, para darse
cuenta de que son una minoria los que se resisten a materiales tan maleables y que
en las sociedades postindustriales atin hay un deseo de conectar con la fantasia y
por mantener viva la herencia del folklore. La constante repeticion de los motivos
de las historias tradicionales en tantos medios y soportes parecen apuntar a que
Guido Konig no se equivocaba al afirmar que “aparentemente los cuentos de
hadas no pueden ser ni aniquilados ni erradicados” (ctd en Joosen, Critical and
Creative 1), lo cual no quiere decir que éstos no se transformen para sobrevivir.
La aseveracion de Konig en el marco de la literatura infantil no carece de funda-
mento. Después de mas de dos siglos de persistente instrumentalizacion educa-
tiva, aun parece necesario estudiar el lugar que los cuentos de hadas ocupan en
la produccién de libros para nifos. A través de su estudio, no s6lo se puede
observar cémo se ha ido transformando el género, sino entender también la misma
evolucion de la literatura infantil, lo que ésta ofrece y exige de sus lectores.
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DE LO UNIVERSAL A LO GLOBAL:
NUEVAS FORMAS DEL FOLKLORE EN LOS ALBUMES PARA NINOS

Desde sus inicios, los libros para nifos han ido adecuando los elementos del
folklore a su publico. Las historias tradicionales se han ido reformulando para ajus-
tarse a las exigencias del mercado y para encajar en los discursos de la postmoder-
nidady en las dindmicas de la globalizacién. En este sentido, es relevante preguntarse
si los cuentos de hadas que leemos, tras pasar estos filtros y transformarse, siguen
brindando a los nifios la posibilidad de incorporar y aprender formas narrativas
bésicas (Colomer y Duran) e inscribirse en un colectivo y en la cultura.

Mi interés por la literatura infantil y por los cuentos de hadas como objeto
de estudio empezé hace veinte afos. Entonces era una estudiante de Letras que
hacia unas horas semanales de asistencia editorial en Ediciones Ekaré y que iba,
con entusiasmo y avidez, al Comité de Evaluacién del Banco del Libro a discutir
las novedades que recibia la institucién. Entre las obras que llegaban al Centro
de Documentacidn habia muchas versiones ilustradas de cuentos de hadas. La
mayoria de estas versiones eran convencionales, pero también se recibian algunas
innovadoras, e incluso experimentales, que renovaban las historias de siempre de
maneras que yo no sabia que era posible hacerse; no tenia idea de que los dlbumes
pudiesen ser un soporte tan favorable para la reformulacién del género. Estas
reescrituras fueron todo un hallazgo para mi y una motivacién para adentrarme
en la teorfa en torno a la literatura infantil y el folklore, asi como una razén para
trabajar en pro de la valoracién de estos libros. Descubri en ellos un camino para
abordar la complejidad desde lo aparentemente sencillo.

Uno de los primeros textos que lef para comprender las obras infantiles fue
Psicoandlisis de los cuentos de hadas de Bruno Bettelheim. Me parecid fascinante
que elautor, desde unalectura freudiana, alegara quelos cuentos de hadas permiten
que los ninos entiendan “que la lucha contra las serias dificultades de la vida es
inevitable, [que] es parte intrinseca de la existencia humana” (15). A lavez, en la
Escuela de Letras lefa a Jung, Eliade, Frye y a otros autores que me hacian pensar
que los cuentos de hadas —como representacion del inconsciente colectivo y
como espacio para escenificar procesos de la psique y los patrones universales—
constituian un material invaluable para el estudio y el aprendizaje.

Entre mds me adentraba en el tema y revisaba mds dlbumes y antologias orga-
nizadas en torno a los cuentos populares, mas veia en los cuentos de hadas para
nifos un espacio para explorar muchas cosas que me interesaban entonces y que
atn me inquietan. Entre éstas estdn la representacion del transito de la infancia a
la adultez en las obras para nifos y su relacion con la progresién de la fantasia a la
realidad; las formas en que se actualizan los relatos para ajustarse a las sociedades
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INTRODUCCION

que los reproducen; el lugar que ocupan los sistemas artisticos y la cultura de masas
en la literatura infantil, asi como las implicaciones que tiene la irrupcién de la
realidad en la fantasia.

A estos ¢jes temdticos, se afiaden preguntas relacionadas con la figura del lector:
¢qué sucede con la formacién del lector infantil si el esquema del viaje del héroe
no es siempre tan estable como el que describia Propp a partir de los cuentos
maravillosos rusos? ¢Qué implicaciones tiene para la incorporacién de modelos
narrativos el que haya més obras donde la progresion de la fantasia al realismo esté
tocada por la relacién con elementos de la realidad? ;Qué retos o limitaciones
implica la familiarizacién con la estructura base de la narracién a partir de textos
parédicos?

Estas preguntas se vinculan con la formacién de mediadores y el fomento de
la lectura mas de lo que puede parecer a primera vista. En mi experiencia como
docente he podido corroborar que si bien prevalece la idea de que los cuentos de
hadas son un legado importante de transmitir, lo que cada uno considera que es
ese legado es diferente. Muchas veces los textos tedricos se refieren al género en
general cuando realmente aluden alos primeros registros escritos de las narraciones
orales o alas primeras versiones literarias. En cambio, cuando pienso en mi propio
acercamiento a los cuentos de hadas y en el que me han relatado la mayoria de mis
alumnos, veo que el referente base estd en la ficcién audiovisual, incluso cuando no
tenemos conciencia de ello. Esto, sin dudas, tiene sus implicaciones para la didéctica.

Fig. 1. Imagen de la campana de lectura 2008-2009 del Literacy Trust Foundation.
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DE LO UNIVERSAL A LO GLOBAL:
NUEVAS FORMAS DEL FOLKLORE EN LOS ALBUMES PARA NINOS

Justo por la época en la que definia sobre qué versaria mi tesis doctoral, el
Literacy Trust Foundation desarrollé una campana de promocién de lectura
que ilustra este punto. En el video y los otros materiales aparecian personajes de
cuentos de hadas convaleciendo en un hospital, muriendo de mengua y el slogan
decia “cuando un nifio no lee la imaginacién desaparece” La campana evidencia
algunas de las paradojas de nuestra relacién actual con los cuentos de hadas. Estas
van desde el manejo de lo simbélico a partir del hiperrealismo hasta que su plan-
teamiento parddico resulta tan familiar, que casi pasa desapercibida la ironia de
que se evoque a Disney para fomentar la lectura y rescatar la fantasia, la tradicién
literaria y los libros.

Los dlbumes infantiles, como productos culturales, como parte del mercado
editorial y como obras condicionadas por las adecuaciones necesarias para hacerse
aptos para su publico, no estin exentos de reproducirse a través de mecanismos
como los utilizados en la campana. Me interesa ahondar en éstos, considerando
que para entender plenamente la parodia hemos de reconocer la intencién y los
referentes y que los nifos, al estar en proceso de formacion, no necesariamente
distinguen ambos elementos, con lo cual el proceso de hacerse acreedores de imé-
genes arquetipales a través de formas literarias simples puede ser méds complejo (o
vacuo) de lo que suponemos.

La premisa de este trabajo ha sido que la parodia y las alusiones a la ficcién
audiovisual, y la cultura de masas como mecanismos de actualizacién, han ido
calando en las formas de transmisién del folklore en Ia literatura infantil hasta
hacer estables las reformulaciones (en el sentido que estos mecanismos no le
resultan extrafios a los lectores). Interesada en entender de qué manera ello ha ido
modificando la manera como nos relacionamos con lo imaginario y lo simbélico,
me he adentrado en las espesuras del paisaje de mi propio viaje inicidtico por los
cuentos de hadas para nifios; ese que habia emprendido hace tanto tiempo pero
que no se habia concretado como un esquema ordenado.

La hipétesis de fondo es que, pese a que los adultos y particularmente los me-
diadores solemos tener la idea de que el legado que se trasmite a los ninos a través
de los cuentos de hadas es universal —en cuanto que los relatos repiten motivos
que estan presentes en distintas culturas y son transhistéricos—, puede que “el
tesoro de la humanidad” esté cada vez mds alineado con la conciencia global,
marcada por la fragmentacién, lo hibrido, la inmediatez, la estandarizacién de las
expresiones culturales, etc. Para indagar en el tema, me he centrado en los dlbumes
pensando que su naturaleza multimodal implica formas y recursos especificos
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INTRODUCCION

de apropiacion de los relatos tradicionales y de los audiovisuales, considerando
que ademds su condicién de mercancia cultural puede involucrar adecuaciones
adicionales.

Para explicarlo en los términos que emplea Ruth Bottigheimer para estruc-
turar Fairy Tales and Society. Hllusion, Allusions, and Paradigm, mi viaje por los
cuentos de hadas ilustrados se ha trazado a partir de: la ilusién de que el esquema
narrativo del viaje del héroe es importante, la curiosidad de saber a qué se alude
en los cuentos de hadas (sean proyecciones del inconsciente colectivo o imagenes
de las relaciones intertextuales propias del mundo globalizado) y para entender
cémo se filtran en ellos los paradigmas, sociales y culturales a la vez que se ofrecen
viejos y nuevos modelos literarios y de socializacion. El recorrido, al estar cruzado
porintereses tan diversos, ha sido un camino intricado que he encontrado sorteable
s6lo mediante laasociacién e interrelaciéon de los campos. Esto se refleja en la forma
en que he estructurado los capitulos y el hecho de que estén escritos como ensayos.
La investigacién puede resumirse en tres grandes bloques, como se describe a
continuacion.

La PARTE I. Rastro de piedras en el bosque encantado: coordenadas te6-
ricas para el andlisis ofrece un marco para la investigacién organizado a partir de
los temas y las perspectivas tedricas que se relacionan més claramente con las pre-
guntas que se exploran alo largo del trabajo. En este sentido, no es un marco teérico
convencional, en tanto que no he ido explicando una a una todas las teorfas
relacionadas con los cuentos de hadas a partir de sus autores, sino que el texto
funciona como un andlisis de la teorfa. He pensado que seria més provechoso en la
medida en que al ser los cuentos de hadas un tema tan discutido por tanto tiempo,
y desde una infinidad de perspectivas, era conveniente mostrar cémo convergen
las mismas y qué relevancia tienen para la conceptualizacién del trabajo.

En la PARTE II. ;Por el camino de las agujas o el de los alfileres?
Preguntasdeinvestigaciényaspectos metodoldgicos se enumeran las preguntas
que determinan el trabajo, se exponen los criterios de delimitacién del corpus
y se explican las categorias que se establecieron para estudiar la muestra y crear
una ficha de analisis que guiara la descripcion de los fenémenos vinculados con
las transformaciones de los cuentos de hadas en los 4dlbumes infantiles. También
se comenta cOmo, tras la exploracidn inicial a partir de los resultados que arrojé
el vaciado de las fichas, se procedid luego a organizar los capitulos del andlisis de
acuerdo a nucleos temdticos que expresan la interrelacion de los aspectos, para asi
dar mejor cuenta de la gama de variaciones que se hallaron.
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La ParTE III. Transformaciones en el cuento de hadas retne los cuatro

capitulos del analisis:

20

1. Habia una vez, en un reino muy lejano... Marcos espaciales y temporales
para la accién se organiza en torno a los diversos tipos de relaciones espacio-
temporales que se dan en los dlbumes. El recorrido empieza por discutir obras
que reproducen la configuracién atemporal propia de los cuentos de hadas tra-
dicionales y luego se va encaminando a mostrar configuraciones més cercanas
al realismo. En este transito de lo mitico a lo lineal, se ubican los libros en esta
progresion, a la vez que se explican cudles son los mecanismos y los recursos
empleados para generar dicha transiciéon. Al hacerlo, se explora qué efecto
tienen estos elementos para generar un orden en las historias.

2. Y disfrazada con una piel de asno se marché a una tierra lejana: trans-
Jformaciones en los temas, la trama y el argumento examina cémo, ademds de
las transformaciones que son intrinsecas a los cuentos de hadas, aparecen
otras que derivan en cambios tematicos y estructurales. Para ello, se explora
de qué manera las variaciones en las motivaciones de los personajes, los cam-
bios en las intenciones del autor, la saturacién intertextual y la presencia
de recursos metaficcionales favorecen el movimiento de la estructura sélida
del esquema tradicional hacia la deconstruccién estructural. Por otra parte,
se analiza cdmo estas transformaciones se relacionan con la perpetuacién o
critica de los paradigmas sociales, culturales y morales que tradicionalmente
se transmiten a través del género.

3. Vivian en tiempos remotos un rey y una reina... personajes, caracteres
y caracterizaciones en los cuentos de hadas discurre en torno a los tipos de
personajes que aparecen en los relatos analizados, las relaciones que se
establecen entre unos y otros, asi como su funcién dentro del desarrollo de
la trama. En este sentido, se evaltia cémo los cambios en la perspectiva o el
que haya inversiones de roles entre los personajes pueden modificar aspectos
estructurales, temdticos y simbdlicos de los cuentos. También se analiza cémo
la caracterizacién de los personajes se construye a partir de recursos plésticos,
narrativos y de la influencia del cine.

4. Y rieron por siempre... Las formas del humor estudia la presencia de
la comicidad, el absurdo, las incongruencias, la comedia, la caricaturiza-
cién, la transgresion, la escatologia, la parodia y la ironia en los relatos para
establecer en qué medida las diversas formas de humor se emplean para
deslindarse del didacticismo, suavizar los contenidos perturbadores,



INTRODUCCION

domesticar lo ominoso y hacer los relatos mas cercanos a los ninos. El ané-

lisis estd cruzado por la reflexién sobre cudl pudiese ser la influencia de los

recursos de las animaciones y relatos filmicos, asi como de qué manera la
presencia de formas complejas de humor se relaciona con las estrategias
artisticas contempordneas de creacion.

A estos capitulos le siguela PARTE IV. CONCLUSIONES, donde se recogen
las transformaciones de los cuentos de hadas ilustrados expuestas en los cuatro
capitulos, el listado de referencias y los anexos. Entre los tltimos se incluyen la base
de datos de los 130 dlbumes analizados y el libro de cédigos correspondiente.
También se presenta el analisis cuantitativo realizado al principio de la investigacion
a partir de la frecuencia con la que aparecieron los distintos items de la ficha en el
corpus. Asi mismo, se reproduce la base de datos de un segundo corpus en torno a
antologfas y colecciones de cuentos de hadas publicados para nifos, que fue
analizado durante el proceso de la investigacién a fin de ofrecer informacion
adicional coincidente sobre las caracteristicas de la produccién actual de los
cuentos de hadas.

En cuanto a los aspectos formales del trabajo cabe hacer tres aclaratorias. La
primera es que, tomando en cuenta que la mayoria de las referencias estaban en
otras lenguas, opté por traducir todas las citas al castellano a fin de unificar y hacer
mas amable lalectura. La segunda es que, al ser un estudio literario que claramente
se enmarca en el campo de las humanidades, he seguido el sistema de referencias
MLA por ser éste idéneo para investigaciones de este tipo. La tltima es que en la
PARTE III se han intercalado ilustraciones de los libros analizados en el texto a
fin de facilitar la compresion de lo expuesto, dado que buena parte de las transfor-

maciones se dan en las imagenes.
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PARTE I

RASTRO DE PIEDRAS
EN EL BOSQUE ENCANTADO:
COORDENADAS TEORICAS
PARA EL ANALISIS

Y()M ki’l()l[/ [176’ J"[()?f)/, S0 wlay 6[06‘5 it }’16’6’611‘() bf [()/6[.7
BARBARA ENSOR

No one can write a new fairy tale; you can only mix up and dress
up the old stories.
ANDREW LANG

Si cette histoire vous amuse, nous allons la recommencer.
PIERRE GRIPARI

7@"’;\2 n la introduccién de Twice Upon a Time, Elizabeth Wanning Harries
&'iw dice “ninguin libro sobre cuentos de hadas puede ser exhaustivo” (18).
2D La afirmacién podria tomarse como una disculpa anticipada, pero cual-
quiera que se haya sumergido en la copiosa bibliografia sobre la relacién entre
folklore, cuento popular, cuento maravilloso y cuento de hadas sabe que la sen-
tencia, lejos de ser una excusa, es una afirmacién asertiva y honesta. Se trata de un
tema complejo, extenso, abordado por toda clase de perspectivas tedricas desde
el Romanticismo hasta nuestros dias. Los cuentos de hadas son parte importante
del patrimonio de la humanidad y uno de los pilares de la narrativa. Por esta razén
han sido un terreno fértil para la exploracion tedrica, cultivado por diversas
corrientes interpretativas como el formalismo y estructuralismo (Propp), el
posestructuralismo (Bakhtin; Todorov), la antropologfa (Eliade), el psicoandlisis
(Bettlelheim), la critica arquetipal (Jung; Von Franz; Campbell), la sociologfa de
la literatura y los estudios culturales (Darnton) y el feminismo (Bottigheimer;
Bacchilega; Harries; Stone), entre otros. Después de muchas décadas de debates en
torno a como interpretar los cuentos populares y su relevancia cultural y literaria’,
hoy en dia se han naturalizado algunas de estas interpretaciones al punto que
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ya casi es impensable hablar de los cuentos de hadas literarios sin remitirse a su
relacién con el mundo oral y con lo mitico, sin dar por sentado que ellos resumen
la estructura narrativa basica (el viaje del héroe) y que sirven de pilar para otros
géneros mas complejos o sin pensar que son intemporales y trascendentes porque
ofrecen una representacién simbdlica de lahumanidad. Incluso las aproximaciones
que cuestionan estas ideas, como el feminismo o el marxismo —Ilas cuales ponen
en entredicho la universalidad de los valores patriarcales que transmiten o las
posibilidades que tienen de representar la lucha de clases—, se han normalizado
hasta convertirse en lineas para la creacién de nuevos cuentos de hadas con valores
acordes a sus principios. Esto ha conllevado que se consolide un campo de estudio
en si mismo, donde los cuentos de hadas —independientemente del soporte y de
su destinatario— se analizan combinando las perspectivas mencionadas y otras
vinculadas con la narratologia y el posestructuralismo. Estas interpretaciones
hibridas suelen insistir en la naturaleza altamente intertextual del género.

El presente trabajo se asienta en las aproximaciones interdisciplinarias actuales
en torno a la literatura infantil y al cuento de hadas, sin dejar de hacer referencia
a los estudios del siglo XX que han marcado la produccién. Entre otras cosas,
interesa analizar cémo la apropiacién de los modelos del folklore en las obras para
nifios ha ido cambiando gracias a la influencia de las corrientes literarias contem-
poréneas, a la critica cultural y a las diversas manifestaciones de la globalizacion.
En tal sentido, en esta primera parte se introducen algunos de los temas, las com-
plejidades y los problemas teéricos que cruzan el andlisis de los cuentos de hadas
infantiles actuales. Sin pretender dibujar una panordmica de las aproximaciones
que histéricamente han abordado el género, se aclaran términos que son esen-
ciales para dicho andlisis y se explicitan los ejes que atraviesan esta investigacion.
Luego, en cada capitulo, segin la tematica, se brindan marcos mas especificos.

1. TO FAIRY OR NOT TO FAIRY: { CUENTO FOLKLORICO,
POPULAR, DE HADAS O QUE?

Las complejidades empiezan por la terminologia. ¢Se debe hablar de cuentos
populares o folkléricos, de cuentos de hadas o utilizar algin otro término? ¢Son
sinénimos o cada término se refiere a algo diferente? En Espana prevalece el uso
del término “cuento popular” ante “cuento de hadas”. El primero suele asociar-
se a lo folklérico o lo popular y tiende a definirse en oposicién a lo civilizado y
lo letrado (Dundes), mientras que el segundo puede ser més abarcador. Cuando
hablamos de cuento popular o cuento de hadas, generalmente nos referimos al
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género literario que se consolidé una vez que el material de los cuentos populares
orales cambi¢ de forma con el paso a la escritura. Entre el género hay cuentos que
pueden estar bastante alejados de lo folklérico; aun asi, hay quienes utilizan los
términos indistintamente. A continuacién se exploran algunos de los puntos de
encuentro y desencuentro entre estos términos.

Los debates en torno a cémo definir el folklore no han cesado desde que
William Thomas acufd el término a mediados del siglo XIX. Esta palabra sajona,
conformada por folk (que proviene de folkam del aleman antiguo, que significa
“pueblo” o “gente”) y lore (una palabra ya en desuso del inglés que significa “saber”
o “aprender”) etimoldgicamente quiere decir el “saber del pueblo”. Los estudios
en torno al folklore se han situado histéricamente mds en el lore, en el material
producido por la gente, que en quienes lo han producido. En ese sentido, el es-
tudio del folklore ha estado fundamentalmente centrado en la descripciéon “en
términos de origen, forma, transmisién y funcién” (Dundes 1), lo cual no nece-
sariamente equivale a definirlo. Lo que si se suele hacer es igualar tradicién oral y
folklore, lo que lleva a preguntarse qué se entiende por tradicion oral. ;Es aquello
que ha sido transmitido oralmente? ¢Son las producciones literarias que se han
generado siguiendo los modelos del folklore?

La mayoria de los folkloristas concuerdan en que todo folklore es transmitido
oralmente pero que no todo lo que se transmite oralmente es folklore. La dife-
renciacién a partir del origen oral es problematica porque muchos de los cuentos
que comunmente se le atribuyen a la oralidad han sido transmitidos desde un
principio mediante la palabra escrita. Esto es cierto para una parte significativa
de los cuentos que circularon durante el siglo XIX como ejemplos de la literatura
oral del pueblo, para los cuales existe escasa o ninguna evidencia de que hayan
sido trasmitidos oralmente. Este punto ha sido de especial interés para la critica
de las ultimas décadas, que se ha encargado de cuestionar el origen del mérchen
medieval e incluso de la veracidad del sustrato oral de compilaciones hechas
durante el Romanticismo, como las de los Grimm, quienes realmente —en contra
del imaginario divulgado sobre ellos— no recogian sus historias de campesinos,
sino de mujeres, empleadas, amigas y familiares que tenian acceso a la cultura
letrada. De hecho, la mayoria de los cuentos que fueron recogidos por los Grimm
ya circulaban en Alemania desde mediados del XVIII y habian constituido una
fuente de entretenimiento para la burguesia. Estos cuentos, a su vez, también
habian formado ya parte de la cultura escrita francesa e italiana tal como lo
plantean algunos autores: Bacchilega (Postmodern Fairy Tales), Bottigheimer
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(A New History, Fairy Tales and Society, “Perceptions”), Paradiz (Clever Maids),
Zipes (The Brothers Grimm), entre otros. Casos como el acervo de los Grimm
muestran la dificultad de definir qué es un cuento folklérico o popular de acuerdo
a su origen.

Los acercamientos al género desde su forma han sido quizés los mas prolificos.
Folkloristas, formalistas, estructuralistas y demds tedricos han intentando definir el
género en oposicion a otros géneros que, como la leyenda, son parte de las formas
del folklore desde los tipos de argumentos, acciones, personajes, etc. Los Grimm
decian que el cuento popular es “mds poético” y que la leyenda es “mas histérica”
(Réhrich 9). Siguiendo la premisa de los Grimm, Rohrich amplia: “En su forma
occidental moderna, el cuento popular es esencialmente fantasia, una fzbula incre-
dibilis, mientras que la leyenda atn corresponde al lado mds intuitivo de la gente
y suele estar mas cercana a lo que con frecuencia son denominadas leyendas de
verdades antiguas o simplemente verdades” (9). Como ya aparece en esta compara-
cién, uno de los aspectos mas empleados para caracterizar el cuento popular es su
relacién conlarealidad. Bajo estamirada, el cuento popular es considerado “un relato
creado desde la fantasia poética, particularmente del mundo de lo mégico; es un
cuento maravilloso que no sigue las condiciones de la vida real, que falla en seguir
las leyes de la realidad, presenta eventos fantésticos y milagrosos que de modo rea-
lista no podrfan ocurrir porque son contrarios a las leyes de la naturaleza” (Réhrich
1). Sin embargo, en ellos coexiste también la realidad, al punto que muchos aluden
a costumbres y aspectos de la vida cotidiana del mundo rural. Rara vez comienzan
con una premisa fantdstica, sus personajes suelen tener una motivacion u objetivo
real pero la concrecion de su deseo inicial depende de lo fantéstico.

Una definicién bastante completa es la que ofrece Bottigheimer en su libro
Fairy Tales: A New History. Para ella hay una clara division entre los cuentos
populares y los cuentos de hadas. Sobre los primeros dice:

Los cuentos populares difieren de los cuentos de hadas en su estructura, el elenco
de personajes, las trayectorias del argumento y su edad. Breves'y con argumentos
lineales, los cuentos populares reflejan el mundo y el sistema de creencias de su
piiblico. Tomando sus personajes del mundo familiar, los cuentos populares estdn
Uenos de gente comiin con maridos y esposas, siervos, ladronzuelos picaros, o hasta
de un doctor, un abogado o un cura o un predicador. La trama de un tipico cuento
popular consiste en que una persona se hace del dinero, los bienes o el honor de
otras personas. Lo que es mds, una buena porcion de los cuentos populares carece
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de finales felices. Las querellas familiares ocupan un lugar importante, porque los
cuentos populares tipicos que incluyen una pareja casada no son sobre los gozos de
contraer nupcias, sino de las dificultades de la vida marital.

Los cuentos populares son ficiles de sequir y recordar, en parte porque tratan
aspectos familiares de la condicion humana, como la propension a construir
castillos en el aire. (4)

Sobre los segundos explica que pueden compartir con los cuentos populares
muchos de sus elementos —como los motivos magicos y la estructura lineal— y
que suelen tener desde el siglo XIX finales felices, pero que lo que realmente los
caracteriza es la combinacién de estos aspectos en una narrativa compacta, breve
(8-10). Bottigheimer incluye varios tipos de relatos dentro de los cuentos de ha-
das, tal como se hace usualmente en el habla comun. Destaca de manera especial
a los cuentos maravillosos de restauracién (aquellos donde el protagonista tiene
un origen noble que se pone en peligro o se pierde pero que luego es restaurado)
y de ascenso (un personaje que no es noble se convierte en uno), pero también
habla de los cuentos con hadas y otros personajes sobrenaturales (A4 New History).
Esta definicion de Bottigheimer podria enriquecerse con lo dicho por Bacchilega,
quien explica que al tratarse de un género transicional, el cuento de hadas se apro-
pia del folklore a través de los lenguajes y de los recursos literarios pero:

conserva marcas propias de la oralidad, la tradicion folklérica y de las [viejas]
representaciones socioculturales incluso cuando es editado como literatura infantil
0 es mercadeado con poco respeto por su historia y materialidad. En cambio, hasta
cuando se presenta como folklore, el cuento de hadas es moldeado por tradiciones
literarias, usos sociales y usuarios diferentes (3).

Para Zipes (Breaking) la linea entre cuento popular y cuento de hadas puede
volverse borrosa muy ficilmente después de tres siglos de difusién siguiendo
las leyes del mercado, de estar moldeados por los estandares educativos y por el
influjo de los cambios estéticos. Los cuentos populares, al margen de la contex-
tualizacién histdrica o vestigios de las comunidades en las que fueron produci-
dos, tienden a perder aspectos referenciales (sobre todo las alusiones al sistema de
normas y formas de interaccion social de la comunidad a la que servian como
elemento cultural articulador), asi como aspectos ideoldgicos para adoptar otros.
En ese sentido, Zipes —siguiendo laidea benjaminiana de que elalmadelaobrade
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arte estd precisamente en su capacidad de simbolizar los actos sociales— plantea
que el cuento popular, por ser eminentemente expresado de forma oral y depender
de la interaccién entre un cuentacuentos diestro con un publico participativo, ha
perdido su aura por las vias o los medios en los que se replica en nuestra era de re-
produccién mecanica, digital y masiva, donde el proceso de retroalimentacion es
otro. Al depender su funcién estéticay social del cardcter efimero de su naturaleza,
el entendimiento del cuento popular al margen del publico y la recepcién pue-
de ser problemitico. Esta aproximacién que busca definir el género mediante su
transmision, se articula en torno ala idea de que los cuentos populares pertenecen
al terreno de lo oral (el folklore) y los cuentos de hadas al escrito (la literatura).
Sobre esta base, Zipes (Breaking 14) ofrece algunas caracteristicas para la dife-
renciacion entre los primeros y los segundos, no sin advertir que hay una relaciéon
simbidtica ente el folklore y la literatura que hace que se solapen continuamente:

FOLKLORE LITERATURA
Oral Escrito
Performance Texto

Comunicacién cara a cara

Comunicacién indirecta

Efimero

Permanente

(evento) Comunal

(evento) Individual

Re-creacion Creacion
Variacién Revisién
Tradicion Innovacién

Estructura inconsciente

Disefno consciente

Representaciones colectivas

Representaciones colectivas

(propiedad) Publica

(propiedad) Privada

Difusién

Distribucién

Memoria (recuerdo)

Relectura (recuerdo)

Cuadro 1. Diferencias entre el folklore y la literatura segtin Zipes. Fuente: Beaking the Magic Spell.
Radical Theories of Folk and Fairy Tales. Lexington: The University Press of Kentucky, 2002.
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El listado de caracteristicas que Zipes atribuye al folklore y a la literatura sirve
para establecer diferencias entre los cuentos populares y los cuentos de hadas a
partir de cdmo éstos se transmiten y reproducen. Los primeros estan marcados por
la interaccién de un colectivo, un grupo participa en la construccién de sentido
a partir de la socializacion; el narrador y el publico establecen acuerdos sobre
su significacién, simbolizacidn, perspectiva narrativa, etc., mientras estos relatos
estan siendo contados. En los segundos, como producciones literarias individua-
les, quien toma la decisién de la linea de la historia es el autor, aun cuando luego
los lectores intervengan en la reconstruccién de la historia. Estos se consumen
de manera generalmente individual, aunque también de manera colectiva (como
cuando se lee un 4lbum de un cuento de hadas a un grupo de ninos). Asi mismo,
el listado correspondiente al cuento de hadas sugiere que quienes han controlado
suimpresion y la distribucién han incidido en la ideologia que se transmite en ellos.

La presente investigacion se centra en obras que encajan con las caracteristicas
descritas en la segunda columna del cuadro resumen de Zipes, es decir, cuentos de
hadas literarios. La clasificacién del autor guié tanto la delimitacién del corpus
como el analisis de los libros. La caracterizacién del autor de los cuentos folkldricos
también fue tomada en cuenta a la hora de analizar cémo los cuentos de hadas
para nifos actuales guardan relacién con la tradicién oral y la impresa.

1.1 CON O SIN ALAS: CARACTERISTICAS DE UN GENERO IMPURO

La concepcién del cuento de hadas como un producto cultural que se encuen-
tra en permanente cambio —fruto de la revisién y de la recreacién— encaja con
la definicién de Harold Bloom, quien lo describe como “una jungla textual en la
que una interpretacién crece sobre otra hasta que ahora las interpretaciones se
han convertido en la historia misma” (ctd en Tatar, Heads! xvi). Esta definicién
cuestiona la idea de que existen cuentos de hadas “reales”, “puros”, “genuinos”; nos
recuerda que cualquier forma narrativa transmitida estd sujeta a multiples revisio-
nes para acomodarse a la cultura y a los contextos en los que se transmite y que,
por tanto, la “impureza” es inevitable (Knoepflmacher). La definicién de Bloom
coincide ademds con lo que plantea Sandra Beckett en Recycling Red Ridding
Hood. En este libro, siguiendo la idea de los palimpsestos de Gérard Genette,
la autora habla de los cuentos de hadas como cuentos reciclados. Para Beckett,
los cuentos de hadas se conforman a partir de la superposicion de diversas capas
narrativas que incluyen sus origenes sin dejar de incorporar también todas las
versiones que se le han sumado. Aunque la mayor parte de los cuentos de hadas
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que se conocen actualmente han sido transmitidos desde la literatura y el cine,
y hay poca evidencia sobre el c6mo, el cudndo y quiénes los “recogieron”, aun se
sigue hablando de las versiones a partir de su fiabilidad en relacién con la fuen-
te “original’, a partir de su “no-contaminacién”. Bloom define el género desde su
constante “contaminacién’, lo cual puede entenderse como una paradoja o, mds
bien, como una forma de diferenciacién entre cuento popular y cuento de hadas.
Los cuentos populares se “contaminan” con el versionar propio de la situacion
comunicativa (cambios de lugares y personajes segtin el contexto, uso de recitati-
vo, etc.) y los cuentos de hadas se “contaminan” con elementos de otros géneros y
formas literarias, alusiones al mundo contemporaneo, entre otros.

El desencuentro entre ambas maneras de caracterizar el género a partir del
origen muestra que cuando hablamos de cuentos de hadas nos referimos a mas de
una cosa:

Maria Tatar ha sugerido que el cuento de hadas “ha sido asociado tanto con la
tradicion oral como con la literaria pero, sobre todo, se reserva para narracio-
nes que tienen lugar en un mundo ficcional donde sucesos prenaturales y la in-
tervencion sobrenatural se dan por sentado”. Tatar distingue el cuento de hadas
del cuento popular porque, aunque suele incluir elementos del folklore, rara vez
incorpora los elementos del realismo mundano que tiene el cuento popular”

(Harries 6-7)

Tatar ubica, por ejemplo, los cuentos de los Grimm a medio camino entre el
folklore y los textos literarios impresos. Harries, lo lleva mas alld y habla de cuentos
orales (volksmdrchen), transcripciones de cuentos orales (buchmirchen) y cuentos
literarios o inventados (kunstmairchen). Siguiendo esta clasificacion, los Grimm se
ubicarian entre los tltimos pues, pese a que los argumentos fueron recogidos de
fuentes orales, el formato breve del mirchen, asi como otras modificaciones (de
forma, orden ideoldgico, etc.) hacen que los cuentos sean creaciones literarias con
un estilo propio. Las distinciones establecidas por Harries y Tatar estan vinculadas
con el origen histérico del término y los primeros usos que se le dieron.

El término fue popularizado a finales del siglo XVII por su difusién, dentro y
fuera de Francia, a partir de la obra Les contes de fées de Madame d’Aulnoy. La
expresion fue adoptada por los ingleses en siglo XVIII, apareciendo fairy tale por
primeravezen el Oxford English Dictionary en 1750. En aquella entrada el término
aludia tanto a cuentos donde, en efecto, hubiese hadas, como a aquellos donde,
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sin haberlas, predominaran los elementos fantasticos, irreales. Quizas, siguiendo
esta misma acepcion, los Grimm le cambiaron el titulo original de su libro Kinder-
und Hausmdirchen (Cuentos de niios y del hogar) a Los cuentos de hadas de los
Grimm. No todos los cuentos que incluia la coleccién eran de hadas ni necesa-
riamente cuentos maravillosos; habifa también cuentos de animales, cuentos de
origen o de creacion, leyendas de corte religioso, comedias de costumbres y cuen-
tos morales. La unidad de los relatos estaba mds en su brevedad que en otra cosa,
aunque también predominaban ciertos motivos y un tipo de estructura, asi como
los finales felices. En ese sentido, el cambio de titulo no era del todo apropiado
y pudo haber supuesto uno de los origenes de tantas confusiones alrededor del
término. La brevedad es una impronta de los Grimm. Siguiendo el imaginario
roméntico que exaltaba lo folklérico, habfan moldeado las historias pensando
que con la simpleza de estilo y estructura se acercaban mads a las formas orales;
“los Grimm, en otras palabras, participaron en la invencién de una tradicién par-
ticular, de una manera de contar cuentos entre la gama del folklore” (Harries 23).

Al convertirse los relatos de los Grimm en paradigma de los cuentos de
hadas, éstos parecen haberse igualado —sobre todo en el marco de la literatura
infantil— al término aleman mdrchen. En general se asume este modelo narrativo,
que Zipes llama “compacto” (Myth 9), como el esencial o correcto (también se ha
naturalizado), pese a que la brevedad y la linealidad no habfan sido caracteristicas
necesarias de los cuentos de hadas italianos y franceses, los cuales podian ser es-
tructuralmente tan complejos como los fragmentarios y metaficcionales cuentos
de hadas postmodernos®. El esquema narrativo compacto es, pues, resultado
del tamiz ideoldgico por el que los autores-adaptadores pasaron el folklore para
confeccionar creaciones literarias destinadas a su publico letrado, que los leeria,
fundamentalmente, en solitario.

El cambio de esquema supuso diferentes tipos de textos y destinatarios, varia-
ciones en la circulacién social de las historias y en sus funciones: entretenimiento,
representacion y critica social, expresiones individuales artisticas, educativas y de
autorrepresentacién (Colomer, “Formacién y renovacién”). Como adaptaciones
literarias fueron primero dirigidas a los adultos, al principio cortesanos y luego
burgueses, quienes los compartian en tertulias donde las counteuses los relataban.
Fue en el siglo XIX cuando los cuentos populares se transformaron en uno de los
cimientos mdas importantes de la literatura infantil. El trasvase se dio en un mo-
mento en que el mundo editorial —sobre todo el anglosajéon— descubria el po-
tencial econdmico de los libros para nifios, lo cual resulté en que muchas historias
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de la tradicién oral fueron pasadas por el filtro de la instruccion moral y espiritual
(a la usanza de los relatos ejemplares y de advertencia) para hacerlos aptos para
este nuevo publico (Tatar, Heads! 8). Naturalmente, el cambio de audiencia su-
puso que también fueran escritos y leidos de otras maneras y en otros contextos,
como la escuela. Alli volvieron a ser una forma literaria viva y a ser populares en
la medida que se convirtieron en las lecturas de la infancia y pasaron nuevamente
al terreno de la lectura compartida e, incluso, colectiva (Colomer, Lector literario
49). Para Tatar, una vez que éstos se hicieron tan predominantes “tomaron un
tono didactico protector que ha sido practicamente imposible de eliminar desde
entonces” (Tatar, Heads! 11).

Este proceso continué con los cambios en torno al concepto de infancia en el
siglo XX, la expansion del nicho de la literatura infantil en el mercado editorial
y el advenimiento de nuevos medios para la difusién de estas historias, como el
cine, la television y los videojuegos. Jack Zipes en Fairy Tales: the Art of Subver-
sion argumenta que, con su paso de la palabra escrita a la imagen en movimiento,
los cuentos de hadas se volvieron populares nuevamente al ser difundidos en
medios masivos y ser compartidos por un publico amplio —lego y letrado,
infantil y adulto, de diversos estratos sociales y nacionalidades—, no sin cambiar
semdntica y estéticamente en el proceso de simplificacidon para poder apelar por
igual a audiencias tan disimiles. Es a partir este proceso de repopularizacién del
cuento de hadas cuando comienza a hacerse més frecuente el uso del término en
castellano, gracias a los efectos de la difusién masiva del mismo en el cine, la tele-
vision, etc. Poco a poco, comenzo a usarse para referirse a las creaciones literarias
que se basaban en el folklore (Ashliman 12-13). Como consecuencia de esto, en
la mayor parte de Occidente los especialistas se refieren a ellos como cuento de
hadas, sobre todo si se trata de estudios enmarcados en la literatura infantil
(Colomer, “Labiblioteca”). Siguiendo esta evolucién del género —que contempla
el origen, la transmisién y la extension de los cuentos de hadas— distintos autores
han definido el término considerando tanto estos cambios como las caracteristi-
cas permanentes.

Bortolussi establece que el cuento de hadas tiene un sentido “trivalente: el
cuento folklérico primitivo con intencién de mantenerse fiel a la forma recogida,
como por ejemplo el caso de los cuentos rusos recopilados por Afandsiev; el de
cuentos recogidos con mas o menos intervencién de los autores, como los de
Basile, Perrault y Grimm; y el de cuentos inventados a partir del romanticismo,
como los de Andersen” (ctd en Colomer, Lector literario 49). A esta demarcacién

32



PARTE I

habria que agregar una cuarta posibilidad o, al menos, entender la invencién de
cuentos a partir del siglo XIX en una acepcién mds amplia que incluyera los cuen-
tos filmicos, como los de Disney, que, pese a introducir cambios estructurales
y temadticos, se alimentan de la misma sustancia. Asi como Giambattista Basile,
Charles Perrault y los hermanos Grimm fueron fundamentales para el proceso de
escritura literaria de los cuentos de hadas, Walt Disney y algunos otros cineastas
y animadores han marcado la forma en que se cuentan e interpretan las versiones
audiovisuales de éstos. Sus versiones, algunas con mas de setenta afios de antigiie-
dad, se han constituido en la fuente principal para que ya varias generaciones se
acerquen a estas historias de sustrato oral. Mds atin, su influencia no sélo ha alcan-
zado al cine, sino ha permeado la cultura en pleno, incluyendo el mundo editorial.

De esta manera, el término cuentos de hadas no sdlo se define por su relaciéon
con la fantasia, o establece diferencias y vinculaciones entre aquellas historias
que otrora eran contadas por campesinos alrededor del fuego, y las producciones
recientes de dlbumes infantiles para leer en la cama antes de dormir o las versiones
medidticas para compartir en las salas de cine, frente a la televisién o el orde-
nador, sino que también denota el influjo que han tenido los anglosajones para
que prevalezcan como productos de consumo cultural con nombre y apellido. En
las sociedades postindustriales, los nifios y adultos, en lineas generales, parecen
conocer mejor la coleccidn de cuentos de hadas cldsicos (una suerte de canon que
incluye cuentos maravillosos y de animales como Caperucita Roja, El patito feo,
Los tres cerditos, La bella y la bestia, etc.; en gran parte relatados por los Grimm,
Perrault y Andersen) mas difundidos masivamente por el mundo angloparlante
que los cuentos folkléricos y tradicionales de su propia region. En ese sentido,
primero a través de las formas fijadas por la escritura de estos cuentos y luego con
la globalizacién, se ha ido diluyendo la relacidn tan estable que existia en otras
épocas entre los cuentos populares, el terruno y la oralidad, esa relacién que tanto
defendian los Grimm. De hecho, no son necesariamente aquellas versiones loca-
les de los cuentos que apelan a lo patrimonial en el sentido més literal del término
las que mis circulan, sino aquellas que los medios versionan mas frecuentemente.
Los cuentos de hadas han dejado de ser considerados como el mejor cimiento para
la construccién de los proyectos nacionales. Hoy dia, pueden ser justo lo con-
trario, productos globalizados que perviven en la cultura popular precisamente
porque sus nuevas versiones se han ido depurando de aspectos locales para poder
ser consumidos en contextos muy diferentes por un publico infantil y adulto de
nacionalidades y culturas variopintas. Se han ido adaptando a las demandas del
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mercado unitario del mundo global y, al convertirse en mercancia cultural, se han
asentado algunos de sus rasgos distintivos, como la presencia de los elementos
fantdsticos-maravillosos, su brevedad y el final feliz tanto a través de su permanente
repeticién como de la parodia.

Teniendo estas definiciones del género presentes, en esta investigacién se
estudian obras que no necesariamente clasifican como cuentos populares, pero
que si entran bajo el término de cuentos de hadas en su acepcién mas abarcadora,
puesto que se busca entender cémo la literatura infantil actual se apropia de las
formas de la tradicion oral en los libros ilustrados. Esto pasa también por con-
siderar aquellas obras que en la practica, en el uso, son tomadas por el publico
como cuentos de hadas aunque no entren en las clasificaciones més tradicionales
y formales. En este sentido, no se han dejado fuera del corpus aquellas reformu-
laciones experimentales y parddicas donde el sustrato folklérico queda distante
y constituye apenas un referente. Desde Propp la definiciéon de lo que es un
cuento de hadas ha estado bastante sujeta a los elementos estructurales, a la
forma, pero las versiones contempordneas no siempre las mantienen y muchas
veces son considerados como tales s6lo porque en ellos aparecen hadas, principes,
princesas y brujas o porque se dan en un lugar remoto ¢ indefinido. En el analisis
se busca mostrar cémo se relacionan estas obras con el paradigma del cuento
compacto para entender los términos en los que se da la reformulacién de la
fantasfa. Hay en esta investigacion un interés especial por analizar estas formas
porque cadavez son instrumentalizadas més en la ensenanza delos ninosy tomadas
con mds naturalidad.

2. ORIGINAL, ADAPTACION Y FIDELIDAD

Como puede sustraerse de lo explicado hasta ahora, el género se define, en
buena medida, de acuerdo a las relaciones de continuacion, comunicacién, dife-
renciacion y actualizacién que establece con la tradicién oral, asi como también
segun la adaptabilidad del “material de base” a los contextos y los medios en los
que se recrea. Aunque la negociacion entre la tradicidn, las construcciones socio-
culturales y la fuerza creativa de sus autores es propia de toda la literatura, resulta
un rasgo especialmente definitorio en los cuento de hadas ya que éstos constan-
temente explicitan y aluden a la tensién entre pervivencia y renovacion. Esto se
asocia a uno de los temas més explorados por la critica literaria moderna, la cual
problematiza el concepto de originalidad y revisa la adaptacién y la traduccién
como formas de versionar ligadas a la creacién.
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Las reflexiones de Walter Benjamin en torno al concepto de fidelidad en rela-
cién ala traduccidn literaria, desarrolladas en la década del veinte del siglo pasado,
son trasladables a las adaptaciones, las versiones y a la trasposicion de medios en
general, como puede apreciarse en el siguiente fragmento:

La fidelidad y la libertad —libertad de la reproduccion en su sentido literal y,
a su servicio, la fidelidad respecto a la palabra— son los conceptos tradicionales
que intervienen en toda discusion acerca de las traducciones. Estos conceptos ya no
parecen servir para una teoria que busque en la traduccidn otra cosa distinta de
la reproduccion del sentido. A decir verdad, su empleo tradicional considera estos
conceptos en discrepancia permanente. Porque, en realidad, ;qué valor tiene la
fidelidad para la reproduccion del sentido? La fidelidad de la traduccion de cada
palabra aislada casi nunca puede reflejar por completo el sentido que tiene el ori-
ginal, ya que la significacion literaria de este sentido, en relacion con el original,
no se encuentra en lo pensado, sino que es adquirida precisamente en la misma
proporcion en que lo pensado se halla vinculado con la manera de pensar en la
palabra determinada. (“La tarea del traductor” 138)

Sus planteamientos y preguntas son relevantes para el estudio de los cuentos
de hadas contemporaneos, ya que, como afirma Haase en “Decolonializing Fairy-
Tale Studies”, la originalidad es un concepto dificil de aplicar a esta literatura. Tal
vez mds que otros géneros, los cuentos de hadas se caracterizan por escribirse y
leerse en contraposicion a un referente, sea éste la version escrita candnica asu-
mida como legitima porque fue la que tuvo mayor circulacién y se fijé en el ima-
ginario, o una version filmica tan ampliamente difundida y conocida que se ha
consolidado como el punto de partida para la reescritura que imita la tradiciéon
como para aquella que la parodia. Aun asi, sigue teniendo mucha fuerza la idea de
que el cuento de hadas debe ser “fiel al original”

Por ¢jemplo, para Tom Davenport, el director de dos adaptaciones de cine
independiente de cuentos de hadas (Hansel and Gretel y Rapunzel), hay tres
reglas de oro parahacereste tipo de adaptacionesal cine (lo cual podria trasladarse a
lasversiones multimodalesen general). La primera, “el cuento debe ser concienzuda
y seriamente comprendido” (110) por el adaptador, la segunda, “la versién ha de
ser tan cercana al original como sea posible” (111) y la tercera, “cl drama es esen-
cial, la caracterizacién no” (112). De entrada, sus reglas parecen buenos consejos
para cineastas y demds adaptadores de cuentos de hadas. Sin embargo, hoy
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podrian ser ficilmente cuestionadas de acuerdo al proceso de mediatizacion que
se ha dado en las ultimas décadas y a cdmo el tema de la adaptacién —no sélo en
el paso de la literatura al cine sino en general— se ha vuelto més complejo desde
entonces. La primera premisa es universal a todas las adaptaciones; después de
todo, la reformulacién involucra el entendimiento de la formulacién inicial, al
menos grosso modo. La segunda ya es méds problematica porque significa establecer
“un original” y eso, en términos relativos y pragmaticos, no est tan determinado
por cudl fue el texto que se produjo primero, sino por cudl fue el texto al que el
lector tuvo acceso por primera vez. En este sentido, es mds viable (y probablemente
significativo) ver las relaciones intertextuales que determinar el pretexto de una
version. Ademds, como sostienen John Stephens y Robyn McCallum, “incluso
cuando el pretexto es fuerte (...) los adaptadores tienden a usar las versiones
intermedias, a producir una versién de una version, y esto no sélo se aplica a ellos,
sino también a los lectores: el conocimiento intertextual de los autores y lectores
es inevitablemente discrepante” (ctd en Joosen, Critical and Creative 10). La ter-
cera premisa, sobre todo a la luz de las narrativas multimodales, es cuestionable. Si
bien la estructura tiene gran peso en la repeticién y reinterpretacion del cuento de
hadas, la caracterizacién de los personajes se ha vuelto uno de los elementos con
los que mds juegan los creadores; algo que se explora més adelante en este trabajo.

En todo caso, la reflexién de Davenport es relevante porque encierra dos ver-
tientes tradicionales de la interpretacion de las adaptaciones de los cuentos de
hadas: la que los valora de acuerdo a su relacién con el “original” (entendiendo
por ello la version escrita mds cercana a la oralidad) y la que los aprecia desde
el discurso de la fidelidad (es decir, cuando se juzga en funcién de su cercania
con la fuente o los referentes base y segtin cémo se acomoda a las convenciones
genéricas). Para ambas, la adaptacién siempre pierde (“el oral era genuinos el texto
no lo es, estd adornado”; “el libro es mejor”) y es descrita en términos de “infide-
lidad”, “traicién”, “banalizacién’, “vulgarizacion”, etc. Estas tradiciones interpre-
tativas no se limitan a este género pero tienen un peso importante en su estudio
precisamente por el “imperativo impuro” de los cuentos de hadas. Como comenta

Knoepflmacher:

Cualquier narracion trasmitida de manera persistente estd sujeta a miiltiples
revisiones culturales y forzosamente debe ser impura. Y cualquier forma lite-
rarvia perdurable moldeada por la conciencia sofisticada de la propia fluidez de
género seguramente ha de ser premiada por su solidez, adaptabilidady capacidad
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de hacer brotar una gran variedad de retosios. Aiin asi, el caricter hibrido y de
saludable autoconciencia del cuento de hadas literario ba sido persistentemente
usado en su contra. Lejos de ser considerado como algo favorable, la impureza de
este subgénero ecléctico ha sido subestimada desde el siglo XIX por los romdnticos
y folkloristas, quienes preferian la simplicidad sin contaminacién propia de
campesinos hogarerios y de ninios pequeios a las capas irdnicas generadas por la
autoconciencia civilizada. (15)

Los estudios de adaptacién y traduccién, como disciplina, se han valido
del trabajo de teéricos estructuralistas y posestructuralistas como Bakhtin?,
Genette! y Kristeva® para desmontar el discurso de la fidelidad textual partien-
do de las relaciones entre las obras o los medios como espacios para la creacidn.
Siguiendo la premisa barthiana de que los textos no pueden reducirse a simples
relaciones de fuentes e influencias, las adaptaciones han sido revisadas a la luz de
la intertextualidad, el dialogismo entre los textos y la transtextualidad buscando
rastrear citas conscientes e inconscientes, ver las relaciones entre la cultura ante-
rior y la contemporanea, asi como entender las producciones y reproducciones en
el marco de las relaciones sociales. En estas revisiones hablar en términos de ori-
ginal y copia pierde sentido, ya que el didlogo, la comunicacidn, entre los textos
implica necesariamente la colaboracién entre éstos o su hibridacién. Como con-
secuencia, las adaptaciones, mas que versiones desmejoradas de los originales, son
vistas, cada vez mds, como “lecturas’, “interpretaciones” y “reescrituras’, al menos
desde la critica formal (Stam 3-5). Los estudios sobre literatura infantil y en torno
a los cuentos de hadas se alinean con estas aproximaciones narratoldgicas, como
lo demuestran los trabajos de especialistas como Beckett, Colomer, Cherie, Silva-
Diaz, Lewis, McCallum, Nikolajeva, Nodelman, Stephens, entre tantos otros.

Tal como senala Nikolajeva en Aesthetic Approaches (229),la idea de la adapta-
cién como reescritura o reinterpretaciéon parece asumirse con mayor naturalidad
cuando se trata de un ejercicio de transmediacién o transmodalizacidn, es decir,
cuando la adaptacion es el resultado del paso a otro medio pues supone, de por si
e inevitablemente, cambios para que el transito de un medio a otro sea oportuno.
Segtin Stam, la transmediacion:

es automdticamente diferente y original dado que hay un cambio de medio. El
paso de una via tinica, el medio verbal, como sucede en una novela, a la multipli-

cidad de vias que supone el cine, el cual puede jugar no sélo con palabras (escritas
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0 habladas) sino también con miisica, efectos de sonido, imdgenes fotogrificas en
movimiento, explica lo poco probable, y se podria aniadir hasta lo poco deseable,

que se dé una fidelidad literal (3-4).

De esta manera, lo que més interesa no es si se trata de una adaptacion fiel al
texto de referencia (hipotexto) en términos de semejanza, sino si la adaptacién
ha sido capaz de traspasar o recrear aquello que era transportable al nuevo me-
dio; de evolucionar a través de la mutaciones necesarias para adecuarse al soporte,
contexto, publico lector, etc. (Bortolotti y Hutcheon 448). Stam lo explica muy
claramente cuando habla de las adaptaciones literarias al cine: “el arte de la adap-
tacién filmica, en buena medida, consiste en escoger qué convenciones genéricas
son transportables a otro medios y cudles deben ser descartadas, suplementadas,
transcodificadas o reemplazadas”(6). Esto es trasladable a los dlbumes infantiles,
donde la recreacién involucra tanto la reinterpretacion y la reapropiacion de los
textos tradicionales que los anteceden, como la capacidad de las imagenes de
transmitir elementos esenciales de los cuentos de hadas al tiempo que aportan
algo nuevo.

A todo esto hay que sumar que si ademas se trata de adaptaciones para ninos,
el discurso de la fidelidad supone un filtro adicional —el de la correccién— en
cuanto que se valora también la adecuacion verbal, estructural, moral, etc. de la
obra en relacién con su destinatario, ya que se trata de un literatura que se orga-
niza en torno a la formacién de un publico lego. Por e¢jemplo, una de las caracte-
risticas mds frecuentes de las adaptaciones para ninos es la condensacion o digest
puesto que, al tratarse de obras para un publico que no sabe leer o que apenas estd
aprendiendo, se tiende a simplificar la historia a su minima expresién (se pue-
den eliminar secuencias, escenas completas, etc.). Esto también se manifiesta en la
reduccién de los elementos descriptivos del texto, en vista de que las imagenes
aportan esa informacion.

En el caso de las recreaciones de los cuentos de hadas para nifos el trasvase
se da a través de cambios en la trama y en los elementos de la narracién, la trans-
posicién del medio —la reparticién entre el texto y las imdgenes de lo que se
cuenta— y las adecuaciones para el publico infantil. La reescritura se da a tra-
vés de todos sus mecanismos: simplificacién, eliminacién, ampliacidn, resumen,
afadidura, cambios de focalizacién, cambios espaciotemporales, parodia, etc. Por
cjemplo, los relatos pueden conservar la linealidad estructural (el esquema del
viaje del héroe), el juego de las férmulas de inicio y fin, las repeticiones numéri-
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cas pero la esencialidad estilistica del género puede relativizarse por medio de la
relacién texto-imagen (como la caracterizacién de los personajesampliay detallada
en las ilustraciones). El hacerse apto para ninos puede significar que se suavicen
o supriman secuencias violentas o con carga sexual, etc. Estos cambios —que son
algunos de los que se describen y analizan en este trabajo— no suponen necesa-
riamente una pauperizacion de los “originales”; simplemente son formas de rea-
propiacion que crean otras escrituras tan legitimas como las que les preceden y
que, de hecho, pueden ofrecer pistas sobre “por qué y cémo las historias son con-
tadas en nuestra cultura” (Bortolotti y Hutcheon 445). En consecuencia, en el
marco de esta investigacién, como si se tratase de un estudio de biologia, no se
valoran las adaptaciones en términos de buenas o malas de acuerdo a su fidelidad
en relacidén con los textos candnicos. Tampoco se toman como literatura de
segunda o supeditada a una versién legitima anterior. Las versiones y adaptaciones
seasumen como creaciones con valor en si mismo. Asi, se describen las repeticiones
y los cambios, partiendo de la base de que toda copia implica alguna modificacién
y entendiendo que de esta dindmica de réplica y recreacién depende la supervi-
vencia del género. Todo ello, con miras a plantear hipdtesis sobre la transmisién
del legado cultural en la literatura infantil.

3. ViAS DE ACTUALIZACION DE LOS CUENTOS DE HADAS

Los limites entre libros, peliculas, aplicaciones, videojuegos, publicidad y
juguetes son cada vez mds difusos, sea porque los libros son cada vez mds multi-
modales o porque la industria del entretenimiento —peliculas, series, videojue-
gos, etc.— sienta sus bases en las formas y los arquetipos presentes en la literatura
y en las otras artes tradicionales. Las formas de expresion de la cultura infantil
estan, inevitable y estrechamente, ligadas a las creencias de la sociedad a la que
pertenecen, asi como a las pricticas de transmisién cultural ejercidas por ésta.
Los cuentos de hadas actuales son un claro ejemplo de cdmo los valores sociales y
culturales se transmiten cada vez més en productos multimodales en los que los
medios de representacion y los lenguajes utilizados pueden ser mixtos. En ese sen-
tido, encajan muy bien en esa larga tradicién que le atribuye a la literatura infantil,
y especificamente a los cuentos de hadas, la tarea de civilizar a los jévenes lectores;
de introducirlos en un marco de referencias culturales que les serd util para obrar
en sociedad. Esa funcién parece mantenerse aunque cambien las maneras de
hacerlo. Tal como afirma Hans-Heino Ewers:
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Nuestro dmbito social, nuestra concepcion del mundo, nuestras identidades cul-
turales, ideas sobre sujeto y de autorrepresentaciones son construcciones sociales
que, en gran medida, se graban y pasan en forma de narraciones. Cada sociedad
tiene en circulacidn un fondo de simbolos, imdgenes, personajes heroicos y patrones
a través de los cuales se construyen aspectos significativos de la realidad y de los
dmbitos sociales. Las narvaciones mds influyentes tienden a ser las del grupo
dominante, el cual, a su vez, ejerce su poder sobre las formas principales de distri-
bucidn y conservacion de estos relatos (255).

Los cuentos de hadas tradiciones europeos, que contienen toda esa carga cul-
tural referida por Ewers, han sido particularmente flexibles a la hora de amoldarse
a distintos medios para circular esta herencia a través de su constante renovacion,
al punto que “nuestro lenguaje, publicidad y humor reflejan la oblicuidad de los
temas y de los personajes de los cuentos de hadas” (Sugarman 142).

Jack Zipes propone que los cuentos de hadas actuales o bien son duplicados,
es decir, réplicas en el sentido de que “reproducen un patrén establecido de ideas
¢ imdgenes que refuerzan las maneras tradicionales de ver, creer y actuar” (Myzh
9) o que bien son recreaciones de dos tipos: cuentos de fusion de la narrativa tra-
dicional con las referencias contempordneas y cuentos de hadas transfigurados
(Subversion 178-179). Es decir, pueden ser versiones que ponen el énfasis en la
reproduccién del referente original o revisiones que, aunque repiten algunos de
los elementos de folklore, tienen tramas que cambian el significado de los relatos
tradicionales de manera importante, sea a través de la parodia, de la burla o de la
incorporacién de nuevos valores® (Doughty 12).

Los cuentos de fusién mezclan la narrativa tradicional con referencias con-
tempordneas, aunque mantienen, en lineas generales, la estructura y las formas
propias de los cuentos de hadas tradicionales. En este tipo de versiones entrarian
aquellas que, por e¢jemplo, mantienen el texto de un cuento literario tradicional,
pero cuyas imdgenes enmarcan la representacion en ambientaciones y caracteriza-
ciones propias de las urbes contemporaneas, tal como Hansel'y Gretel de Anthony
Browne. Para Zipes este tipo de versiones parte del supuesto que el lector impli-
cito no necesariamente conoce o reconoce las historias tradicionales. Una de las
estrategias empleadas para atraer su interés al género son los juegos con el cro-
notopo, introduciendo elementos cotidianos, modernos, en contextos extraordi-
narios o haciendo lo contrario (Nikolajeva, Myzhic): insistiendo en la presencia
de elementos extraordinarios en espacios ordinarios y reconocibles (Held 49). La
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segunda categoria de Zipes, cuentos de hadas transfigurados, corresponde a aque-
llas obras que aspiran, quizds de una manera més fehaciente, a brindar patrones
civilizadores para los nifos, es decir, més ajustados a estos tiempos, sin dejar de
mantener su parentesco con las antiguas versiones. Estos cumplen la funcién de
legitimar nuevos esquemas en las relaciones de poder entre clases o géneros y por
ello se centran en evidenciar sus aspectos negativos o pasados de moda a través
de la parodia o la carnavalizacién de los esquemas propios de los cuentos de ha-
das cldsicos. Asi, se constituyen como versiones criticas que desafian lo tradicio-
nal. En esta categoria entran historias que enfrentan el cardcter patriarcal de los
cuentos de hadas y hacen que la princesa no sea indefensa o pasiva, sino una pro-
tagonista activa que lleva el control del desenlace del cuento, como La princesa
de largos cabellos. Para comprender estas historias, o al menos el cardcter ironico
u “ortopédico” que las caracteriza, se parte de un lector implicito que conoce las
versiones mds arcaicas del cuento o que, al menos, esta bien familiarizado con el
tipo de estructuray personajes prevalentes. Estos cuentos de hadas invitan al lector
a reflexionar sobre las relaciones de poder entre las clases sociales y sobre las dife-
rencias de género.

TIPOS DE VERSIONES ACTUALES

DE LOS CUENTOS DE HADAS CARACTERISTICAS

Duplicados *  Repeticiones con poca diferencia de los
cuentos de hadas literarios cldsicos.

De fusién de la narrativa tradicional con e Mantienen la estructura y las formas
referencias contemporaneas propias de los cuentos de hadas
tradicionales pero introducen referencias

a la cultura contemporédnea.

Cuentos de hadas transfigurados e Brindan y legitiman patrones civilizadores
para los nifios mds ajustados a estos
tiempos, centrdndose en los aspectos
negativos o demodé a través de la parodia de
las formas tradicionales del cuento de hadas.

Cuadro 2. Tipos de versiones actuales de los cuentos de hadas. Fuente: Zipes, Jack.
Fairy Tales and the Art of Subversion. 2006.

Sin duda, también hay muchas versiones de cuentos de hadas transfigurados
que se limitan a invertir los esquemas sin verdaderamente llevar el proceso de
actualizacién-reescritura mas alld. Anna E. Altmann explora estas formas menos
elaboradas de renovacion basadas en la parodia en el caso de los cuentos de hadas
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feministas. Sefalaque, peseaquela parodia permite exponer posicionesideolégicas
y hacer critica, la reflexion que genera no siempre conlleva la creacién de obras
que aporten nuevos significados (nuevos valores) y que el hecho de que el sentido
dependa tanto del conocimiento literario preexistente de los nifios puede, sobre
todo en los mds pequenos, limitar la efectividad de la parodia misma o llegar
incluso a ser problematica. Para ella, en estas versiones la busqueda de formas de
transmitir nuevos valores es clara y justificada. Esto responde mas a los descos de
control social del mundo adulto, que a los intereses y gustos del mundo infantil.
Sin embargo, puede perderse en una especie de “correccién fantéstica’, aquello
que Freud y que tantos otros autores atribufan como el verdadero poder de los
cuentos de hadas: lo enigmatico detrds de los aspectos maravillosos y mégicos.
La distincién entre mimesis (duplicado, repeticién con variaciones minimas),
parodia (revision critica o burlesca donde pesa el original) y poiesis (una nueva pro-
puesta, con otro sentido) empleada por Altmann ha sido considerada aqui para
establecer una gradacién de los cambios producidos, pues contribuye a ahondar
en cudles son las variantes entre los cuentos de fusién de la narrativa tradicional
con las referencias contempordneas y los cuentos de hadas transfigurados. Las cla-
sificaciones en torno al tipo de versiones y adaptaciones mencionadas han sido
tomadas en cuenta en este trabajo para fijar categorias de andlisis que permitiesen
describir las transformaciones del cuento de hadas contemporéneo, asi como las
relaciones intertextuales.

3.1 EL TEJIDO INTERTEXTUAL

La cultura postmoderna expresa las transformaciones de las sociedades postin-
dustriales a través de las ciencias y de las artes. Entre estas expresiones esta lo que
Lyotard describe como “la crisis de los relatos” (9), la cual se manifiesta de diversas
maneras. Como parte de la cultura de la reproduccidn, la literatura se asienta en
y juega con las citas: no es posible crear algo verdaderamente nuevo porque todo
texto es un tejido de multiples citas (Barthes). Bajo esta concepcidn, los textos
siempre son formas de reescritura, necesariamente encadenadas a otros textos.
Tanto el sujeto que produce los textos, como el que los absorbe, aprende, trans-
forma y reproduce son parte de esta cadena. La obra literaria, mds alld de ser una
produccion de un autor determinado, es el resultado de un sinfin de relaciones
con la misma lengua, las estructuras narrativas y con discursos sociales y cultu-
rales de diversa indole (Kristeva). Por ejemplo, las férmulas de inicio y fin de los
cuentos de hadas hacen que los lectores se ubiquen en el género al conectar con
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sus experiencias previas de lectura de este tipo de narraciones. En este sentido, la
absorcién del legado cultural se vincula con el aprendizaje del “conjunto de ins-
trucciones textualizadas —verbales, escritas, ritualizadas— que nos sirven para
desarrollarnos en un contexto sincrénico dado, en un aqui y un ahora” (Aguirre
Romero). La transformacién, como mecanismo de apropiacién y forma de res-
puesta individual, posibilita que lo aprendido se adapte a nuevos contextos y si-
tuaciones, que se establezca un didlogo entre los textos y los sujetos y que se haga
un tejido a partir de lo dado y lo creado (Barthes).

Para Hutcheon en la ficcién postmoderna la escritura desafia los limites de la
literatura al atravesar las fronteras entre los géneros (Hutcheon, Parody 16-17) y,
en este aspecto, la intertextualidad es un rasgo dominante en las manifestaciones
culturales de la actualidad. La intertextualidad para Zavala es:

la caracteristica principal de la cultura contempordnea. Si todo producto cultural
puede ser considerado como un texto, es decir, literalmente como un tejido de ele-
mentos significativos que estan relacionados entre si, entonces todo producto cul-
tural puede ser estudiado en términos de esas redes. Las reglas que determinan la
naturaleza de este tejido son lo que llamamos intertextualidad. (ctd en Campos
Ferndndez Figares 71).

En este complejo entramado intertextual, no tiene tanto interés quien tomo
prestado de quién, sino c6mo se da el didlogo en las reescrituras (Cherie 17). El
objetivo estd en reconocer las estrategias y mecanismos de las narraciones conven-
cionales que se mantienen y entender —en caso de los textos mas transgresores—
de qué manera se subvierten para interrogar y cuestionar los discursos dominantes
(v.g.los dlbumes donde se cuestionan los valores patriarcales o los discursos propios
del humanismo liberal). El juego con los diferentes niveles narrativos o la parodia
metaficcional dan elementos para crear construcciones que ponen en entredicho
la idea misma de ficcién (e incidentalmente sobre la realidad) y que desmotan las
nociones genéricas al hacer evidente el artificio. Esto es cierto para la literatura
infantil de las ultimas décadas, en la que la experimentacién a partir de historias
conocidas ha adquirido una fuerza especial; sobre todo para aquellas obras que de-
vienen de formas tradicionales del folklore, donde cada vez es mas extendido el uso
de la metaficcidn y la presencia de la saturacién intertextual.

La popularidad de los cuentos de hadas y su tendencia a la transformacion y
la adaptacién, unida a la premisa de que son parte de las primeras experiencias de
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los lectores con la literatura, hace que estas narraciones figuren entre las favoritas
a la hora de manifestar los procesos de reescritura. Al respecto, “el poeta Peter
Rithmkort sostiene que ahora que los clésicos ya no son ampliamente conocidos,
los cuentos de hadas son los unicos relatos de los cuales los autores pueden esperar
que sus lectores estén familiarizados” (Joosen, Critical and Creative 12). Los
cuentos de hadas metaficcionales, como E/ apestoso hombre de queso y otros cuentos
maravillosamente estiipidos de Scieszka y Smith o En e/ bosque de Browne, brin-
dan la posibilidad de otorgar un nuevo sentido al contenido cultural heredado
sin que se pierda el sentido original al llamar la atencién del lector sobre las citas
que hacen a imigenes y textos literarios precedentes. La reescritura de los cuentos
como proceso de revision puede exponer y cuestionar los paradigmas literarios,
sociales y culturales e incluso contribuir a su transformacién. A la vez que las rees-
crituras critican y revisan el género, lo refuerzan en cuanto que contribuyen a la
canonizacidn de ciertos textos, como los llamados cuentos de hadas cldsicos.

Como puede inferirse, mds alld de los cuentos de hadas, las adaptaciones dirigi-
das al publico infantil son, por principio, profundamente intertextuales. Siempre
hay un texto primario (hipotexto) que se modifica para hacer corresponder con
un nuevo contexto de recepcidn, del cual resulta un segundo texto adaptado
(hipertexto). John Stephen desarrolla esta idea en Language and Ideology in
Children’s Fiction:

La literatura escrita para nisios es altamente intertextual porque no posee un
discurso especifico propio. Aunque estd sujeta a la limitacion de algunas de las for-
mas de complejidad lingiiisticas (la sintaxis, el léxico y uso figurado del lenguaje)
y a que se prefieran ciertos registros que son propios de una escritura de calidad
inferior (...) estas caracteristicas no son suficientes para constituir un discurso dis-
tintivo. Mds bien, la escritura para niios existe en la interseccion de un niimero
de otros discursos e ilustra intensamente hasta qué punto el lenguaje es a la vez un
sistema semidtico y un producto de su propia historia. (86)

Para este autor los relatos infantiles, incluso los mas convencionales, estable-
cen relaciones con las formas tradicionales de la literatura, se presentan —por
su misma cercanfa con la did4ctica y su cardcter formador— como parte de los
discursos sociohistéricos al reproducir, transmitir o cuestionar ciertos valores y
ponen de manifiesto las relaciones entre la obra y otros discursos como la pintu-
ra, el cine, la musica, la danza, etc. En los cuentos mas convencionales los autores
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establecen estas relaciones sin llamar la atencién del lector sobre las citas y alusio-
nes —el didlogo con los pretextos esta oculto, no esta explicitado—, pero en los
mas rompedores el didlogo con otros textos y discursos es abierto y muchas veces
central para el relato, puesto que supone que el lector pueda asir y participar de
ese didlogo (Nikolajeva Come of Age 155).

Los cuentos de hadas para ninos ejemplifican la intensidad intertextual de la
literatura infantil a través de sus relaciones con el folklore —con sus pretextos
escritos y visuales—, los cuales tienden a hacerse evidentes cuando son versiones
que juegan con las convenciones estructurales y estilisticas del género. En el caso
deaquellos que son albumes u alguna otra forma de narrativa multimodal, la conti-
nuacién, renovacion o critica de los modelos patriarcales de los cuentos populares
con los que se enlazan, puede darse en las ilustraciones fijando vinculos tanto con
imdagenes, libros ilustrados precedentes, como con las artes plasticas y escénicas, el
cine, la televisidn, la publicidad, etc. Los dlbumes son, después de todo, un exce-
lente medio para el dialogismo porque propician el intercambio, tal como explica
Nodelman en Words About Pictures: “a través de palabras, imagenes y la interac-
cién entre estos dos” y “tienen el potencial para contener al menos tres historias:
la que se cuenta en palabras, la que se sugiere en las imagenes y aquella que resulta
de la combinacién de ambos” (153).

Buena parte de las reescrituras postmodernas de los cuentos de hadas son ico-
noclastas (v.g. las versiones politicamente correctas que hacen Eco y Garner de
Caperucita o los famosos Cuentos en versos para niios perversos de Dahl). Juegan
con el contexto del relato tradicional (qué sucedié antes o después del relato,
especificidad espaciotemporal, etc.) o con su estructuralidad (llamando la aten-
cién sobre la repeticién o vulneracién de sus formas y sobre el artificio propio del
género), contrastan versiones (v.g. Caperucita Roja, tal como se la contaron a Jorge)
0 se centran —como una citacién remota— en un tema o personaje de los cuen-
tos (v.g. jEl lobo ha vuelto!)’. En cualquiera de estas formas de reescrituras el foco
estd mds puesto en la interaccion de los textos que en el texto en si. Esto implica,
hasta cierto grado, que el lector tenga presente los referentes (Stephens) y que sea
capaz de disfrutar la ironia de los textos autorreferenciales descubriendo c6mo
funcionan las historias.

El conocimiento previo de los relatos por parte de los lectores supone cuestio-
namientos en torno a la cronologia de la recepcion, ya que las dindmicas de cir-
culacién de los cuentos y sus adaptaciones impiden establecer una linea temporal
progresiva. Es dificil saber silos lectores se han iniciado con las versiones candnicas
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de los cuentos antes de conocer las formas elaboradas, mas atin tomando en cuenta
que estan comenzando a entender como funciona la ficcidén y a ver los rela-
tos como artefactos conformados por piezas que pueden armarse y desarmarse
(Silva-Dfaz, “Libros que ensefian” 60). No es improbable que el primer contacto
con un cuento como “El gato con botas” para algunos ninos sea a través de una
pelicula de la serie en torno al personaje Shrek o que se conozca primero la version
parddica de “La princesa y el guisante” de Lauren Child que una adaptacién miés
candnica como la que publica Anaya del texto de Andersen. La pervivencia del
género en distintos medios no permite una progresion en el acceso a las historias.
Por lo tanto, se acenttia la nocidon de que éstas funcionan como una red, donde
parecieran convivir personajes y lugares en dimensiones alternas que tienen de-
terminadas formas en diferentes medios. Consecuentemente, como dice Joosen:

Cualquier andlisis intertextual de narvaciones de cuentos de hadas contempord-
neo ha de tener en cuenta que los relatos mejor conocidos se han reproducido en
innumerables variantesy que los materiales de los cuentos de hadas han generado
un sinnikmero de manifestaciones verbales y no verbales. Usualmente es imposible
determinar cudles pretextos fueron la base de una reinterpretacion dada o cudles
otyas referencias a los cuento de hadas entran en juego en la produccidn y en el pro-
ceso de lectura. Incluso cuando los autores mencionan un pretexto explicitamente,
esto no determina el asunto. (Critical and Creative 10)

Este trabajo no es una excepcién. La intertextualidad es vista en relacién con
los textos tradicionales (sean cuentos populares o referentes de la misma literatura
infantil), con los discursos criticos y con las referencias al arte y a los medios. El
andlisis se enfoca en las transformaciones que pueden explicarse como una adap-
tacién del cuento de hadas a las corrientes experimentales de la literatura postmo-
derna, en la que el uso de los medios audiovisuales tiene un rol fundamental. Asi
mismo, se considera también el grado de complejidad con el que estas formas se
presentan cuando se dirigen al publico infantil.

3.2 EL MEDIA-CROSSING COMO PARADIGMA CULTURAL

La entrada de los cuentos de hadas en la escuela durante los siglos XIX y XX
supuso que las historias folkléricas se adecuaran al publico infantil a través del
resumen, la simplificacion, la connotacién moral o la censura; todas ellas formas
frecuentes de adaptacion en la produccién de literatura infantil. Pero aparte de
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estos ajustes, los textos dirigidos a nifios se han adaptado tradicionalmente
también a otros medios: teatro, ballets, dperas, musicales, programas radiales y
peliculas. La transmediacién (o transmodelizacién, segin qué autores) no sélo ha
ido de la literatura a otros medio, sino que también ha hecho el camino inverso.
Como se ha dicho antes, en la actualidad los mismos cuentos de hadas, que son
maleables por naturaleza, se reproducen incesantemente en versiones transmedia-
das, hibridas, con fines y registros diversos: narraciones graficas, peliculas, dibujos
animados, series televisivas, videojuegos, ebooks, aplicaciones para tabletas, etc.
Asi como los cuentos de hadas en su versién escrita y fijada sirvieron de base para
las versiones filmicas que se hicieron populares en el siglo XX, la linea de trasvase
ha ido cambiando progresivamente desde entonces hasta nuestros dias. En la
actualidad son las versiones filmicas, consideradas hegemonicas por el gran pabli-
co, las que influencian de forma evidente los modos de produccién, la estructuray
las funciones de los cuentos de hadas presentados como libros infantiles.

Los medios masivos audiovisuales, mucho més que los libros, han sido los res-
ponsables en la actualidad de la transmisién del legado patrimonial del folklore.
No sdlo inciden en las formas en que los nifios acceden al legado, sino en el legado

en si, en cuanto que se reproduce una especie de canon de la literatura infantil y
juvenil que ha sido fijado por el mercado. Asi, los nifios conocen como versiones
originales aquellas que han visto en el cine, la television y en otras pantallas. El
acceso a estas versiones audiovisuales puede ser anterior a su lectura en papel, si
es que ésta llega a darse. Los textos se van reproduciendo en distintos soportes, de
modo que coexisten varias versiones que no compiten entre ellas o no lo hacen
en todos sus niveles. Desde el punto de vista de reificacién —tal como sugieren
autores como Geer, Hade y Ney— las historias son manejadas como marcas que
pueden ser mercadeadas y generar dividendos en distintos medios. En este senti-
do, el reconocimiento del patrén narrativo o de los personajes va mas alla de la
incorporacién y reproduccion de las caracteristicas del género.

Para el publico general todo se trata de la misma sustancia, de alli que se espere
que haya coherencia entre los distintos medios. Cada producto del ecosistema de
medios ofrece la misma narrativa: las distintas versiones de una historia son toma-
das como variaciones de un mismo contenido que no es el de un libro, ni una peli-
cula o ningtn medio en particular, sino una especie de material transmedia que va
mas alld de su realizacidn concreta. Estos sistemas multimedia se van convirtiendo
en meganarraciones que generan lectores expertos capaces de seguir ese entra-
mado complejo (background literature). Como otrora ocurrfa con los cantares
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de gesta, tal tipo de narraciones crece desordenadamente en diversas direcciones
(secuelas, precuelas, continuaciones, narrativas paralelas, spin off 'y remakes), lo
que va generando una narrativa extendida que se articula, sobre todo, a partir de
su intertextualidad interna. El usuario de este sistema multimedia disfruta de la
parodia en la acepcién de Hutcheon “repeticién con distancia critica” (Parody
6). Es un lector que busca revivir la misma narrativa recibiendo la misma infor-
macién, aunque en formas y soportes diferentes. Tantas y tan variadas versiones
han establecido una pauta segun la cual llevar un cuento de hadas al impreso o al
celuloide no implica que éste se fije de manera definitiva, sino todo lo contrario:
los limites de lo que es aceptable en una version siempre pueden ser ampliados
o negociados para adecuarse a su publico y a las demandas del mercado. En esta
linea la corporacién Disney ha tenido un impacto determinante.

3.3 LA IMPRONTA DE DIsNEY & Co.

Laimportancia de los textos audiovisuales va mas alla de los limites del entrete-
nimiento. Como lo ha senalado James W. Heisig, la incorporacién de los cuentos
de hadas a la industria cultural ha significado que, con el paso de lo artesanal a lo
tecnoldgico, los nifios hablen de versiones “correctas”; y por correctas entienden
aquellas que han visto en el cine o la television (83). Disney y sus herederos ins-
piran tanta autoridad cultural y legitimidad para transmitir roles, valores ¢ ideas
especificas, como tradicionalmente lo inspiraban otros agentes de socializacion
cultural como la familia, la escuela o la literatura dirigida a los nifios. Sobre esto
Giroux comenta en “Are Disney Movies Good for your Kids?” lo siguiente:

Sin embargo, en muy poco tiempo, se me hizo evidente que la importancia de
aquel tipo de peliculas iba mds alld de los limites del entretenimiento. Demds
estd decir que el significado de las peliculas animadas opera en muchos registros,
pero uno de los mds persuasivos es el rol que juegan como nuevas “maquinas de
ensefianza’, como productores de cultura. Pronto descubri que para mis niios, y
sospecho que para muchos otros, estas peliculas inspiran tanta autoridad cultural
y legitimidad para enseniar roles, valores e ideas especificas como lo hacen espacios
mas convencionales para el aprendizaje, como las escuelas piiblicas, las institucio-

nes religiosas y la familia (53).

De hecho, no sélo los nifos los toman como textos base. Muchos adultos
tienen a los cuentos de hadas cinematogréficos como referente principal y los

48



PARTE I

reconocen como cultura ficcional hegemoénica; las versiones para pantallas han
sustituido a los cuentos populares en su funcién como “educadores subrepticios”
(Heimliche Erzieher) (Joosen, Crtical and Creative 51). Asi, cualquier otra for-
ma de acceso al legado —Ila libresca, por ejemplo— suele ser vista, comparada y
juzgada a través del filtro de las versiones para el cine y la televisién. Para Lluch,
este tipo de adaptaciones libres y llanas de los relatos audiovisuales empobrece de
alguna manera la tradicién en la que se inscriben:

A menudo, la escuela lo ha ignorado, pero es necesario dedicar un espacio a educar
la mirada del nisio o del adolescente que se enfrenta a los relatos audiovisuales.
Porque mientras que muchos adultos dedicados a la enserianza lo rebhusaban, los
nisios lo han aceptado hasta el punto en que ha conformado una parte importante
de su imaginario. Y no hay que olvidar que muchas de las reescrituras actuales
comparten la caracteristica de renunciar tanto a la tradicion oral propia como a
la tradicion literaria; es decir, cuando uno de los autores escoge una version para
reescribirla, suele olvidar las miltiples opciones que el patrimonio de cada pueblo
ha tejido a lo largo de los siglos y obvia la tradicion literaria escrita desde Giam-
batiste Basile, Wilhelm y Jacob Grimm, Aurelio Espinoza, Joan Amades, Enric
Valor, Charles Perrault y tantos otros. (“Cuentos folcléricos a Disney” 51)

Como es sabido, las versiones audiovisuales no sélo han modernizado las his-
torias, sino que muchas veces las han cambiado para ajustarse a las exigencias del
mercado oalosvalores propios del adaptador, al punto que su significado ulterior
se ha diluido, transmutado o desaparecido. A este respecto A. Waller Hasting
habla de la simplificacién moral de la versién que hace Disney de La Sirenita 'y
afirma que cuando los cuentos de hadas pasan a versiones animadas éstas tienden
avolverse menos complejas argumentalmente y que la pantomima (la animacién
en si misma), la comicidad (comedia fisica, remedos y, en general, situaciones
chistosas) y la puesta en escena (los efectos especiales, la musicalizacion, etc.)
cobran mayor peso. En su andlisis sefala que parte del proceso de simplificacién
estd en la eliminacién del conflicto general y especificamente el psicolédgico.
Por ello s6lo pasan cosas malas a causa de la existencia de personas malas (como
Ursula en La Sirenita), pero el héroe o la heroina no son responsables de
sus actos.

Cuando Walt Disney comenzé a hacer sus peliculas en la década del treinta
éstas no so6lo eran elogiadas y bien recibidas por el publico general, sino también
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por grandes intelectuales y por los criticos de la época. H.G. Wells lo
consideraban un genio, Sergei Eisenstein se referfa a su obra como uno de los
mayores aportes del pueblo norteamericano al arte y hasta el mismisimo Walter
Benjamin admiraba el potencial utdpico de su proyecto (Lyon Clark 169-170).
La fascinacién que suscitaban las creaciones del empresario no venian precisa-
mente de la riqueza de los guiones de las peliculas. Se relacionaba, mds bien, con
el hecho de que éstas desplegaban todas las posibilidades del cine: permitian ani-
mar lo inanimado, humanizar aquello que no lo era. El medio era lo verdadera-
mente mégico, ademds de ser uno de los aspectos en los que se anclaba esta utopia
americana, cosa que puede verse con mds claridad en cémo estan concebidos sus
parques teméticos (Rahn).

Tanto en los relatos audiovisuales animados de entonces como en los actuales,
la parte técnica ostenta un peso esencial. El cdmo se narra la historia, en términos
de efectos especiales para generar tridimensionalidad en el medio, es central. Se
dan nuevas maneras de secuenciar la trama en escenas, se estandarizan las formas
de caracterizar los personajes, tienen lugar cambios en la focalizacion siguiendo
las posibilidades de una cdmara filmadora, etc. Es un centrarse en la experiencia
que suscita el medio/soporte mas que en los contenidos o posibles reflexiones que
estos puedan generar en el espectador. Asi mismo, no es infrecuente que se elimi-
nen elementos en pro de una simplificacién argumental y que se anadan otros que
puedan potenciar su cualidad de producto de la industria del especticulo. Es co-
mun que en los productos Disney se introduzcan gags y personajes humoristicos,
que se le dé gran peso a la musica y se eche mano de aquello que se supone “le gus-
taal publico” (v.g. escenas violentas vaciada de su agresividad, que bdsicamente se
manifiesta como trompadas y persecuciones).

En el capitulo sobre Disney en The Art of Subversion, Zipe da pistas para ob-
servar como los cuentos de hadas actuales van insistiendo en algunos aspectos de
la “historia original” o van dejando otros de lado para hacer que la historia resulte
mds atractiva para el publico. Asi mismo, sefiala la importancia de Disney para la
evolucion del género analizando sus peliculas mas antiguas, viendo cémo mane-
jaron los elementos de las historias base. Sus primeros cortometrajes reproducian,
en general, una arcadia rural de los cuentos de hadas con animales antropomor-
ficos y escenarios pastoriles, como en su versién de Los tres cerditos. Estos en mu-
chos casos versionaban cuentos de hadas conocidos —como E/ gato con botas,
El patito feo, Bebés en el bosque 'y El sastrecillo valiente— o eran recreaciones que
tomaban elementos de la estructura y contenido de los cuentos populares. Zipe
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destaca entre estas peliculas la version de E/ gato con botas como modelo de trans-
formacién del cuento de hadas.

Segtin este autor, el cuento cortesano de antano le sirvi6 a Disney de fachada
para otro mas burgués, con méviles y resoluciones menos maravillosas y més pro-
pias del mundo moderno (de hecho, se ubica espaciotemporalmente en los afios
veinte). Al desplazar el foco de la historia del ayudante mégico, el gato, al joven
que quiere triunfar por todos los medios (y que lo logra), Disney socava los aspec-
tos intrinsecos de la historia, modificando muchos de los elementos que lo defi-
nian como cuento de hadas. A partir de este cambio, comienza a hacer una serie
de versiones que se sustentan en el cumplimiento de los deseos sin penalizaciones
o, también, sin el peso de la prohibicién y sin las pruebas y los conflictos propios
de las historias tradicionales. Para Zipes, el giro mimético de la representacion y
cardcter autorreferencial que Disney le dio a su version de E/ gato con botas acabé
por desemantizar el cuento para convertirlo en una proyeccion del suefio ameri-
cano y de los valores que éste encarna, algo que Naomi Woods resume de la si-
guiente manera:

Como Perrault pero en su contexto, la obra de Disney presupone un estindar nor-
mativo de la civilité al estilo americano; un estindar que valora la razon y el
realismo por encima de lo misterioso y lo irvacional, lo sentimental sobre lo calcu-
lado, lo moral por encima de lo temporalmente poderoso. (27)

A partir de E/ gato con botas, sus protagonistas, al igual que el amo del gato, no
son ladinos, son siempre inocentes, correctos y abanderados de los “buenos valo-
res” (v.g. la versién de Disney de Los tres cerditos insiste en el emprendimiento y
la inteligencia de hermano mayor, quien es caracterizado como industrioso y no
como un picaro).

De igual modo, los problemas que motivan las acciones, el viaje, también se
desplazan: no son de orden natural o supernatural sino de orden civil, es decir,
corresponden a las leyes y convenciones humanas. En obras como La Sirenita o
La Bella y la Bestia se aprecia claramente la forma en la que Disney hace que las
historias se organicen como una lucha entre el bien y el mal. Por ejemplo, Ursula
en La Sirenita es presentada como Satdn (con contrato de compra de alma), lo
cual difiere mucho de la Bruja de la versién de Andersen quien, pese a su natura-
leza oscura, siempre advierte a la sirena de los peligros de seguir sus opciones. Las
versiones maniqueas de Disney difieren de los cuentos literarios originales, los
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cuales, aunque que muestran el bien y el mal, no hacen de éstos el eje argumental.

En las obras de Disney, los personajes crecen y se transforman gracias al amor
(Friedmeyer; Sugarman 147), algo totalmente ajeno a los cuentos populares, donde
los cambios vienen dados por las ayudas magicas y las motivaciones de los héroes y
heroinas estin marcadas por las penurias econdmicas y la necesidad que tienen de
sobrevivir. El amor en las obras de Disney es de un romanticismo edulcorado, que
poco tiene que ver con el erotismo de muchas de las primeras versiones literarias de
los cuentos de hadas o con la sexualidad explicita de los cuentos populares orales.

Las peliculas de la factorfa introducen ademds nuevas tensiones, igualmente
ajenas a la tradicién, como el conflicto generacional protagonizado por adoles-
centes. En este sentido, tiende a haber una domesticacién en la trama, en cuanto
que se insiste més en el hogar y las relaciones padre-hijos, en el deseo de los jévenes
de ser independientes. Se deja de lado o se banaliza el tema de la iniciacién
(Sugarman 146). El motivo generacional también suele explorarse a partir de la
oposicion de los personajes femeninos, contraponiendo “jovencitas buenas” con
“mujeres mayores malas” (Friedmayer). Si bien esta contraposicion estd presente
en los cuentos de hadas tradicionales, éste es un punto que Disney siempre
opta por enfatizar (Henke et al. 244). Frecuentemente, sus versiones giran en
torno a la envidia a la belleza juvenil, como puede verse en sus adaptaciones de
Cenicienta (tanto en la versién de 1950 como en la de 2015), en Blancanieves y
los siete enanitos e, incluso, en los intentos més recientes de los Estudios Disney
de actualizarse por via de la parodia, como en Encantada, la historia de Giselle
(Pershing y Gablehouse 151-156).

El conflicto en todos los casos citados, y en general en sus obras, no conduce
necesariamente al crecimiento o a la transformacién de los personajes (Sugarman
145). Estos tienden a ser atin més estiticos que los de las versiones literarias
tradicionales. Disney ahonda en detalles que podrian suponer que los personajes
fueran menos planos, como el hecho de que tienen nombre. Sus relatos ofrecen
informacion sobre su pasado (usualmente explicado en un niimero musical donde
el personaje, estando solo y bajo otra iluminacién, rememora) y le dedican
muchas secuencias a mostrar lo que anhelan o la melancolia que sienten por lo
que tuvieron y perdieron. Sin embargo, esta caracterizacién estd tan estandari-
zada, que la exploracién del mundo interior de los personajes resulta predeci-
ble, familiar. La amplificacién de los rasgos de la personalidad de las heroinas o
héroesfuncionacomoun mecanismo paraladomesticaciéndel relato. Lasversiones
de Disney desplazan el personaje principal del nivel simbdlico al cotidiano. Re-
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crean ese estado de ensofnacidn realista de las comedias roménticas de Hollywood
a fin de profundizar el melodrama y hacer que la historia sea “mds entretenida”
(Woods 27).

La caracterizacion de los personajes secundarios suele definirse a partir de la
exageracién de alguno de sus rasgos y de que se les da un nombre propio distin-
tivo (v.g. los siete enanitos de Blancanieves: Doc, Gruidn, Estornudo, Timido,
Tontin, Dormilén y Feliz). Estos son, hasta cierto punto, una extension caricatu-
rizada del personaje, una manera mas de exteriorizar su sentimentalismo y repre-
sentar aspectos de su personalidad, al igual que un recurso para hacer més patente
el eje argumental de la lucha entre el bien y el mal. En esta linea, los misteriosos
ayudantes magicos de los cuentos de hadas clasicos se transforman en mascotas
u objetos animados que acompanan, replican, extienden o potencian lo que hace
el protagonista (v.g. en La Sirenita, Sebastidn, la langosta que ayuda a Ariel a
conquistar el amor de su principe, y Flounder, el pez-mascota que la acompana
invariablemente).

En resumen, tal como afirma Karen Klugman, “la disneyficacién es la utili-
zacién sistematica de la simplificacidn estética, intelectual o moral de algo que
potencialmente podria tener mayor complejidad o generar mayor reflexiéon” (ctd
en Shortsleeve 2). La premisa del andlisis, en este sentido, es que se pueden explicar
algunas de las caracteristicas y transformaciones de los dlbumes de cuentos de
hadas contemporaneos a partir de la influencia de la disneyficacién. También a
esto se puede sumar la influencia de otros medios como la publicidad, las series
televisivas y la prensa, ya que éstas se han filtrado en los libros para nifios. Esta
interpretacion se ha considerado como clave para ver el trdnsito entre una con-
cepcion universal de los cuentos de hadas a una global. Aqui se ha entendido por
universal aquello que se toma como propio de la humanidad, como los motivos
que se repiten en distintas culturas y que se reproducen en las artes (v.g. los mitos
arcaicos), y por global aquello que es comtn a todos, no porque represente una
verdad eterna, transhistérica o universal, sino porque la experiencia humana se ha
mediatizado e internacionalizado a través de la tecnologfa (televisién por cable,
Internet, etc.), la cultura de masas y las maquinarias de consumo transnacionales
al punto que, gracias a la interconectividad entre éstas, algunos bienes se han
globalizado hasta convertirse en marcas reconocibles por las mayorias.

Desde el punto de vista de la concepcion universal del cuentos de hadas,
éste, tal como afirma Colomer a propdsito de las interpretaciones psicoldgicas del
folklore, “no supone solo ordenacién cultural del mundo, sino [una] respuesta
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a la necesidad psiquica de hacerlo” (Lector literario 53). En esa linea, Lloyd
DeMause sugiere que es a través de las pricticas de crianza como se pasan de una
generacion a otra estas estructuras psiquicas, lo cual propicia la transmisién de los
elementos culturales, entre los que se pueden incluir los cuentos de tradicién oral.
Bajo esta premisa de la transmisién de imagenes del inconsciente colectivo, los
estudios en torno a los cuentos de hadas han asumido que estos relatos resumen la
estructura del viaje inicidtico (prueba, muerte, resurreccion o restauracion) y han
generalizado la idea de que el lector se identifica con el protagonista y se proyecta
en ¢l (Colomer, Lector literario 59). Desde esta perspectiva, lo fantéstico propicia
la representacion simbdlicay poéticay con ello permite que el ser humano explore
con mayor libertad las preocupaciones mundanas ante los imponderables de la
vida. También se desprende de esto que la austeridad narrativa de los cuentos
populares haya pasado a considerarse el modelo narrativo més oportuno para los
ninos, puesto que permite a la vez su familiarizacién con un esquema psiquico y
uno literario en un formato accesible (Colomer, Lector literario 59). Considerando
la simplificacién propia de las adecuaciones de la literatura infantil y la reifica-
cién que estandariza al folklore, cabe preguntarse como los dlbumes infantiles
de cuentos de hadas transmiten y reproducen imdgenes arquetipales a la vez que
se conectan con lo que Robertson sugiere en Globalization: Social Theory and
Global Culture. Podria considerarse como una conciencia global, que se con-
figura a través de la interrelacién entre los impulsos de homogencidad de la
globalizacién y las dindmicas aceleradas de fragmentaciéon del mundo tecnoldgico
¢ hiperreal actual, las cuales devienen en multiples formas culturales heterogéneas

e hibridas (Cherie 143-145).

4. Lo AUREATICO EN EL BOS@E GLOBAL

Como resultado del paso de la modernidad a la postmodernidad y consecuente-
mente de la transformacién de las sociedades de productores a sociedades de con-
sumo (Bauman; Cherie), la globalizacién ha generado la exacerbacién del consumo
cultural en Occidente. Esto ha producido nuevas dindmicas entre los ninos, los
libros y los deméds productos dirigidos a ellos. En los tltimos 60 afios el publico
infantil se ha ido consolidando como uno de los principales nichos de la industria
cultural. Buena parte de las peliculas, los programas de television, los juguetes, los
videojuegos, la ropa, etc. que circulan han sido producidos para consumidores
entre 5 a 18 afos; a comienzos de este siglo, en los Estados Unidos se estimaba
que el mercado infantil equivalia “a unos 10 billones de délares y que los ninos
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[influfan] sobre las compras de sus hogares hasta unos 130 billones anualmente”
(Buckingham 147). Los nifios se han vuelto participantes activos en el campo
socioecondmico y, como agentes del capital cultural, el intercambio es su forma
privilegiada de satisfaccién. Ademds, como argumenta Jordanova, los nifios
sostienen una relacién tensa con lo econdmico pues es gracias al consumo que
pasan del orden de lo natural al orden de lo cultural (20).

Como bien decia Adorno en La industria cultural, las barreras sociales y la
diferenciacion entre alta y baja cultura cambiaron en la primera mitad del siglo
XX para dar lugar a otras barreras, a otras formas de estratificacion tal como la
constitucion de publicos especificos como el femenino o el infantil. Estos, aunque
sectorizados no son excluyentes, ya que cada uno de ellos pertenecen a la gran
maquinaria cultural que opera para todo publico. El publico infantil, pese a
encontrarse delimitado no deja de vincularse con el adulto, sea porque el inter-
cambio de la mercancia cultural depende del capital adulto o porque las diversas
formas de expresion de la cultura infantil implican un destinatario doble.

Gracias a la revolucién tecnoldgica que vivimos, hoy los hébitos de lectura
de los mas jovenes son sustancialmente diferentes a los que tenian los nifos de
generaciones anteriores. Multiples estudios (Manresa; C. Clark) apuntan que,
aun cuando laslecturas programadas de lectura literaria en la escuela se mantienen
y que en lineas generales se sigue leyendo lo que se leia alli, los nifios y jévenes
cada vez leen menos como opcién personal pero aquellos que lo hacen tienden a
socializar sus lecturas en las redes. En este sentido, la lectura estd volviendo a ser
un acto mds publico. Por otra parte, el oraculo de Google y otros medios suelen
aparecer con mas facilidad. Estos canales de informacién no representan el acceso
paulatino y ordenado asociado con el conocimiento libresco; las pantallas con
sus hipertextos rizomaticos proporcionan una entrada inmediata y fragmentaria®.
Asi mismo, la lectura de los nifos se interconecta con sus practicas de recreacion,
con los medios de comunicacién y con los canales de distribucién cultural (la pu-
blicidad en todas sus expresiones, la escuela, la biblioteca y en algunos casos por
las librerfas). Los estudios de Hollywood y las corporaciones transnacionales de
television por cable globalizan lo que vemos, asi como los grandes grupos edito-
riales —al ir absorbiendo a editoriales pequefias y medianas— estandarizan lo
que se publicay, por consiguiente, lo que se lee. Son estos conglomerados los que
dominan los 4mbitos de la transmisién cultural y los que reconfiguran el legado
decidiendo qué merece la pena ser contado. En ese sentido, y partiendo del princi-
pio de que el conocimiento del mundo comienza por la relacién con los objetos y
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que este (re)conocimiento se da en medio de un orden socioeconémico marcado
por la reificacién, se puede pensar que el consumo cultural con frecuencia se
encamina hacia una experiencia colectiva, uniformada, que puede limitar el nifio
lo experimente de manera personal.

Walter Benjamin consideraba que los cuentos se volvian obsoletos en las so-
ciedades marcadas por la reproduccién mecanica. Ya a comienzos del siglo XX
hablaba de la desaparicion del arte de contar cuentos y esto se lo atribuia, en parte,
al empobrecimiento de las experiencias o a que éstas no fueran del todo comuni-
cables (“Experienciay pobreza”). En su ensayo “El narrador” agrega: “es la misma
experiencia [la] que nos dice que el arte de la narracién estd tocando su fin. Es
cada vez mds raro encontrar a alguien capaz de narrar algo con probidad” (117).
Para ¢l un buen cuentacuentos era aquel que estuviese conectado con la gente,
aquel que pudiese servir como medio para transmitir el imaginario cultural y mi-
tico (arquetipos, estructura narrativa), claves de la naturaleza humana (jerarquia
y normas de la sociedad y deseos de trasgresion de éstos) y las mismas bases de la
narracion a sus escuchas o lectores. Segin Benjamin, el cuento de hadas —entre
todas las formas del folklore— es el género que mejor transmite estos saberes,
pues hace que sus escuchas o lectores tomen conciencia de si mismos y de la his-
toria. El ensayo reza textualmente:

Y si no han muerto, viven hoy todavia, dice el cuento de hadas. Dicho género, gue
atin en nuestros dias es el primer consejero del nirio, por haber sido el primero de
la humanidad, subsiste clandestinamente en la narracion. El primer narrador
verdadero fue y serd el contador de cuentos o leyendas” (128).

La cita revela la importancia que el fildsofo le otorgaba a este género (Harries;
Zipes Breaking). Al atribuirle a los cuentos de hadas y a quien los relate la primera
tutoria del ser humano, Benjamin parece sugerir que parte esencial de nuestra
humanidad estd precisamente en nuestra capacidad de contarnos, de contar his-
torias y hacer historia. Esta idea remite al mismo origen etimoldgico de la palabra
historia que en griego se relaciona con “la cualidad del saber” o “los cuentos del
sabio” que, por lo que se sabe sobre Sécrates y sus aprendices, era la manera privi-
legiada de ensefar en la Antigiiedad. También se anida, claro est4, en la concep-
cién del cuento popular como material universal y en el mito de lo popular, del

folk, como lo auténtico y verdaderamente significativo.
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En su famoso ensayo “La obra de arte en la época de su reproductibilidad téc-
nica’, Benjamin habla también de la pérdida del aura del arte en la modernidad.
Para ¢él, toda reproduccion, por muy buena que ésta sea, carece de algo: del aqui'y
el ahora, los dos elementos a los que le atribuye la autenticidad® de la obra de arte.
Asi, el aura en términos benjaminianos es el aspecto metafisico de la obra, al cual
el espectador sélo puede acceder en un determinado momento y lugar. Por ejem-
plo, segtin su mirada, el aura del cuento popular consiste en la narracién oral com-
partida por los distintos miembros de la comunidad frente al fuego, o el aura del
cuento de hadas literarios estd en su lectura colectiva en la corte. Bajo esta acep-
cién, hay una relacion estrecha entre el auray el ritual que vincula la historia con la
tradicién. En consecuencia, si la obra de arte se hace mas accesible (entendiendo
aqui por accesible la difusién masiva que la reproduccion permite), su elemento
extraordinario (que es lo que lo hace arte y trascendente) se vuelve ordinario,
cotidiano. Lo “aurdtico’, el ritual, se desvanece con la reproduccién y queda,
entonces, solo la exhibicién de la obra de arte. Este arte, mas asequible y cotidiano,
genera nuevas formas que, tal como visionaba Benjamin, suelen estar ligadas a la
imagen. Aparte de la fotografia y el cine, los cuales son discutidos por ¢l en su en-
sayo, habria que sumar hoy otras formas multimodales que se han popularizado
gracias a su aceleradisima reproductibilidad, como los dlbumes ilustrados, los c6-
mics, las novelas graficas y aquellos géneros que se han originado de las pantallas
(programas de television, anuncios publicitarios, videos en youtube, telenovelas,
videojuegos, materiales de eduentretenimiento' en diversos soportes, etc.).

Tal como lo anticipaba Benjamin con el arte en general, la transmisién de los
cuentos de hadas estd en buena medida dominado por los productos audiovisua-
les, aunque en ellos haya una relacién melancélica con su antigua forma aurética.
Con los cambios tecnoldgicos de los siglos XX y XXI es imposible pensar que en
la actualidad se accede a los cuentos de hadas de la misma manera en que se hacia
en el siglo XVII cuando las versiones literarias eran escritas para ser disfrutadas
por cortesanos en tertulias; menos ain pensar que son los mismos textos. Como
dice Alvaro Cuadra, se trata de una época de hiperreproductibilidad, en la cual la
tecnologia y la industria median la percepcion y crean otras maneras de elabora-
cion artistica.

En los cuentos de hadas actuales resuena el eco de las primeras versiones litera-
rias escritas. En el marco de la hiperreproduccién es muy probable que el primer
contacto que un nino tenga con Caperucita Roja ocurra viendo un comercial de
Channel o que conozca Los tres osos y Ricitos de Oro a través de la serie televisiva
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Grimm,la cual reelabora en clave gore y a través del pastiche los cuentos més famo-
sos de los hermanos folkloristas. Muchas de las peliculas, a mas de un siglo de su
configuracién como forma de arte que las transmite, comienzan con la imagen de
un libro grueso que retine estos tesoros del saber de la humanidad o empiezan con
la voz en off de un narrador diciendo “Habia una vez” o alguna otra frase cldsica
de inicio para establecer su nexo con la tradicién oral. Este deseo por restaurar el
ritual también se expresa en la produccion de libros para ninos. Por ejemplo, en el
caso de las antologfas y colecciones, se aprecia el querer reproducir constantemen-
te ese gran libro de los cuentos de hadas en ediciones lujosas y gruesas como si de
ello dependiese que el legado que encierran se mantuviese vivo. Estos libros, en ge-
neral, por su identificacién a priori con el patrimonio de la humanidad, no requie-
ren de mayores estrategias de mercadeo. El lector adulto al leer la palabra “clasico”
o “cuento de hadas” se siente seguro de estar adquiriendo una mercancia preciada,
ya que, o bien conoce la obra o bien presupone que se encuentra ante un produc-
to candnico que ha sido legitimado por otros''. Esto se aprecia en los dlbumes
a través de la constante alusién a los motivos y a los personajes de los cuentos
tradicionales, la cual no deja de tener algo de ritualistico, aunque el reflejo se dé por
medio de la refraccién. En este sentido, cabe preguntarse si los cuentos de hadas
infantiles mantienen el aura de la tradicién de la que se nutren y si siguen cum-
pliendo esas funciones casi vitales que le atribuia Benjamin. Asi mismo, invitan
a reflexionar sobre qué del “legado” circula en medio de esta gran reproductibili-
dad, qué pasa con los patrimonios locales y cémo encajan éstos en la cosificacion.

4.1 GLOBALIZACION Y GLOCALIZACION

Cuando se habla de globalizacién es casi inevitable pensar en la “aldea global”
que describié McLuhan en los sesenta, la cual ofrecia un retrato bastante aproxi-
mado a lo que ha generado la imposicién del modo de vida occidental y especi-
ficamente el estadounidense sobre las localidades en todo el mundo, a fuerza del
comercio de productos culturales. De alli tal vez surja aquella tendencia a opo-
ner lo global a lo local; de ver la primera como una americanizacién que acaba
por reducir o, incluso, anular la diversidad de la segunda. Esta mirada antagénica
puede resultar un poco reduccionista si no se matiza: “existe la gran tentacién de
pensar en lo local como propio y lo global como una imposicién carente de auten-
ticidad... debemos ser cuidadosos y evitar romantizar lo local como la expresion
organica de una manera més ‘real’ de vivir” (Storey 116). Robertson, uno de los
estudiosos que se ha dedicado a analizar el fenémeno de la globalizacién, consi-
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dera lo local como parte fundamental de lo global. En la imaginacion, lo local se
yergue como una imagen casi pastoril y romantica'? de lo que se mantiene intacto,
original,artesanal, frente alo homogéneoy masificado. En la préctica estd presente,
en cuanto que “aquello que se exporta siempre acaba por encontrarse en el con-
texto de lo que ya existe; es decir, lo que ha sido exportado siempre se convierte
en una importacién en tanto que se incorpora a una cultura autéctona” (Storey
112). En ese sentido, aunque la globalizacion se caracterice por una tendencia
hacia a la homogenizacidn, la americanizacién cultural y lo trasnacional, también
sedefine porlaexaltacion delolocal al hacerlo visible y otorgarle un valor agregado.
Lo global y lo local son dos caras de una misma moneda; se interrelacionan a tal
punto que Robertson ha acufiado el término “glocalizacién” (28).

En la actualidad, el efecto de la transnacionalizaciéon ha hecho més complejo
el entramado cultural y las nociones que tenemos de comunidad. Hablar de lo
local pasa por reconocer que las localidades estdn cruzadas por otros campos que
van mis alli de una ubicacién, como lo étnico, lo ideoldgico, lo mediatico, lo
tecnolégico y lo financiero (Appadurai 20). La velocidad, la simultaneidad, la
interdependencia y la conectividad propias de los tiempos que corren, han conlle-
vado que, voluntaria o involuntariamente, tengamos un conocimiento mayor de
la heterogeneidad. Esta conciencia de las diferencias culturales lleva a replantear
lo sincrético y la hibridacién desde ello, asi como a entender lo local més como
una prictica o un proceso, que como un lugar. Las dindmicas de la globalizaciéon
pueden darle gran poder a lo marginal y a lo local, pues éstos tienes mas posibili-
dades de representacion, con lo cual se ha transformado también la produccién
y el consumo cultural incidiendo en el arte, sea la pintura, el cine, la musica o la
literatura (Hall 33).

En Relentless Progress, Jack Zipes reflexiona a partir de la obra del socidlogo
Zygmunt Bauman sobre cémo la glocalizacién se refleja e impacta la produccion
de libros para ninos. Para ¢l, asi como la globalizacién une, también divide; es
inclusiva y excluyente en la medida que la cultura en su cuspide es global, hibrida
y estandarizada pero es local y elusiva, en cuanto que se establece una brecha
comunicativa con aquellos productos que no entran en las nuevas formas de
produccién y de consumo del capitalismo actual. Es decir, la transmisién de la
literatura infantil o de los cuentos de hadas puede ser global mientras que sea, por
ejemplo, un producto Disney o algo dentro de la linea de la serie de Harry Pot-
ter, cuyos productos atraviesan consorcios editoriales y filmicos y se convierten
en merchandising variopinto. Es més local cuando se trata de una cultura propia
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que se ofrece como una alternativa a la impuesta, puesto que sus canales de difu-
sién son bastante mas reducidos. En medio de estas dindmicas de didlogo entre lo
global y lo local, aparecen sellos y colecciones que buscan darle més aten-
cién o peso a lo autéctono en un esfuerzo necesario de contrapeso ante la
homogenizacién. Tal es el caso de las cada vez més frecuentes antologias
de cuentos populares regionales o de los dlbumes que recontextualizan los
cuentos de hadas europeos en otras geografias o aquellos que rescatan his-
torias y motivos del folklore de distintas regiones. Estos libros general-
mente buscan destacar que hay mucha mas variedad y riqueza cultural de
la que es presentada en la cultura de masas. Su intencién de acercarse a lo
“auténtico” y a lo “originario” puede tomarse tanto como una expresién
de la nostalgia contemporanea por el aura de la tradicién oral o como una
respuesta a las exigencias de representatividad del mercado, que pueden
ser igualmente estandarizantes, tal como se aprecia en un parte significativa
de los llamados libros multiculturales para nifos y jovenes.

En el marco de esta investigacion se estudia cémo los dlbumes de cuentos de
hadas infantiles han sido moldeados por las dindmicas propias de la hiperrepro-
ductibilidad. Pese a que los cuentos de hadas aun se construyen a partir de una
cantidad de presupuestos ideoldgicos en torno a las relaciones de poder en la
sociedad que pueden parecer reaccionarios (Tiffin 1), éstos siguen apelando a
sus lectores, sean ninos o adultos. Aunque probablemente resulte imposible de
contestar si esto se debe a que la revolucién tecnoldgica los ha repopularizado y
actualizado o a que la transmisién de sus elementos constitutivos es verdadera-
mente esencial, aqui se busca explorar el porqué se repiten, cudl es el peso de su
transmision en la actualidad y cémo entra lo auratico en ellos. En este sentido, se
contempla, entre otras cosas, el vaivén entre lo local y lo global y aquello que Ne-
derveen Pieterse describe como el cambio gradual de las culturas territoriales por
las translocales (ctd en Storey 118). Se considera que esto tiene interés para reva-
lorar c6mo la conexidn con el folklore a través de estos productos —sea directa o
remota, canénica o marginal— contribuye a la construccién de la identidad y ala
formacién del lector, tanto como heredero del imaginario colectivo, como sujeto
consciente de los fenémenos de la globalizacién. De acuerdo a lo expresado, en
el trabajo se presta atencién a la interconectividad, se observa el sentido de espa-
cio que los cuentos de hadas tienen de acuerdo a la representacién que hacen de
lugares y tropos esperados e inesperados y se analizan los patrones de hibridacién
presentes en los dlbumes.
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S. ALIUS ET IDEM: LA HIBRIDACION Y EL REEMPAQUE DEL FOLKLORE

El principio del alius et idem, algo diferente pero atin lo mismo, rige buena
parte de la produccidn cultural. Como se ha ido explicando, los cuentos de hadas
en el contexto de la literatura infantil no son un excepcién. Elizabeth Wanning
Harries utiliza una imagen empleada por Mateo en uno de sus evangelios' que se
refiere a llenar viejos odres con vino nuevo para explicar este fenémeno:

Los escritores de cuentos de hadas rava vez intentan desvelar o redescubrir los ele-
mentos del folklore en un cuento. Mds bien, construyen, revisan y cambian a par-
tir de la historia que conocen, releyéndola a sus maneras, vertiendo vino nuevo en
las viejas botellas que ellos reconocen como parte de la tradicion escrita (8).

La imagen resulta atil para hablar de los cuentos de hadas actuales, sobre
todo porque, aunque alude a la relacién continente-contenido, va mas alla:
muestra que se trata de un proceso de reelaboracién en el que no se pierde la
tradicién aunque se trate de algo nuevo. Como dice Michele Farrell, el cuento
de hadas es un género mutable pues se fundamenta en la posibilidad y el
derecho a fantasear y en el principio de subvertir las reglas. Ademds, tal vez por
su esencia oral, cada escritor versiona a su manera, del mismo modo que cada
narrador toma material, férmulas y repeticiones de la tradicion para hacer inte-
resante el relato a sus oyentes.

La imagen de los odres con vino nuevo puede utilizarse para hablar de la cons-
titucién del género literario desde sus inicios y tiene un peso particular en el marco
de la hiperreproductibilidad. Cominmente se da por sentado que los “viejos
odres” del género no admiten un cuestionamiento a la estructura lineal tradicio-
nal, ni al desarrollo arquetipal de los personajes y que los relatos se caracterizan
por mantener una perspectiva omnisciente, etc. Sin embargo, la nueva tecnologia,
por su misma naturaleza, implica, casi por principio, que estos elementos se hagan
evidentes, se interroguen o vulneren, lo cual no sélo entrana la renovacién del
vino de los cuentos, sino que cambien las botellas (artefactos ficcionales y fisicos)
que lo contienen. Si bien es cierto que el reempaquetado de los cuentos de hadas
en los libros para nifos y jovenes suele ser convencional —predecible incluso—,
también lo es que se cuelan formas ajenas al mundo impreso y a la tradicidn litera-
ria en la que se insertan, incluso en aquello libros que no tienen como objetivo la
deconstruccién narrativa o los que rozan el estereotipo (D. Clark 1-2).
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5.1 EL ODRE ESPACIOTEMPORAL

Considerando este cardcter mutable del cuento de hadas y que la Generacidn.
com constantemente traduce de un medio a otro, parece imprescindible estudiar
los procesos de hibridacién. En tal sentido, en esta investigacion se busca, por un
lado, saber cudles de las imdgenes y metéforas durmientes de los cuentos de hadas
se despiertan y avivan en el tejido hipertextual (Bacchilega 47) y, por otro, atisbar
cémo los nifios interpretan las relaciones en y entre relatos a partir de las obras
revisadas, para asi tener un mejor entendimiento sobre si las versiones contempo-
raneas les exigen a sus lectores un rol més activo. Para ello, se sigue el concepto de
Deborah Kapchan de hibridacién: “un proceso estético que permite la coexisten-
cia (o la combinacién) de formas y de voces, asi como también su mutua fusién y
“transformacion” (ctd en Jorgesen 284). Ademds, como uno de los aspectos que
parece determinar los procesos de transformacién e hibridacién del cuento de
hadas es la experimentacion con el cronotopo (generalmente vinculado con el
medioevo) o el uso deliberado de anacronismos. En este estudio se presta especial
atencién a este mecanismo de actualizacién tomando como base el planteamiento
te6rico de Maria Nikolajeva en torno a la tendencia de la literatura para nifios de
evolucionar de marcos espaciotemporales miticos a los lineales.

En From Mythic to Linear Time in Children’s Literature y en otros articulos
como “Fairy Tales and Fantasy: From Archaic to Postmodern”, Nikolajeva pro-
pone que las transformaciones que van desde el cuento de hadas tradicional a las
formas actuales de ficcion pueden resumirse en el trénsito del tiempo mitico de
los cuentos orales al tiempo lineal que caracteriza la mayoria de las producciones
modernas. Guiado por esta transformacion, el modelo caracteriza a los diferentes
géneros que forman parte de la literatura infantil, especialmente los fantésticos, a
partir de la descripcidn estructural y apoyandose en el concepto de cronotopo de
Bakhtin. Para Nikolajeva —al igual que Frye— las relaciones espaciotemporales
en las obras literarias constituyen la marca genérica mds distintiva de una literatu-
ra para la cual la clasificacién de obras fantésticas y obras realistas no resulta util,
pues la literatura infantil es una literatura que esencialmente tiende a ser mitica'y
no mimética, en tanto que busca reflejar simbdlicamente el proceso de madura-
cién de los ninos. Segun esta autora, la mayoria de las obras para nifios simbolizan
una iniciacién y sirven como ritual de paso a la vida adulta y, en ese sentido, la li-
teratura infantil progresa de un tiempo mitico a uno lineal; una progresién que se
compagina con la maduracién de sus lectores. La teoria de Nikolajeva, apoyada en
la antropologia y la psicologia cognitiva y junguiana, plantea que este crecimiento
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se representa simbolicamente en la literatura en un transitar de la utopia o la armo-
nfa, al carnaval —en su acepcién bakhtiana— o ala escision (cuando los personajes
infantiles realizan acciones imposibles en la realidad pues pertenecen al ambito
adulto), para llegar a un colapso que conduce a la individuacién, a la conciencia del
sujeto. En consecuencia, la transicion de lo mitico a lo lineal se manifiesta también
en el paso de historias de caracter colectivo a uno mds individual o mas subjetivo.
Esta subjetivizacion puede expresarse en los distintos elementos de la linealidad
moderna o la heterotopia postmoderna, la cual se caracteriza por las ambigiiedades,
disparidades y disonancias presentes en las relaciones espaciotemporales. En la
presente investigacion se analizan los dlbumes de cuentos de hadas para observar si
existe en ellos la tendencia a tornarse menos miticos y més lineales.

5.2 EL ODRE, SU DISENO Y COMO SE EMBOTELLA LA NUEVA SUSTANCIA

De la misma manera, se toman en cuenta los tipos de cambios que se mani-
fiestan en los albumes postmodernos y globales sistematizados por los autores del
Radical Change Theory. Entre éstos se pueden mencionar las modificaciones de
orden tipogriéfico, el traspaso de los elementos del disefio digital al papel, los ajus-
tes para hacer visible la maleabilidad del hipertexto', la no-linealidad y secuen-
cialidad del formato y de la historia, asi como de la polisemia. A esto también se
afade todo aquello que propicie la interactividad del lector con la obra y viceversa
(intertextualidad, narradores intrusivos y no fiables, parodia, pastiche de estilos
y géneros, etc.), asi como aquello que genere variaciones en la perspectiva narra-
tiva e introduzca nuevas voces para resignificar la historia, al igual que el cruce
de fronteras o el desvanecimiento de los limites para cuestionar lo prohibido, lo
correcto y mostrar lo que ha sido ignorado. (Dresang 42-44).

El estudio continta una linea investigacion abierta por Teresa Colomer en
La formacion del lector literario: narrativa infantil y juvenil actual y extendida
en buena parte de su obra, que busca caracterizar la literatura infantil contem-
pordnea, no sélo desde sus marcas de género, sino también desde qué tipos de
aprendizajes conllevan de acuerdo a sus distintos elementos. La autora explica
c6mo la reformulacién de la fantasia en la literatura infantil se construye de ma-
nera importante a partir de la “modificacion de los modelos literarios propios del
folklore” (185), asi como de la subversién o de la variacién del cuento de hadas
tradicional siguiendo corrientes literarias contemporédneas. Destaca entre las for-
mas de actualizar los modelos tradicionales aquellos cambios que se relacionan
con los elementos narrativos bésicos (trama, personajes, voz narrativa, relaciones
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espaciotemporales, etc.), asi como el uso del humor en sus distintas gradaciones
(formas simples de comicidad —payasadas, farsas, chistes, exageraciones, escatolo-
giay comedia fisica— y formas complejas como la parodia y la ironfa) y la explicita-
ci6n de las relaciones intertextuales. Estos pardmetros se siguen en la investigacion
no s6lo porque constituyen un modelo de andlisis util para caracterizar los cuentos
de hadas infantiles, sino también porque permiten describir las transformaciones de
estas obras en cuanto a su relacién con la fantasia y explorar las posibles implicacio-
nes que el cambio de paradigma tiene literaria y culturalmente.

En “La formacién y renovacion del imaginario cultural: el caso de Caperucita
Roja’, la misma autora ofrece un recorrido por la evolucién de un cuento de hadas
desde que fue pasado a la escritura en el siglo XVII hasta finales del siglo XX, con
la intencién de mostrar cémo fue cambiando de forma (oral, escrita, etc.) y desti-
natario, de acuerdo a las circunstancias histdricas, sociales, las técnicas de repro-
duccién y los marcos interpretativos, y como de acuerdo a estos cambios el relato
fue transmitiendo distintos valores educativos. En este texto, Colomer describe
las transformaciones en los cuentos de hadas hasta lo que denomina como la etapa
de las “reformulaciones”. Esta surge en la década del setenta del pasado siglo, coin-
cide con cambios en las teorias literarias, psicolégicas, cognitivas y feministas.
También se caracteriza por un replanteamiento de las convenciones del género.

XVII XVIII-XIX XIX -1950 1950-1960 1970
ETAPAS | Version oral Textualizacilo’n Traslado a la Refutaciones Reformulaciones
escrita: Basile/ i i i
Perranic/ Grimm literatura infantil
DESTINATARIOS | Publico diverso Miembros de la corte, Nifos Ninos Ninos
estudiosos, nifios
VALORES Entretener e instruir; | Legitimacion Anulacién; Admisic’)p dela
EDUCATIVOS primera accién de de la fantasia; adecuacioén a los transgresion;
) X sificacis Jores mod. ) introduccién de
censura intensificacion valores modernos nuevos Va[Ol’CS y
de la censura limites morales
TIPOS | Narracién oral Cuento moral: Cuento moral Anulacién; Cuento
DE TEXTO Perrault (tradicional): adecuacion a los tradicional
adaptado;
» Perrault valores modernos versiones
Cuento tradicional (y| cinematograficas
moral): Grimm (Disney)
CIRCULACION | Literatura Literatura Literatura Literatura Literatura
SOCIAL | tradicional tradicional tradicional infantil popular infantil
popular popular popular autorreferencial
INTERPRETACIONES Filolégica Mitica Sociohitérica Estudios sobre
y etnolégica literatura infantil:
Marxista Teo;mls
. feministas
(formalistas)
Psicoanalista Psicologfa
(psicologta) cognitiva

Cuadro 2. Sintesis de las etapas de la evolucién del cuento de hadas de Teresa Colomer.
Fuente: “La formacion y renovacién del imaginario cultural: el caso de Caperucita Roja”. Lluch, Gemma
y Montse Jutge, eds. De la narrativa oral a la literatura para nisios. Bogoté: Norma, 2006. p. 84-85.
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O NN IE ANOS 50-60 ANOS 70 ANOS 80 ANOS 80-90
TEORIAS Pedagogia racionalista Psi dlisis P ialis Psi disis
INTERPRETATIVAS 50-60 sicoanalisis ostmaterialista sicoanalisis
. - -, Transfc i6n 4
PRODB(E:CION Transformacién 1 Transformacién 2 Transformacién 3 l;zrll:tgri?:ccrl;rrilo
LITERATURA
INFANTIL Valores Pedagogicos Presencia Nuevos valores
Formas experimentales
OTROS SISTEMAS
DE . "
PRODUCCION Literatura N.arra.clon
ARTISTICA Culta iconica
Culta
Atencién a la formacién de valores AtCI?CidI{ ala )
formacién literaria

Cuadro 3. Sintesis de las transformaciones del cuento de hadas segun Teresa Colomer.
Fuente: “La formacién y renovacién del imaginario cultural: el caso de Caperucita Roja”. Lluch, Gemma
y Montse Jutge, eds. De la narrativa oral a la literatura para nisios. Bogota: Norma, 2006. p. 86.

En esta investigacion interesa continuar la sistematizacién de los cambios es-
tudiando qué pasa tras esta etapa de reformulaciones; es decir, analizar cémo se
han modificado los cuentos de hadas para ajustarse al mundo globalizado de hoy,
cémo acceden los ninos a ese legado cultural y qué posibles repercusiones tiene,
por ejemplo, entrar en contacto con obras que vulneran los textos candnicos aun
antes de que los lectores estén familiarizados con éstos. También se pretende re-
flexionar sobre las posibles reformulaciones actuales con los cambios de paradig-
mas en las metanarraciones (v.g. la influencia de la hiperrealidad de la imagen), la
institucionalizacion del juego y la parodia como modelo artistico, los filtros pro-
pios de la literatura infantil y juvenil, el transvase de medios, etc.

Los constantes cambios por los que pasan los cuentos de hadas en su instru-
mentalizacién en el marco delaindustria del entretenimiento, llevan a preguntarse
desde la diddctica de la literatura si los mismos siguen constituyendo un género
ideal para la adquisicion de aprendizajes literarios y sociales. Las posibilidades de
responder a estos interrogantes dependen de la capacidad que se tenga de profun-
dizar en las caracteristicas de los textos que se agrupan hoy en dia bajo este género.
En este sentido, la investigacion busca, por un lado, ofrecer un mirada panordmica
de cudles fueron los tipos de cuentos de hadas que se produjeron y circularon (se
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han incluido reediciones) en Espafia en la primera década de este siglo y, por otro
lado, senalar las formas por las que se renueva y moderniza el cuento de hadas
literario como producto cultural en los libros para nifos.

NOTAS

1. Véase La formacion del lector literario: narrativa infantil y juvenil actual, donde Teresa Colomer
resume los debates generados en torno alos géneros fantdsticos durante la segunda mitad del siglo XX.

2. Esta division entre “compactos” y “complejos” la plantea Bacchilega en términos de “tradicional”
en contraposicion a “postmoderno” o “performativo”. Harries problematiza el uso de “postmoderno” como
una categoria porque existen cuentos de hadas literarios antiguos muy complejos, por tanto, la complejidad
narrativa no es una caracteristica exclusiva de las adaptaciones contemporaneas sino es toda una rama dentro
del género que simplemente ha sido menos difundida, pues el canon se ha conformado en torno alos relatos
mds breves y simples.

3. Para Bakhtin, los textos dialogan entre si y generan polifonia, es decir, voces heterogéneas que expresan
la multiplicidad de los discursos de la comunidad cultural. Este dialogar conlleva que un texto sea reescrito,
transformado en otro texto, que es, a su vez, susceptible a més transformaciones en su contacto con otros textos.

4. Genette, a partir de la idea de la literatura en segundo grado (es decir, los textos generados a partir de
uno anterior) plantea una categorizacion para las distintas maneras en que los textos pueden relacionarse con
otros textos; a saber relaciones intertextuales, paratextuales, metatextuales, architextuales e hipertextuales.
Estas categorias estin ampliamente descritas y demarcadas en su libro Palimpsestos, sistematizacién de la
cual se valié Kristeva posteriormente para ahondar en la nocidn de intertextualidad.

5. Basindose en los estudios de Bakhtin, Kristeva acunié el término intertextualidad para referirse a los
distintos tipos de relaciones que establece un texto en relacion a otros: alusiones, adaptaciones, imitaciones,
parodias, anagramas, pastiche, etc. El término luego fue retomado por multiples estudiosos estructuralistas
y posestructuralista como Ricardou, Eco, Derrida, Genette y Barthes para sus propias indagaciones sobre
las relaciones intertextuales.

6. Estas revisiones con intenciones politicas, civilizadoras, son denominados también como cuentos de
hadas fracturados por Ruth Bottigheimer (Zipes, Oxford Companion to Fairy Tales 172). El término, sin
embargo, es un tanto confuso porque se asocia a la famosa serie de dibujos animados del Rocky & Bullwinkle
Show de los anos sesenta, Fractured Fairy Tales, que eran parodias humoristicas mas centradas en jugar con la
ficcién y sus limites. Por ello se ha optado por no referirse a estas versiones usando dicho término en este trabajo.

7. Véase Critical and Creative Perspectives on Fairy Tales: An Intertextual Dialogue Between Fairy-Tale
Scholarship and Postmodern Retellings de Vanessa Joosen, donde la autora se vale del modelo de Manfred
Pfister para hablar sobre el tipo de relaciones intertextuales que se establecen entre las reescrituras de cuentos
de hadas y las aproximaciones tedricas a éstos. Joosen clasifica las relaciones intertextuales de acuerdo a su
grado de referencialidad (uso o mencién de otros textos), comunicatividad (de acuerdo a su relacién con
textos candnicos literarios y tedricos y la conciencia de que los autores y lectores tienen de estos paradigmas),
reflexividad o autorreferencialidad (la metaficcién en funcién del horizonte de expectativas de los lectores),
estructuralidad (explicitacion de la estructura narrativa a través, por ejemplo, de la presencia de secuelas
y precuclas) y de la selectividad (segtn el grado de saturacién intertextual; si se trata de la alusién a toda
una obra, su personaje, una cita del texto, etc.).
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PARTE I

8. Para autores como Ari¢s y Postman existe una relacién directa entre la cultura libresca y la conforma-
cién y transformacion del concepto de infancia (recordemos que Rousseau decta en Emilio o la educacidn
“La lectura es el flagelo de la infancia, pues los libros nos ensefian a hablar de cosas sobre las que no sabemos
nada”). Segtin ellos, con la masificacién de la imprenta no sélo se propulsé una cultura en torno al individuo
sino que se generd una distincién entre infancia y adultez, ya que el acceso a la palabra escrita creaba una
brecha de conocimiento entre unos y otros. Sin embargo, con la llegada de las nuevas tecnologias ese conoci-
miento progresivo dejé de ser tal, pues los nifios comenzaron acceder a la informacién de manera directa,
sin el control que imponia la familia o la escuela. A través de la television y los ordenadores se accede a la
informacién de manera no jerdrquica, el acceso es generado a partir de la imagen, lo cual por principio, implica
que la informacién se muestra mas no se explica. En este sentido, es una via menos efectiva para explicitar con-
ceptos, que no conlleva necesariamente a una narrativa lineal, ordenada, sino que tiende a la simultancidad.

9. Autores como Lionel Trilling (Sincerity and Autenticity) también coinciden con Benjamin en que la
autenticidad (el valor) de una obra de arte reside precisamente en su capacidad de instruir, que detras de los
grandes clasicos suele haber un valor pedagégico, un sentido utilitario, una ensefianza, sea este para cosas
précticas o para cosas mds abstractas como la educacién sentimental.

10. Cada vez este término se emplea mds para referirse a los materiales multimedia que buscan propiciar
que los nifios y jévenes desarrollen competencias mientras se entretienen. Es un término problemdtico si se
piensa que eso suele ser precisamente lo que caracteriza la literatura infantil y buena parte de los productos
destinados para nifios; la tnica diferencia serfa el hecho de explicitar que se circunscribe a lo multimedia.

11. Un buen ejemplo de ello es la compilacién de Marta Tartar Los cuentos de hadas cldsicos anotados edi-
tado por Aires y Mares que incluye los cuentos mas difundidos de Alexander Afandsiev, Hans Christian An-
dersen, Jeanne-Marie Leprince de Beaumont, los hermanos Grimm, Joseph Jacobs y Charles Perrault y
las ilustraciones que cldsicamente los han acompanando, figurando imégenes de Ivan Bilibin, Walter Crane,
Gustave Doré, Edmund Dulac, Arthur Rackham, entre otros. Tanto el titulo de la compilacién como la selec-
cién de autores e ilustradores o el mismo hecho de que sea Tartar (una de las académicas mds conocidas en el
campo de los estudios de cuentos de hadas) sugieren la existencia de un canon de cuentos de hadas, que hay
unos que se han vuelto cldsicos por su reiterada lectura, interpretacién y edicién. Asi mismo, el libro de
Tatar se aproxima a la nocién de cldsico desde la conciencia que estos cuentos son productos culturales;

La recopiladora explica en sus anotaciones que le da peso tanto a los textos como a las imdgenes.

12. Esta imagen hace resonancia con la del folklore y de la cultura popular que tanto le fascinaba a la
intelligentsia del siglo XIX. Esa idea decimonénica de lo popular obviaba la cultura a la cultura de masas que
comenzaba a instaurar la industrializacién, como si hubiese una buena manera de ser popular (rural) y una
que no era valorada (urbana). El paralelismo entre lo local y lo global resulta particularmente interesante,
sobre todo si se piensa a la luz de las antologias de cuentos populares pues se establecen vinculos entre estas
maneras antiguas y actuales de entender lo popular y lo local.

13. “Tampoco se pone vino nuevo en odres vicjos, porque los odres revientan, el vino se derrama y los
odres se pierden. {No, el vino nuevo se pone en odres nuevos, y asi ambos se conservan!” Mateo 9:17.

14. No existe en castellano una traduccién exacta para el término handbeld hipertext, pero se refiere a
cambios de formato y diagramacién que permitan reproducir y poner a la mano la experiencia hipertextual.

Véase “Radical Change Theory, Postmodernism, and Contemporary Picturebooks” de Eliza T. Dresang.
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PARTE II

:POR EL CAMINO DE LAS AGUJAS
O EL DE LOS ALFILERES?
PREGUNTAS DE INVESTIGACION
Y ASPECTOS METODOLOGICOS

1. CONTEXTUALIZACION, OBJETIVOS Y PREGUNTAS

ﬁ(@:}’\)‘/@) omo dice Sthepen Geenblatt, “la obra de arte no es una superficie pasiva
@
C/ / . .y .y . . » cee
S/ S—@ creativo para la configuracion y recreacién de esta experiencia” (viii).

& sobre la que la experiencia histérica deja una impronta, sino un agente
Los cuentos de hadas, como expresion artistica y como productos culturales, co-
difican las normas sociales y las convenciones literarias del pasado, a la vez que
recrean las de la actualidad y ofrecen modelos para el presente y el futuro. Ellos
transmiten y transforman un legado. Evocan una experiencia cultural distante,
al tiempo que marcan la formacion literaria de los ninos ensendndoles como se
cuentan y leen los relatos. Es vélido, pues, preguntarse (tal como lo ha hecho la
critica por décadas) si hoy los nifios pueden identificarse con el mundo simple,
plano, donde se desarrollan estas historias o con sus héroes ingenuos, si los valo-
res familiares y sociales que estos encierran aun tienen significado para ellos, que
viven en un mundo tan complejo que resulta fantdstico. Autores como Rudolf
Schenda se plantean si el uso del cuento de hadas como fuente de transmisién de

las historias ha sido sobreutilizado y si las formas del género se han desgastado por
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abuso (90). En esta linea, siguiendo lo planteado por Barth en “The Literature of
Exhaustion”, Cherie advierte que:

Todas las tendencias literarias siguen un ciclo de resistencia-aceptacion-decaden-
cia y finalmente acaban por agotarse cuando las estrategias particulares y los te-
mas de estas corrientes se convierten en un cliché. En paralelo a este descenso, las
tendencias literarias suelen moverse a otras direcciones y se modifican y transmu-
tan en una forma relacionada que, pese a ser diferente, resulta reconocible (140).

En el caso de las versiones actualizadas de los cuentos de hadas pareciera que
ya hay algunos tipos de cambios esperables (como las actualizaciones del cronoto-
po, la sustitucién de personajes pasivos por activos, etc.), lo cual podria indicar
que estamos en un momento de aceptacién —o tal vez, incluso, decadencia— de
lo que en su momento fueron nuevos modelos. A la par, en los tltimos afos del
siglo XXy en los primeros del siglo XXI, los dlbumes posmodernos han sido un
espacio para la experimentacién estructural de los elementos narrativos del len-
guaje visual, asi como para la incorporacion de tendencias estéticas. Estas experi-
mentaciones han pasado por un proceso de asimilacién por parte de los lectores,
quienes parecen recibirlos con naturalidad porque se reproducen continuamente
en este soporte y en otros que le son familiares, como la television, el ordenadory
las tabletas. En este sentido, cabe preguntarse cudl es el estado actual de la refor-
mulacién de la fantasia en los cuentos de hadas en formato album y si los modelos
creados a partir de la década del setenta se han vuelto referentes basicos, recono-
cibles, naturales tanto para los creadores como para los lectores. A tal efecto, se
disend una investigacion no experimental de tipo documental, cuya validez reside
en que las categorias provienen de dimensiones tedricamente elaboradas y some-
tidas a medicion. El objetivo principal de esta investigacion fue explorar qué ha
sucedido con las reformulaciones en la oferta editorial existente en Espana, entre
2000y 2010, dirigida a los nifios de entre 5y 10 afios de edad.

Se hizo primero, entonces, un arqueo de material tedrico y una revision in-
formal y general de libros para ninos y peliculas para establecer las categorias de
analisis que permitieran entender cémo va mutando el cuento de hadas en las
adaptaciones actuales en la literatura infantil en el formato de album. Luego se
reviso el corpus seleccionado bajo dichos criterios y mediante un analisis compa-
rativo de las obras para dar cuenta de algunos de los procesos de actualizacién e
hibridacidn.
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Las preguntas que delinean el estudio pueden organizarse de acuerdo a tres
ejes de indagacién u objetivos especificos: qué caracteristicas presentan los
cuentos de hadas actuales, qué tipo de complejidad interpretativa requieren y
cudles son los procesos de modernizacién o actualizacién mds frecuentes. A partir
de las reflexiones de la critica especializada a las que se ha hecho referencia en la
PARTE I, se han situado en cada uno de estos ejes algunas preguntas especificas.

En torno a las caracteristicas de los cambios narrativos con respecto a los
cuentos tradicionales:

o :Qué relaciones se establecen entre el dlbum infantil y el modelo compacto
del cuento de hadas?

e :Cdémo se simplifican o se tornan mas complejas las historias y en qué ele-
mentos narrativos lo hacen?

En torno a la complejidad interpretativa:

e ;Han sido las versiones escritas bajo la premisa de que el lector ya conoce
las historias y qué relacion tiene ello con las diversas formas de intertextualidad?

e ;Se incorporan recursos metaficcionales?

¢ ;:Cémo funciona el humor como elemento de distancia interpretativa en es-
tos relatos?

En torno a los procesos de modernizacién provenientes de otros cédigos:

e ;Cudl es la influencia que han tenido los medios en los dlbumes de cuentos
de hadas para ninos?

o ¢Qué tipos de referencias se incluyen sobre otros productos culturales en los
dlbumes de cuentos de hadas?

e :Cémo incide la complejidad visual en la actualizacién de las historias?

o ;Cudles son las interacciones que se establecen en los dlbumes entre'y con los
distintos codigos artisticos?

Estas preguntas surgen del analisis teérico y siguen en la linea del modelo de
interpretacién planteado en el trabajo final de master “Los cuentos de hadas post-
Disney: el caso de Los tres cerditos” (Bellorin) y de los resultados obtenidos en esta
investigacién y en el articulo “Efectos especiales: el peso de los aspectos materia-
les del libro-album en adaptaciones actuales de Los tres cerditos” (Bellorin), que
precede a esta tesis. Ambos textos analizan las variaciones que se hacen sobre el
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mismo cuento tradicional en 18 dlbumes partiendo de la hipétesis de que Disney
ha influido las versiones multimodales de los cuentos de hadas més alld de la gran
pantalla.

Los interrogantes aspiran, por un lado, ahondar en los aspectos que hacen los
cuentos de hadas actuales més globales en el sentido expuesto en los apartados
3y 4dela PARTE I (si reflejan las sociedad de consumo, los medios, la frag-
mentacién del mundo contemporaneo, etc.) y, por otro, revisar qué implicaciones
puede tener para la complejidad narrativa e interpretativa el uso de estrategias de
modernizacién de los relatos. Sin descuidar la descripcion de aquellos productos
mas apegados a los textos tradicionales y candnicos, se presta especial atencién a
los efectos de la transmediacion y de la intertextualidad en las nuevas obras, ya
que el interés estd fundamentalmente en mostrar las transformaciones.

2. EL CORPUS Y LOS CRITERIOS PARA SU SELECCION

Con el fin de que el corpus a analizar constituyera una muestra representativa
de los cuentos de hadas que circulan en las distintas regiones de Espana, se reali-
z6 una busqueda en el Centro de Documentacién de Literatura Infantil y Juvenil
de la Fundacién Germén Sinchez Ruipérez, el cual tiene la coleccién més com-
pleta de libros para nifos en el pais. Ademds de contar con un fondo bastante re-
presentativo de lo que se produce y circula en Espafia, las recomendaciones de la
Fundacién Germédn Sanchez Ruipérez sirven de base para sus publicaciones y las
orientaciones que ofrecen a padres, maestros, bibliotecarios y demds profesiona-
les a través de su portal (antiguamente www.sol-e.com y actualmente www.cana-
llector), asi como de sus otros servicios.

La busqueda se hizo bajo la siguiente demarcacion:

e Libros para nifos entre 5y 10 anos, pertenecientes a la coleccion de la Fun-
dacién German Sinchez Ruipérez, que hayan sido publicados entre el 2000 y
2010, que sean cuentos de hadas o que aludan a éstos de forma sustancial. Se con-
sideré como cuentos de hadas a aquellas obras que corresponden a la definiciéon
de fairy tale explicada en la PARTE I de esta investigacion. Entran tanto cuentos
populares (maravillosos, de animales y de costumbres) en sus versiones literarias,
como también cuentos de autor que retomen o jueguen con los motivos de éstos
o los parodien. Es decir, se incluyen duplicaciones de cuentos de hadas literarios
candnicos, cuentos de fusién de la narrativa tradicional con referencias contem-
poréneas y cuentos transfigurados (Zipes, Subversion).
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e El corpus comprende originales y traducciones, asi como primeras ediciones
y reimpresiones por considerar que este tipo de obras también da pistas sobre qué
circula, qué se lee, e incluso qué llega més tarde al mundo hispanohablante.

e Entre los cuentos de autor entraron los cuentos de hadas canénicos —las ver-
siones estilizadas del folklore de los de los hermanos Grimm y Perrault pasando
por creaciones como los cuentos de Andersen— hasta versiones actuales metafic-
cionales, como las de Lauren Child y Anthony Browne.

Como esta variedad de obras no se podia buscar bajo una sola palabra clave
en la base de datos, se pidié a los referencistas de la Fundaciéon German Sénchez
Ruipérez que generaran una primera busqueda a partir de un cruces de descripto-
res, después de ofrecer ejemplos de dlbumes y colecciones que incluyeran relatos
convencionales, de fusién y transfiguradas a partir del corpus que se habia usado
en “Los cuentos de hadas post-Disney: el caso de Los #res cerditos” y de versiones
emblemdticas de cuentos de hadas ilustrados para nifios (muchos de los cuales
aparecieron luego recogidas en el corpus). En el centro de documentacion los
libros estin catalogados bajo el sistema Dewey y de acuerdo al tesauro de la ins-
titucién (conformado por descriptores especificos para catalogar obras infantiles
de acuerdo a sus caracterisitcas y posibles usos en sala), de tal manera que com-
binaron palabras claves de ambos. En consecuencia, los descriptores empleados
fueron muy variados: incluian desde “cuentos populares’, titulos de cuentos ca-
nénicos, nombres de personajes, rasgos de la literatura metaficiconal, etc. De esta
primera busqueda resultd una preseleccién que reunia 467 titulos, fundamental-
mente albumes, pero también antologias y cuentos por capitulos.

La seleccién fue revisada y depurada hasta llegar a 186 titulos, de los cuales 56
eran colecciones y 130 eran 4lbumes. Se descartaron las novelas o cuentos por ca-
pitulos muy largos, ateniéndose a las bases de mérchen y a la caracterizacién del
género desarrollada en la PARTE I de este trabajo. También se depurd la selec-
cién de libros que habian llegado al listado porque habian sido catalogados con
descriptores que pueden ser propios de los cuentos de populares (v.g. hadas), pero
que no son excluyentes respecto de otros géneros fantésticos de la literatura infan-
til (v.g. los relatos de fantasta épica). Sin embargo, como la idea era que quedaran
representadan las diversas formas de transformacién del cuento de hadas en los li-
bros infantiles, no se excluyeron aquellas obras que no siguieran de manera estric-
ta el esquema lineal de busqueda del héroe, con lo cual entraron algunos dlbumes
que son menos narrativos como los de Sally Gardner.
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Dado que la conformacién del corpus en si mismo supuso establecer qué es un
cuento de hadas contemporéneo ilustrado para nifos tanto por los referencistas
como por mi, éste es inevitablemente subjetivo. Sin embargo, se sustenta en la am-
plia experiencia del personal del centro de documentacién en catalogar obras y la
propia como evaluadora por mas de 15 afios del Comité de Evaluacion del Banco
del Libro. En esta institucion venezolana de fomento a la lectura también hay un
centro de documentacidn especializado en literatura infantil donde se clasifican
las obras tomando los descriptores del tesauro de la Fundacién Germén Sénchez
Ruipérez, los contemplados en le sistema Dewey y otros desarrollados por la mis-
ma institucién. Ha de tomarse en cuenta que la catalogacién por descriptores
que estos centros realizan se traduce no sélo en la organizacion de sus respectivos
acervos, sino también en la produccién de publicaciones especializadas, premios,
exposiciones, y cursos de formacion para mediadores.

Una vez establecida la primera muestra, se contemplaron dos posibilidades de
clasificacién para la misma: a) colecciones y antologfas y b) dlbumes. La propues-
ta original era, por una parte, analizar las colecciones y las antologias como he-
rederas de una tradicién editorial con cierta forma establecida de reproducir y
circular los cuentos de hadas. Por otra parte, se estudiarian las formas de actuali-
zacion de los relatos en los dlbumes atendiendo a los recursos que pueden tener
las obras que combinen texto e imdgenes para narrar.

De acuerdo a esto, las colecciones y las antologias fueron clasificadas segin
el origen del autor (candnico o anénimo, popular), el origen de las imdgenes (de
ilustrador canénico, ilustrador contempordneo consagrado e ilustrador novel o
en vias de consagracion); a partir de la organizacién de la coleccién segin a los
clementos internos a la narracién (por el tipo de personaje, por el lugar o por la
clase de cuento popular; v.g. Gigantones/Enanitos, Cuentos a la luz de un candil:
cincuenta cuentos de hadas, astucia y encantamientos, etc.) o elementos externos a
la narracién (autor o compilador, regién o pais de origen, popularidad; v.g. Cuen-
tos de Charles Perrault, Cuentos populares de Iberoamérica compilados por Carmen
Bravo Villasante, Mis cuentos africanos recogidos por Nelson Mandela, etc.). Asi
mismo, se organizaron segun el estilo de las ilustraciones: cldsicas (con imagenes
candnicas, como las de Doré¢, o repeticiones o estereotipos creados a partir de és-
tas) y rompedoras, es decir, con ilustraciones que se distancian de las cldsicas a tra-
vés de una propuesta estética diferente. También se observé tanto el formato de
los libros —el tamafio (grande, mediano y pequefio) y la presentacién (tapa dura
o rustica)— como los paratextos: si tenfan prefacio, introduccién o estudio preli-
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minar, si inclufan informacién sobre los autores, compiladores y/o ilustradores o
si ofrecian informacién escueta sobre origen de los textos.

Aunque ya se habfa hecho esta clasificacion, sabiendo que se trataba de un
corpus diferente y que, por lo tanto, requeria de un enfoque de analisis distin-
to al anterior, se pudo apreciar durante la recogida de datos que relacionar am-
bas muestras con parametros diferentes iba a ser problematico. Tomando esto en
cuenta, se optd finalmente por centrar el trabajo en las transformaciones de los
cuentos de hadas en los dlbumes y se dejé la descripcion de las colecciones y an-
tologfas a un lado. Sin embargo, la data recogida estd disponible en los anexos y
sistematizada en cuadros y graficos a fin de dar idea de algunas tendencias edito-
riales (véase ANEXOS 4,5y6).

Para seleccionar los dlbumes que se incluirfan en el corpus se tomé como cri-
terio la idea de Sophie Van der Linder de que un dlbum es todo libro donde la
imagen prepondera espacialmente (82). Se incluyeron, entonces, narrativas con
imdgenes (con pocas palabras o ninguna), 4lbumes donde la imagen y el texto
comparten equitativamente el peso narrativo, asi como libros ilustrados en los
cuales el texto puede existir de manera independiente. Se excluyeron los libros de
exhibicién (diccionarios de imdgenes sin intenciones narrativas) por no contar
propiamente una historia.

Este corpus se nutrié de manera tangencial de una seleccién de peliculas y
otras formas del cuento de hadas (video juegos, aplicaciones para tabletas), las
cuales, aunque no fueran el objeto del estudio ni son mencionados de manera
explicita a lo largo del mismo, sirvieron de referentes para explicar aspectos rela-
cionados con la transmediacién y la intertextualidad. Como se analizan dlbumes
publicados entre 2000 y 2010, se observaron peliculas estrenadas en el mismo pe-
riodo que estuvieran incluidas en el corpus del libro The Enchanted Screen: The
Unknown History of Fairy-Iale Films de Jack Zipes, donde el autor estudia la pre-
sencia de los cuentos de hadas en el cine desde sus inicios hasta hoy. Se parti6 de
ese libro tanto porque es quizds una de las sistematizaciones mas completas de la
produccién del género en el celuloide, como porque, como se ha dicho antes, en
este trabajo se sigue el concepto amplio de cuentos de hadas utilizado por el espe-
cialista estadounidense. De las 126 peliculas correspondientes al periodo sefiala-
do, se revisé cerca del 50% (el listado de los films se encuentra entre los anexos).
Este corpus suplementario responde a la premisa de que los relatos audiovisuales
han influido la manera en que los cuentos de hadas son adaptados actualmente,
no sdlo en el cine sino también en otros medios. Por consiguiente, las estrategias
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narrativas y visuales utilizadas en estas peliculas han sido tomadas en cuenta para
establecer las categorias de andlisis de este trabajo y como punto de comparacion
con las obras del corpus.

3. CRITERIOS PARA ANALIZAR Y CLASIFICAR: TAXONOMI{A A LA MEDIDA
DE LOS CUENTOS DE HADAS CONTEMPORANEOS

Como en cualquier estudio de género, aqui se busca mostrar como se mani-
fiesta el cuento de hadas actual mediante un corpus representativo. Se contem-
plan los dlbumes en relacién con las caracteristicas generales del género, se revela
su logica interna, se establecen comparaciones entre ellos y con otros textos base
para entender cdmo se actualiza el cuento de hadas en las distintas versiones, pues
como bien dijo Todorov, “cada obra modifica la sumatoria de obras posibles, cada
nuevo ejemplar altera la especie” (7he Fantastic 6).

En la investigacidn se consideran elementos narrativos que puedan dar cuen-
ta de los cambios acaecidos en los cuentos actuales respecto de su complejidad o
simpliﬁcacién narrativa e interpretativa. También se sopesaran las transformacio-
nes producidas por la introduccién de la imagen como parte, y no como simple
ilustracién, de los relatos. Finalmente, se tendrdn en cuenta las transformaciones
derivadas de la influencia de las versiones audiovisuales de los cuentos de hadas
producidas a partir del siglo pasado. Tras la determinacién de los elementos per-
tinentes en estos cuatro campos y de su analisis en el corpus, se espera hallar las
principales claves de modernizacién o actualizacién de los cuentos de hadas en
la complejidad interrelacionada de tendencias que los convierten en una produc-
cién mds simple o mds compleja respecto de las versiones tradicionales.

Paraanalizar el corpusse haelaborado unaserie de categorias propias, basandose
en las aportaciones previas de distintos autores, las cuales se explican a continuacién.

3.1. CAMBIOS NARRATIVOS RESPECTO A LAS FORMAS TRADICIONALES

Para describir y entender los cambios narrativos en los cuentos de hadas para
ninos se han determinado tres elementos narrativos susceptibles de ser relevantes
para describir las transformaciones de versiones actuales. Concretamente, se han
clegido los de perspectiva, focalizacion y voz; relaciones espaciotemporales y moti-
vacion de los personajes. A ellos se refieren los conjuntos de categorias del primer
apartado de la ficha de anélisis.
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3.1.1 Perspectiva, focalizacién y voz

Tradicionalmente la critica literaria no distinguia entre aspecto y persona ver-
bal a la hora de describir la perspectiva narrativa utilizada en los relatos. Es decir,
no se distinguia entre “quién ve” y “quién cuenta” (Colomer, Lector literario 172).
Desde el estructuralismo, autores como Genette y Chatman han ahondado en
esta diferencia para poder describir los juegos de focalizacién que caracterizan la
literatura contemporanea. Dichos juegos orientan los eventos narrativos de tal
manera que pueden generar ironfay cambios en la tramay en la caracterizacién de
los personajes. En los dlbumes, las diferencias entre lo enunciado por el narrador,
lo visto por los personajes y por el lector tienen un efecto particularmente irénico
por la naturaleza multimodal de los textos; la voz narrativa que cuenta en el texto
los sucesos puede discrepar del punto de focalizacién de la narracidn visual y con
ello generar juegos muy interesantes de perspectivismo.

Para este apartado se ha utilizado la ficha de andlisis empleada por Teresa Co-
lomer (Lector literario). Especificamente el apartado sobre los elementos del dis-
curso, del que se toman los puntos concernientes a la perspectiva y la focalizacion.
En tal sentido y buscando comprobar la complejidad de las versiones a partir de
este punto, se ha seguido la categorizaciéon de Colomer cuando sefiala:

Se ha distinguido entre relato no focalizado de Genette —el que corresponde al
narrador omnisciente, aquel que sabe mds que cualquier personaje— y otras fo-
calizaciones. Este segundo grupo se ha subdividido, a su vez, en: focalizacion fija
en el protagonista y otvas focalizaciones. Este diltimo item agrupa focalizaciones
narrativas menos habituales, como la focalizacion externa, las internas en un
personaje secundario, las variables, miltiples, etcétera (Lector literario, 172).

3.1.2. Relaciones espaciotemporales

A partir de la teorfa desarrollada por Maria Nikolajeva en From Mythic to
Linear: Time in Children’s Literature se genera una categorizacién en torno a las
relaciones espaciotemporales, las cuales, como se ha explicado en la PARTE 1,
progresan en la literatura infantil de un tiempo mitico, idilico, propio del mundo
rural, alalinealidad moderna e, incluso a la heterotopia del mundo postmoderno.
A través del estudio del cronotopo se ha procurado determinar en qué medida los
dlbumes de cuentos de hadas alejan la narracién de la armonia inicial (apelando a
imédgenes de distintas formas de tiempo mitico), si el tiempo se hace cada vez mas
lineal y si los espacios se tornan mds concretos.
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En este sentido, se clasifican los dlbumes de acuerdo a aquellos que tienen a)
un marco espaciotemporal mitico, donde predomina un mundo ahistdrico rural
¢ idilico y b) aquellos lineales, modernos, histéricos, donde hay presencia impor-
tante de elementos propios de las sociedades industriales o postindustriales.

3.1.3. Motivaciones

En los cuentos de hadas tradicionales, las acciones de los personajes suelen es-
tar motivados por la supervivencia, el hambre, el deseo de cambio, la necesidad
de restablecer un orden perdido o de experimentar algtn tipo de transformacion
individual (Bottigheimer, 4 New History 6-13). Estas motivaciones, propias de
la estructura del viaje descrita por Propp, pueden variar en las versiones contem-
poraneas de los cuentos de hadas. Las historias tradicionales estan marcadas por
las motivaciones de la figura del héroe, mientras que en las versiones actuales las
motivaciones del protagonista no necesariamente determinan el desarrollo de las
acciones. De hecho, pueden intervenir motivaciones externas a la historia, como
cuando el narrador quiere llamar la atencién sobre los mecanismos de la ficcion.

En este trabajo se analizan los diversos tipos de motivacion, unas dependientes
del héroe: hambre y supervivencia, iniciacién y ascenso o cambio en el orden so-
cial; y otras que introducen un tipo de motivacién externa.

Se espera poder definir la incidencia que tienen las motivaciones en las trans-
formaciones estructurales de los relatos, asi como establecer si hay relaciones del
tipo de motivacién con otros cambios en los elementos narrativos, tales como la
focalizacion y las variaciones espaciotemporales (v.g. ¢qué mueve a los personajes
y qué orienta a la accién cuando las historias se han desplazado del contexto rural
al urbano?).

3.2. LA COMPLEJIDAD INTERPRETATIVA

El objetivo de este conjunto de categorias es entender, por un lado, qué deman-
dan los dlbumes de cuentos de hadas en cuanto a conocimientos previos y parti-
cipacién de los lectores en la construccion de sentido y, por otro, qué influencia
tienen tanto en la produccién de los texto como en las rutas que toma la historia
durante el proceso de la lectura. La complejidad interpretativa de las obras para
nifios depende, en buena medida, de la distancia que establece el narrador frente
al autor, el lector y el tema. Como puede suponerse, en el caso de los albumes la
distancia se establece no s6lo en los textos sino también en las imagenes y en el
contrapunteo entre ambos codigos.
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Las formas de distancia contempladas se refieren a las referencias explicitas a
conocimientos culturales previos, a la presencia de rasgos metaficcionales e inter-
textuales y a la distancia establecida por los recursos humoristicos.

3.2.1. Referencia a la comunicacidn literaria, metaficcion e intertextualidad

Segun Colomer (Lector literario, 172-174), la distancia puede crearse a partir
de la explicitacion de las relaciones intertextuales o de otros tipos de conocimientos
culturales previos (los vasos comunicantes entre textos escritos por el mismo autor,
del mismo género, de otros géneros, con textos de otros medios, etc.; las referen-
cias a la cultura de masas, a obras arte universales, elementos de las tradiciones lo-
cales, etc.), la ambigiiedad de significados o la polisemia, asi como las referencias a
la comunicacion literaria: recursos ficcionales que le recuerdan al lector que se en-
cuentra ante un artefacto, que explicitan el pacto narrativo mediante la apelacién
directa y recurrente del narrador al lector, etc. Esta constante contextualizacion
a través de marcas culturales y referencias a la literatura, se enriquece en algunos
dlbumes con guifios metaficcionales donde la escritura “de manera autoconscien-
te y sistemdtica llama la atencién sobre su naturaleza de artefacto para plantear
interrogantes acerca de la relacién entre la ficcidén y la realidad” (Waugh 2). La sa-
turacion intertextual y las alusiones a la comunicacidn literaria, como formas de
metaficcidn, tienen maneras particulares de expresarse en los dlbumes infantiles,
de modo que en el andlisis se privilegia concretamente las referencias a la comuni-
cacion literaria, la metaficcion y la intertextualidad.

Para la interpretacion del sentido del uso de estos elementos en los relatos ac-
tuales, se han tomado en cuenta como indicadores las variaciones descritas por
Maria Cecilia Silva-Diaz en Libros que enserian a leer: dlbumes metaficcionales y
conocimiento literario: indeterminacién (imprecisiones, ambigiiedades y contra-
dicciones en el texto compuesto), reverberacidn (eco de otras historias o mate-
riales), cortocircuito (desdibujamiento de los limites, salto entre los elementos
narrativos) y juego (estructura ludica construida para que el lector participe en la
creaci6n de significados como un jugador, ilustraciones que hacen referencia a si
mismas, historias que se narran simultdneamente o desde varios puntos de vista).

3.2.2. Humor

Elhumor es el otro recurso paragenerar distancia sefialado por Colomer (Lector
literario). Las formas bajas del humor —comicidad, farsas, comedia fisica, paya-
sadas, etc.— suelen ser mds cercanas a los lectores y de menor complejidad inter-
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pretativa, mientras que las formas altas —parodia, satira, ironfa, etc.— implican
un esfuerzo mayor de interpretacion o que el lector esté més entrenado y posea
ciertos referentes. Dada la importancia que tiene el humor en las obras infantiles,
y considerando que éste se puede presentar en los dlbumes de cuentos de hadas
desde sus formas mas simples hasta las mds complejas, se ha seguido la distinciéon
establecida en la ficha de andlisis de Colomer (Lector literario 314). De acuerdo a
esto, las obras se clasifican segtn: humor en general 'y juegos de absurdo, desmitifi-
cacidn 'y parodia 'y transgresion de las normas de conducta.

Bajo humor general y absurdo se reinen aquellas obras donde se juega con las
incongruencias, se presentan situaciones comicas, chistosas o ridiculas a través de
payasadas, farsas, el uso de la exageracién, la caricaturizacion, la presencia de lo
grotesco y la recreacién de la comedia fisica en las imdgenes (trompadas, escenas
graciosas de persecucion, etc.). Asi mismo, se consideran dentro de esta categoria
aquellos albumes donde se presentan situaciones absurdas, ildgicas o en los que
hay juegos de palabras propios del nonsense.

La categoria parodia y desmitificacidn se utiliza para caracterizar a aquellas
obras donde se presentan formas mds complejas de humor como la parodia, evi-
dentemente, la ironia, la stira y el sarcasmo. Todas estas formas de humor supo-
nen procesos cognitivos mas elevados. También implican que el lector se ubique
con marcada distancia del suceso o del personaje, que pueda reconocer la inten-
cién de parodiar elementos formales y recurrentes en las obras tradicionales o en-
tender el juego irénico que se hace con el sentido o significado de las cosas (Culler
154).

Se ha asumido la transgresién desde la concepcidn bahktiana de lo carnava-
lesco. En este sentido, se observa si los libros subvierten las relaciones de poder
mediante la burla y la escatologfa o la representacion grotesca de otras funciones
corporales. Entran, pues, aquellas obras donde se aborda lo incorrecto, lo soez, lo
que resulta inapropiado, poco agraciado, en el marco de las convenciones sociales
y se estudia si el humor se presenta como una manera de desmontar los sistemas
jerarquicos.

3.3. LA COMPLEJIDAD VISUAL A PARTIR DE LAS RELACIONES
TEXTO-IMAGEN

Como se ha indicado, todos los libros que conforman el corpus para el anélisis
son dlbumes. Dado que el género se define a partir de su relacion texto-imagen, de
coémo se reparte la carga narrativa entre los dos sistemas de signos, se estudia cémo
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se da esta interaccion entre lo iconico y lo verbal en los cuento de hadas actuales.
Las relaciones texto-imagen en los dlbumes pueden ser muy variadas y han sido
categorizadas por autores como Schwarcz, Sipe, Nikolajeva y Scott.

La forma mds simple de interaccién serfa una relacién de congruencia o de
acuerdo en la que tanto el texto como las imdgenes dicen mas o menos una misma
cosa. Pero en los dlbumes, donde las ilustraciones llevan la mayor parte de la carga
narrativa y el texto es selectivo en cuanto a qué narra, suelen generarse relaciones
muy curiosas entre ambos lenguajes. Las imagenes pueden elaborar, especificar,
ampliar, extender, complementar el texto o pueden, incluso, contradecir o des-
viarse completamente de éste hasta plantearse como historias opuestas o paralelas
(Schwarcz). A partir de relaciones de este tipo, el lector puede ser introducido a
conceptos abstractos y complejos como la parodia o la ironfa. Todo ello, como
senala Lewis, en el marco de una interaccion ladica y critica. Esta puede ser tanto
placentera como juguetona, en cuanto que el contrapunteo entre los cddigos se-
midticos invitan al lector a indagar en las posibles interpretaciones de lo construi-
do entre éstos. Asi, se establecen relaciones de complicidad entre los personajes, el
narrador y los lectores, quienes se involucran en el desarrollo de la historia como
companeros de juego.

Las relaciones texto-imagen pueden ir de muy simples a complejas. Esta inte-
raccién entre ambos sirve tanto para describir los libros como para determinar las
exigencias de éstos para con sus lectores. Para abordar este tema, se ha optado por
seguir las categorias de Nodelman (Words About Pictures) por su claridad:

a.) Acuerdo: cuando la relacién entre ambos sistemas es simétrica. Texto e
imagen dicen casi lo mismo. Este tipo de relaciéon no tiene porqué ser necesa-
riamente de redundancia, puede haber un grado de elaboracién; es decir, que la
imagen agregue algo de informacién. Por ejemplo cuando el texto se refiere al per-
sonaje por un nombre y esta caracterizado en la imagen como animal, pese a que
se infiere por el texto que se trata de un nino. Es decir, la imagen puede especificar
un grado mas lo que dice el texto, sin desviarse.

b.) Extensidn: el texto es selectivo en cuanto a lo que narra y la imagen ofrece
mds informacién mediante detalles. Esta tltima puede, por ejemplo, ampliar el
marco narrativo (utilizando recursos como abrir el campo visual) permitiendo al
lector observar mas cosas de las que explica el texto. En la extension también se es-
tablece una relacién de sinergia donde ambos c6digos se potencian al interactuar.

c.) Contradiccidn: la imagen no es completamente congruente con el texto,
lleva la interpretacién a otro lugar, aunque no sea del todo contrario. La imagen
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puede llegar incluso a oponerse o contradecir lo que se dice en el texto. Con fre-
cuencia se utiliza para generar humor y apelar a la complicidad del lector que es
capaz de ver las contradicciones entre ambos cédigos.

Estas precisiones en torno a las relaciones texto-imagen también pueden ayu-
dar a establecer si se da una sinergia entre ambos cddigos, si se potencian al inte-
rrelacionarse o si se presenta, mds bien, una relacidn irénica en la que se enfrentan
los sentidos, etc. En un mismo libro puede haber todas estas formas de relacién
texto-imagen; de hecho, pueden variar de una doble pagina a otra, con lo cual, en
el andlisis, se sefiala si hay més de un tipo de relacion, a fin de establecer hipStesis
sobre la funcidn que éstas puedan tener en la narracion.

3.4. INFLUENCIA DE LOS MEDIOS Y DE LA LITERATURA INFANTIL ACTUAL

Ademis de las categorias utilizadas para describir los aspectos narrativos de los
dlbumes, se han definido otras para explicar las adaptaciones y las adecuaciones
mas frecuentes que tienen lugar en los cuentos de hadas para nifos. Estas derivan
de los mismos mecanismos que utiliza la literatura infantil con el fin de hacer que
los textos sean aptos para sus destinatarios, asi como de la influencia de los medios
audiovisuales. Las consideraciones que emplean Zipes, Albero, Duran y Duran,
Bruzzone, Geer, Shortsleeve, Rahn, Woods, Hasting y Lluch para analizar la dis-
neyficacién y las formas de transposicion del cine, se han trasladado a este contex-
to suponiendo que los procesos de adaptacién son similares. Se ha formulado asi
una serie de categorias que pretenden ahondar en la distincién entre lo universal y
lo global y que se incluyen en la ficha de andlisis para constatar su presencia en los
cuentos de hadas actuales. Las categorias contempladas se resumen en los aparta-
dos siguientes:

3.4.1. Estiramiento y subjetivizacién del tiempo

Como ya se ha dicho antes, los cuentos populares pertenecen a un tiempo mi-
tico y colectivo, sin embargo, en las versiones de Disney y las posteriores hay una
tendencia a hacer que el tiempo se vuelva lineal e individual. Esto se logra a través
de distintos mecanismos, pero el principal es la subjetivizacion. Esta se puede dar
a partir del uso del discurso surrealista, representado imagenes psiquicas tanto del
narrador como de los personajes; es frecuente que el paisaje sirva de representa-
cién del mundo interior de ambos. La subjetivizacién también puede darse me-
diante los juegos de focalizacidn, que se manifiestan tanto en el punto central de
la trama como en la perspectiva desde la cual se cuenta la historia. En los libros
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para nifios esta focalizacion podria hacerse desde aspectos narrativos, como con-
tar la historia en primera persona, o mediante juegos de perspectiva creados en las
imagenes.

Del mismo modo, las versiones audiovisuales se caracterizan por este estira-
miento y alineamiento del tiempo, determinado fundamentalmente por la mo-
rosidad narrativa y por los juegos con el cronotopo, que buscan desplazar las
historias hacia una linealidad que las haga mds contemporéneas y quizds mas ape-
tecibles para el publico infantil. En el caso de los dlbumes esto podria presentarse
mds a modo de juego con el cronotopo en las ilustraciones (v.g. proliferacién y
alternancia de escenarios con marcas espaciales y temporales concretas y no vagas
como en las historias tradicionales).

La ficha de analisis se dirige a observar la presencia de este fenémeno al
que contribuyen recursos como los ahora sefialados: el uso de la primera persona,
los juegos de perspectiva de las imdgenes o la proliferacién y alternancia de los
escenarios.

3.4.2. Enfasis en los elementos humoristicos

El humor y la comicidad, son elementos claves para edulcorar una historia o
hacerla potable para un publico més amplio. Esto se apoya en la idea de que el en-
tretenimiento se basa en el divertimento; de alli que los chistes y los guifios sean
recursos ampliamente usados en las versiones cinematogréficas. Ademds de esto,
el humor también es importante para la reconstruccion del lector implicito pues,
dependiendo de si se emplean sus formas altas o bajas, puede que en lugar de ha-
cer mas accesible la historia, ésta se torne mas compleja, como sucede a veces con
la parodia. Por tal razén, los recursos de humor podrian aparecer con mayor fre-
cuencia en los cuentos de hadas contemporaneos. En tal sentido, la ficha se dirige
a observar el peso que tiene el humor en los cuentos de hadas analizados.

3.4.3. Reduccidn de la violencia y la sexualidad (un grado mas)

En el paso de la oralidad a la escritura, los cuentos populares ya fueron des-
pojados de elementos violentos y sexuales. Cuando estas versiones comenzaron
a formar parte de la literatura infantil fueron depurados atin mas y, en general,
las versiones cinematogréficas contintian profundizando en esta tendencia de “sa-
near” los cuentos de hadas. Los elementos sexuales son sustituidos por referencias
al amor romantico y juegos candidos de travestismo. Con respecto a la violencia,
debido al influjo de las tiras cémicas y de los dibujos animados, a veces se insiste
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en los episodios agresivos o se agregan secuencias narrativas violentas pero enmar-
cadas en la comicidad, de manera que éstas pierden fuerza, se neutralizan. La ficha
de analisis se dirige a observar si en los cuentos de hadas actuales se ha producido
también esta nueva reduccidn.

3.4.4. Reduccién de secuencias narrativas y creacion de subtramas
a partir de la incorporacién de nuevos personajes

En muchas versiones de Disney se crean personajes secundarios para alargar la
historia y reforzar elementos importantes de la misma al establecer paralelismos
entre los protagonistas (héroes y antihéroes) y sus mascotas o ayudantes. Por otra
parte, una de las formas mds frecuentes de traspaso de los textos canénicos a la
literatura infantil es el digest. Es comun que se eliminen secuencias para hacer el
relato mas 4gil y comprensible para la audiencia y, en el caso de los albumes, para
amoldarse a la extension de éstos. El andlisis se dirige a observar si esto ha sido
trasladado a literatura infantil, por ejemplo creando subtramas con personajes
que aparezcan en las imdgenes pero que no estén presentes en el texto, o que apa-
rezcan s6lo en las vifietas sin ser parte de las ilustraciones, o que ni siquiera cum-
plan una funcién narrativa, sino que formen parte del escenario, adoptando la
funcién de figurantes, més que de personajes.

3.4.5. Predominio de lo técnico y complejidad visual

Dando tal vez por sentado que las historias ya son conocidas, o quizés siguien-
do los patrones de la industria del entretenimiento, en los cuentos de hadas con-
tempordneos muchas veces se torna mds importante el como se cuenta lo que
ocurre que el relato en si mismo. Es el caso del protagonismo concedido alos efec-
tos especiales en las peliculas. En los dlbumes, la forma en que se establece la rela-
cién texto-imagen, el estilo utilizado, el punto de focalizacién de la imagen (como
si se tratase de un plano filmico), etc. pueden adoptar esta priorizacién. A esto se
suman todos los recursos de ingenieria del papel y los juegos con el formato y el
libro como soporte. En este sentido, el analisis se dirige a observar si en algunos
dlbumes sobre cuentos de hadas el foco estd puesto en el predominio de los recur-

sos materiales y técnicos, asi como en la complejidad visual.
3.4.6. Referencias a la cultura de masas, los medios y a la ficcién audiovisual
Como productos culturales actuales, los dlbumes de cuentos de hadas hacen

explicita su pertenencia a la aldea global. Esto se pone de manifiesto en el hecho
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de que se nutren de otras historias, peliculas, referencias propias de la cultura de
masas, obras de arte, etc., y su uso se halla muy extendido en la ficcién audiovisual,
la cual tiene en cuenta los referentes de su publico. La ficha se dirige a recoger el
uso de este recurso referencial en los dlbumes actuales. Se sefala si hay alusiones a
la ficcidn audiovisual mas alld de una atmésfera o tono general.

3.5. SOBRE LA FICHA, EL MANEJO DE LOS DATOS Y LA INTERPRETACION

Todas las categorias expuestas forman parte de la ficha que se ha utilizado para
el vaciado y que se encuentra recogida al final de este apartado. Esta sirve para
contabilizar la frecuencia con la que se repiten las caracteristicas (los indicadores)
que se reunen bajo las categorias y las subcategorias de andlisis con la intencién de
ofrecer una base descriptiva.

Las fichas correspondientes a los 130 albumes que conforman el corpus final
se vaciaron en hojas de cdlculo de Excel (ANEXO 3), basadas en un libro de cédi-
gos (ANEXO 1) con respuestas simples y multiples. Los datos fueron analizados
utilizando el paquete estadistico SPSS 21 (IBM SPSS Statistics). El vaciado fue
expresado numéricamente y en términos porcentuales en cuadros y graficos, dan-
do lugar a un andlisis de la data cuantitativa que permitié establecer las tendencias
dominantes en el corpus (véase ANEXO 2). Con esta informacion, se procedié
luego a relacionar de manera exploratoria los elementos para obtener una primera
panordmica sobre la forma en que los tres primeros apartados, referidos a Jos cam-
bios narrativos, la distancia interpretativa'y la complejidad visual, se relacionaban
con los resultados del cuarto apartado, referido a /a influencia de la literatura in-

fantily de los medios en la produccidn de dlbumes de cuentos de hadas. En este pro-
ceso se constatd que la ficha resultaba un buen guién para organizar las preguntas
de investigacion y observar qué tipo de cambios y actualizaciones eran frecuentes
en los dlbumes.

El andlisis cuantitativo sirvié de cimiento para el estudio cualitativo desarro-
llado a lo largo de los capitulos de la PARTE III de este trabajo. A partir de la
frecuencia con la que se repetian los items de la ficha, se puso de manifiesto la ne-
cesidad de analizar las relaciones existentes entre los elementos de la misma para
contestar las preguntas de investigacion y describir los diversos tipos de patrones
en las mutaciones de los cuentos hadas a través de la ejemplificacién. El analisis
estadistico preliminar no se ha incorporarlo al texto principal para no romper el
estilo analitico y globalizador de la tesis con datos numéricos que, por su frag-
mentariedad, quiebran el discurso predominante, pero esta registrado de mane-
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ra exhaustiva en el ANEXO 2. Asi mismo, en el comienzo de [a PARTE III se
expone brevemente cémo se dio la transicién entre el andlisis cuantitativo y el
cualitativo y se explica coémo se decidié orientar el analisis para el redactado final

y por qué.

La PARTE III se organizé en torno a los nicleos de interaccién detectados
y se situd deliberadamente en un nivel de interpretacion mds general y teérico,
acorde con la interpretacién de fendmenos artisticos como el investigado. En el
analisis de las interrelaciones aparecieron algunos nuevos indicadores no contem-
plados en la ficha inicial. Se decidi6 incluir la valiosa informacién emergente que
se revelé durante andlisis del corpus mas alld de lo que admitia recoger el pri-
mer instrumento de andlisis. Por ejemplo, para dar cuenta de lo hallado result6
pertinente en algunos casos retomar categorias de la ficha de Colomer (Lector
literario) que no se habian considerado centrales en este estudio, como la repre-
sentacién del mundo en la literatura, que incluyen elementos de novedad tema-
tica, tipo de desenlace, tipos de personajes y escenarios, asi como sus respectivas
caracteristicas. Tambi¢n, aunque de manera mas esporadica, la fragmentacion a
partir de la autonomia de las unidades narrativas y la mezcla de géneros literarios.
Asi, durante el analisis del corpus, se perfilaron algunos indicadores con anotacio-
nes sobre los indicios que se iban revelando como mas productivos, de forma que
se desglosaron o ampliaron los indicadores de algunas de las subcategorias con-
templadas. Los resultados de los indicadores afadidos no se vaciaron de forma ex-
haustiva, sino que sirvieron para incorporar nueva informacién que fue utilizada
en la interpretacion analitica de los resultados. La ampliacién y concrecion de la
ficha ofrece también pistas para la reformulacién futura de nuevos instrumentos
de analisis de categorias especificas en este campo.

A continuacidn se incluye la ficha de andlisis en la que puede verse las catego-
rias y las subcategorias previstas inicialmente y que se utilizaron para el vaciado
exhaustivo del corpus. En las columnas del medio y de la derecha se han senalado
en gris las subcategorias y los indicadores que se anadieron mas tarde, durante el
proceso de vaciado de los textos y que fueron utilizados durante el proceso de in-
terpretacion.
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CATEGORIAS SUBCATEGORIAS INDICADORES

Pcrspcctiva, focalizacion o Primera, scgunda o tercer persona

y voz narrativa o Focalizacion:

- No focalizada
- Focalizada en ¢l protagonista
- Otros tipos de focalizacion

Relaciones o Mitico (idilico, rural, ahistérico)

espaciotemporales o Lineal (industrial, histérico. Si es postindustrial puede presentarse

(Cronotopo) amodo de heterotopia)

. Motivacién o Supervivencia, hambre
Cambfos o Iniciacién en la vida adulta (incorporacién de las convenciones
narrativos respecto sociales, confrontacién de fuerzas superiores, etc.)
alas o Cambios en el orden social (restauracién; instauracién
forn}a.s de un nuevo orden: de la pobreza a la riqueza)
tradicionales o Otras (justicia civil, subversion de las normas sociales, juego,
explicar cémo funciona la ficcién)
o Estructura tradicional (Viajc del héroe, orden lineal, estilo

Cambios en la estructura compacto)

y los finales e Estructura fragmentada (no lineal, con saltos espacio
tcmpomlcs; historias contadas simultdneamente, historias dentro de
otras historias, etc.)

o Finales:
- Final tradicional: satisfactorio, cerrado
- Dos finales (final + segundo final reconciliador o moralizante)
- Final insatisfactorio u opera aperta
CATEGORIAS SUBCATEGORIAS NDICADORES

Referencias a la comunicacién o Narrador dirigiéndose al narratario (referencias al acto de

literaria y explicitacién del pacto contar cuentos, alusiones a la tradicién oral, etc.)

narrativo o Referencias al cuento de hadas como género y a otros géneros

Conocimientos culturales o Referencias a arte de la alta cultura

previos o Referencias a la cultura de masas

o Referencias a aspectos histéricos o tecnolégicos

Complejidad

interpretativa: Saturacién intertextual y o Cruces de géneros, reverberaciones de otras historias, alusiones

distancia entre metaficcion a otras obras del mismo autor

el texto o Imprecision, indeterminacién

y el destinatario o]uego‘(elementos l@dicos en la estructura, invitacién al lector
a participar como un jugador)
o Simultancidad

Humor ¢ Comicidad simple (incongruencia en el uso del lenguaje y en las

situaciones; comedia fisica, payasadas, farsa, caricaturizacion, etc.)
o Transgresion (escatologia, mofa de convenciones sociales, etc.)
o Parodia (reelaboracién, reinterpretacién intencionada de los
referentes), ironfa (estructural, literaria, césmica) y satira

Acuerdo o Texto ¢ imdgenes transmiten esencialmente lo mismo con

Complejidad diferencias minimas
visual a partir
de las relaciones Extension o Las imdgenes expanden, narran mds cosas
texto-imagenes
Contradiccién o Las imdgenes difieren, se desvian del texto o lo contradicen del todo
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CATEGORIAS SUBCATEGORIAS INDICADORES
Estiramiento o Morosidad narrativa
y subjetivizacién e Proliferacion y alternancia de escenarios
del tiempo e Perspectivismo
o Representacion subjetiva, psicoldgica del tiempo y del espacio
(cronotopo onirico; correspondencias entre el mundo interior
y el mundo exterior)
Mayor profundidad en la e Nombres, vestimenta, cambios en ¢l género o en la etnicidad
caracterizacion de los personajes | del personaje.
y escenarios o Precision histdrica
e Representacion espacio temporal detallada
Enfasis en los elementos e Mediante la burla, los chistes, las exageraciones y
humoristicos la caricaturizacién
o Mediante la parodia (reinterpretacion, recontextualizacién,
juego con los referentes, etc.) y la ironfa (estructural, literaria,
césmica), del perspectivismo, la autoreferencialidad
Influencia de la Reduccién o aumento e Representaciones suavizadas, trivializadas, edulcoradas de
literatura infantil de la violencia y lo sexual la violencia y el sexo
actual y de (un grado mis) o Domesticacién del argumento, reduccién de lo ominoso
los medios: L . . . .
adecuaciones Reduccién de secuencias o Presencia de ayudantes que repiten lo que hacen los personajes
adaptacion ? narrativas o afiadidura de principales (duplicadores)
P sy subtramas y nuevos personajes o Presencia de figurantes: animales con minima o ninguna funcién
y trﬂnsmedlaclon y U 8 8

Predominio de lo técnico
y de la complejidad visual

Referencias a la cultura de
masas, los medios y la ficcién
audiovisual (cine, TV, apps., etc.)

narrativa, que hacen de parte del escenario.

o Creacién de subtramas a partir de nuevo personajes o para mostrar
varias perspectivas de una misma historia.

o Eliminacién de secuencias narrativas con respecto a las historias
tradicionales

o Uso expresivo y narrativo de los paratextos of (portada,
contraportada, pagina de créditos, vifietas, etc.) y del diseiio.

e Uso de la ingenierfa del papel, pop-ups, propuestas juguetonas

o novedosas con el formato.

o Ilustraciones abstractas, complejas, alusiones a formas sofisticadas,
“adultas”, de arte.

o Moda

o Referencia a los medios de transporte (coches, aviones, trenes, etc.)
y de comunicacién (periédico, television, etc.), ast como

ala tecnologia (artefactos, méquinas).

e Referencias explicitas a la cultura de masas: cine, musica (presencia
de instrumentos o alusién a géneros: jazz, rock, pop, ctc.) a través

de la caracterizacion de los personajes y de los ambientes.
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A través del proceso de andlisis del corpus de acuerdo a la ficha, las variables
tedricas se convirtieron en variables empiricas y los conceptos de teoria literaria
y cultural se volvieron susceptibles de ser medidos. En los anexos se incluyen los
siguientes documentos relacionados con esta fase de obtencién de datos:

1. Libro de cédigos para la base de datos de los dlbumes

2. Anélisis cuantitativo a partir del vaciado de las fichas de los dlbumes

3. Base de datos del corpus de dlbumes infantiles con el vaciado de la ficha de
cada uno de los dlbumes

4. Libro de c6digos del corpus analizado y descartado: antologias y colecciones

5. Cuadros y resultados porcentuales de cada item de la ficha con gréficos ilus-
trativos del corpus analizado y descartado: antologias y colecciones

6. Base de datos del corpus descartado: antologias y colecciones
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PARTE III

TRANSFORMACIONES EN
EL CUENTO DE HADAS INFANTIL

Los cuentos 6[6’ lﬂﬂé/él& 507’11047’[6” 6t]€ nuestro 771()6[() 6[6’]76’715&17’)/ 6[6’ C‘XPVESﬂW’I()X

en el dia a dia, y nos ayudan a dar forma a nuestra vida.
ARTHUR RACKHAM

()(;j\,-'/ al como se ha expuesto en la primera parte de este trabajo, atn sigue

< %D@ viva la idea de que el cuento de hadas es un género privilegiado para la

&\
Qe

del tiempo porque se trata de un contenido inherente a la naturaleza humana, ya

#70 transmision cultural. Posee un significado latente que sobrevive el paso

sea porque, como afirmaba la analista junguiana Marie-Louise Von Franz, son
la forma mas pura y simple del inconsciente colectivo o porque constituyen un
material ideal para propiciar multiples aprendizajes. Esto puede apreciarse en las
versiones candnicas escritas de cuentos de hadas para ninos, en los que la funcién
social era bastante explicita: se buscaba transmitir valores para la convivencia y
la supervivencia, asi como ensefianzas ligadas al resguardo de la infancia (como
cuidarse de los desconocidos y ser obedientes). El cardcter moral era tan explicito
que se convertian en severos cuentos de advertencia que perdian la picardia de las
versiones orales. Posteriormente, las versiones que hizo Disney de estos relatos se
cargaron de una moralina que acentuaba aspectos como el valor de ser trabajador,
industrioso, practico y perseverante. Pero, al parecer, en las versiones posteriores a
Disney esta tensién puesta en los aspectos morales del cuento de hadas se diluye,
se suaviza, o se inclina a ofrecer ensefianzas de otro tipo.
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En el caso de los dlbumes, se sigue transmitiendo una herencia que no sélo se
circunscribe al legado de una cultura oral sino también a capas que provienen de
otros dlbumes y libros ilustrados, de peliculas, de las maneras en las que leemos en
pantalla, de la cultura de masas, etc. Estudiar esta fuerza intertextual y los efectos
de la transmediacién parece fundamental para comprender qué es lo que exac-
tamente se estd proponiendo a los nifos en estas adaptaciones actuales. En esta
parte del trabajo se busca mostrar las caracteristicas de los dlbumes de cuentos de
hadas producidos y difundidos en la actualidad para ver en qué medida se ajustan
a las condiciones que se le atribuyen al género.

En el andlisis cuantitativo (que puede verse en detalle en el ANEXO 2) se de-
terminé que la mayoria de las obras, a grandes rasgos, preservaba la tradicién li-
teraria, en la medida que se conservaba la configuracion espaciotemporal propia
de la estructura lineal del viaje del héroe (80,8%). También que prevalecia la pers-
pectiva omnisciente (85,4% de los libros resultaron ser narraciones no focaliza-
das) y las motivaciones propias de los cuentos maravillosos cldsicos. En cuanto a la
complejidad visual, en los albumes predominaron las relaciones en las que el texto
y la imagen estaban de acuerdo (66,3%), seguidas por aquellas donde la imagen
expandia de manera significativa lo dicho en el texto (28%). En unos pocos libros
se presentaron relaciones de contradiccién de ambos cédigos (5,7%). La distri-
bucién de estas relaciones es muy consecuente con las convenciones del dlbum.

Aunque los aspectos mencionados muestran que los libros se inclinan a man-
tener una linea conservadora, se registraron también algunos cambios en los ele-
mentos narrativos, los cuales no sélo estaban presentes en el texto sino también en
las imagenes. Uno de los cambios mas destacables es la tendencia a que los relatos
estén focalizados en los protagonistas u otros personajes por la red de vinculos
que esto establece con elementos como las modificaciones estructurales (que la
estructura sea fragmentada o se desarrolle a modo de secuela, tenga otro tipo de fi-
nal, etc.), la caracterizacion a través del perspectivismo, la complejidad visual por
la contradiccion entre c6digos, entre otros. Las transformaciones en las relaciones
espaciotemporales resultaron igualmente importantes para establecer las vias de
renovacion de los relatos, ya que se encontré que en una proporcién de los libros
(16,2%) se expresaba el mundo interior de los personajes en las imdgenes y que las
historias se ampliaban a través de la presencia de nuevos escenarios. Asi mismo se
revelé que se aludia de manera especifica tanto a elementos de la cultura de ma-
sas y a los medios como a la ficcidon audiovisual (14,6%) en porcentajes similares
(17,7). Por tltimo, se evidencié que la relacion entre las motivaciones, las accio-
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nes de los personajes y el desarrollo de la trama se hacia mas compleja en tanto que
habia historias que no se articulaban exclusivamente en torno a las motivaciones
del héroe, sino que se organizaban también a partir del antihéroe o las intencio-
nes del narrador (28,4% de los dlbumes presentaba motivaciones que se salfan de
las tradicionales). Todo ello incide en la estructura: se reducen las secuencias na-
rrativas o se amplian, el foco de las historias puede desplazarse a la parodiay ala
metaficcion, con lo cual el narrador se dirige al narratario para invitarlo a entrar
en el juego intertextual, llamando su atencién sobre las reverberaciones de otras
historias, invitdndole a reflexionar sobre las caracteristicas, los personajes y demas
elementos del género, etc.

Como se puede observar, en efecto, la ficha permitié tanto categorizar y dar
elementos de orden para abordar el estudio de cada libro del corpus, como de-
tectar tendencias. La distribucién porcentual de los elementos da cuenta de la
tension existente entre las formas empleadas para mantener la tradicién de los
cuentos de hadas dentro de los limites de la literatura infantil y el impulso de
renovar el género a través de la incorporacién de formas de narrar y temas mds
actuales (véase ANEXO 2). Sin embargo, esta informacién sdlo contesta la pre-
gunta de cémo se dan las reformulaciones en los dlbumes contemporaneos en
grado superficial. El andlisis cuantitativo describe en un nivel basico el gué y el
cudnto, pero el cémo queda apenas asomado. La ficha, en este respecto, funcio-
na como una guia para indicar la preponderancia de los elementos, pero que tie-
ne sus limitaciones para mostrar los pequenos detalles y matices que van dando
forma a las transformaciones de los cuentos de hadas. Por ejemplo, cuando se
llenaron las fichas sélo se marcé el item de “referencias a ficcién audiovisual” si
los libros hacian alusiones explicitas a ésta, sin embargo, el estilo préximo a los
dibujos animados podria considerarse también como sefial de la influencia del
cine. Este se fue detectando mientras se categorizaban las obras, asi como la nece-
sidad de observar otros fendmenos aparte de los que se habian registrado con la
ficha inicial (resumida en el libro de cédigos del ANExO 1). En este sentido, se
fue perfilando una posibilidad adicional de interpretacion ademas del modelo de
analisis disenado al principio. Como se sefald, en la PARTE I1, se incorporaron
subcategorias e indicadores que facilitaran la descripcién de los cambios que se
dan a partir de la incorporacién y eliminacién de secuencias narrativas (varia-
ciones en la estructura), las diversas maneras de cerrar las historias (finales tradi-
cionales satisfactorios versus finales dobles o abiertos) y la caracterizacién de los
personajes y los espacios (véase la ficha ampliada en las paginas 87 y 88).
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Al observar que los cambios pueden estar tan imbricados en las formas de ex-
presion de los dlbumes y que las transformaciones ocurren en distintos niveles,
pareci6 necesario responder al como se dan las variaciones ahondando en el ana-
lisis comparativo entre las obras y en la descripcién de las mismas para mostrar
la amplia gama de combinaciones que se manifiestan en ellas. Asi mismo, por el
cardcter hibrido, mixto, de los relatos, se hizo evidente que para responder a las
preguntas de investigacién era conveniente abordar el analisis desde nucleos de
interaccién que dieran cuenta de c6mo se relacionan los items de la ficha, en lugar
de resumir lo que se inferfa del vaciado segtin el orden de ésta.

Siguiendo el principio de que “la mutacién es la materia prima de la evolucion”
(Bortolotti y Hutcheon 449) y tomando en cuenta que prevalecfan los elemen-
tos ancestrales de la tradicion oral, se eligié organizar las transformaciones de los
cuentos de hadas ilustrados para nifos a partir de una estructura clésica de ané-
lisis: donde y cudndo sucede lo que se cuenta —relaciones espaciotemporales—,
qué se cuentay en qué orden —argumento, temas, trama— quiénes ejecutan las
acciones— y cdmo entra el humor en las actualizaciones, pensando que desarro-
llar este tltimo punto era importante para mostrar cémo los libros estdn marca-
dos por juegos de alusién, revisién y parodia. Por lo tanto, el andlisis se organizé
siguiendo los siguientes cuatro escenarios de transformacion:

1. Transformaciones en los marcos espaciales y temporales para la acciéon
2. Transformaciones en los temas, las trama y el argumento

3. Transformaciones en los personajes, caracteres y caracterizaciones

4. La nueva utilizacién de las formas del humor

En estos cuatro escenarios operan las recursos detectados de modernizacion de:
intertextualidad, metaficcién, humor, colaboracién con la imagen, e influencia
de los medios. A continuacién se exponen los resultados del andlisis de acuerdo
a estos cuatro escenarios y a la interaccion de los recursos de transformacion en
cada uno de ellos.
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Time has not stood still in the folkiale.
LuTtz ROHRICH

1. HABfA UNA VEZ, EN UN REINO MUY LEJANO...

MARCOS ESPACIALES Y TEMPORALES PARA LA ACCION

@"\\\7 n una narracién son determinantes el dénde y el cudndo transcurre. El
t"w orden de la literatura se genera, en buena medida, gracias a la unién de
SY=9 |os elementos espaciales y tcmporales los cuales, segtin Bakhtin, se pre-
sentan como “un todo inteligible y concreto” (“Form of Time” 238) en la repre-
sentacion artistica. Ese todo indisoluble que es el cronotopo determina el origen
y el desarrollo del texto narrativo, sirve de marco a las acciones de los personajes y
establece las coordenadas de la narracion. El fijar un principio, un finy un lugar da
paso alos hechos, tanto porque crea los escenarios para éstos, como porque sita a
los oyentes o lectores ante lo narrado. También porque, al hacerlo, traza un motivo
argumental. De esta manera, el cronotopo dota de formay contenido un texto na-
rrativo. Es un elemento esencial para la clasificacion de los géneros literarios y la
misma conceptualizacién de la literatura como representacién antropocéntrica.
Para cada género existe un cronotopo que lo define y dentro de éste una infinidad
de variantes a las que ademas de la superposicién de tiempo, espacio y argumento,
se les anaden las marcas culturales e individuales del autor y los lectores.

1.1. EL ESCENARIO POR DEFAULT

Como ya se ha dicho previamente en este trabajo, autores de diversas perspec-
tivas interpretativas consideran que el modelo narrativo de los cuentos de hadas
es elemental para pasar a narraciones mas complejas. En la mayoria de los cuentos
de hadas el héroe abandona el hogar para iniciar un viaje en el que se encuentra
con obstéculos, los cuales supera para regresar a su punto de origen en una situa-
cién mejor. Este viaje dibuja de manera relativamente simple el esquema de pro-
blema, nudo y desenlace y, por su distancia espaciotemporal, permite entender
que el mundo narrado es muy diferente al del narrador y el lector. En este senti-
do, hacerse con la estructura y con el marco que soportan este cronotopo es de
gran importancia para formarse como lector literario y entender c6mo se hacen 'y
cuentan los relatos en distintos medios.

Aligual que casi todas las narraciones, el cuento de hadas tiende a ordenarse de
manera lineal a partir de la subjetividad del narrador. Sin embargo, esta linealidad
no es del todo continua. Se limita a la estructura de las acciones, pues éstas se dan
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en un cronotopo que combina lo ciclico e idilico con lo cotidiano. En ¢l lo sobre-
natural se superpone a lo humano y puede haber discontinuidad a consecuencia
de la irrupcién de lo mégico. Aunque se vaya contando de manera ordenada, el
transito de lo ordinario a lo extraordinario hace que los espacios sean irregulares,
imprevisibles y permeables como en un sueno. En ese aspecto, el cronotopo del
cuento de hadas no es estable, ya que el espacio se acomoda al tiempo y viceversa.
La distancia, entonces, se mide en el tiempo transcurrido —dias, semanas, anos;
cambios deluz, etc.— yno por fechas o hitos exactos. La subjetivizacion del tiempo
se acenttia con el uso de la repeticién y la connotacién simbdlica de los nimeros.

Ademis, el espacio del cuento de hadas es de sitios y canales, no de un lugar en st
mismo. Es erritico y no es homogéneo. Simultineamente se contrae y expande. Su
delimitacion viene dada por la accion y de acuerdo a la perspectiva desde la cual
ésta es contada. Los cambios espaciales en los cuentos de hadas resultan, final-

mente, de una situacion narrativa o perspectiva narvativa que no es consistente.
(Messerli 281-282).

Asi, los espacios, aunque reconocibles, no son del todo familiares. Los cuen-
tos de hadas —al menos los derivados de la tradicién oral europea— transcurren
en bosques, pequenos poblados, asi como en salas de corte, dormitorios y torres
de castillos. Estos lugares suelen ser referidos en la narracién sin demasiado deta-
lle. Son los canales —un estanque, un puente o una gruta— y los objetos magi-
cos —una piedra, un espejo— los que se describen mds profusamente. El énfasis
descriptivo se pone en ellos por el peso que tienen en la historia, son umbrales o
portales que dan paso a espacios o situaciones totalmente diferentes sin una tran-
sicién logica (Liithi; Messerli).

Aunque el cuento de hadas literario mantiene una clara conexién con el fo-
Iklore, en €l no prevalecen las formas mds arcaicas orales sino aquellas seculari-
zadas de las primeras formas escritas, ahora canénicas. Conserva muchas de las
abstracciones legadas del cuento popular, como aquellas imprecisiones tempora-
les (iniciar con el “habfa una vez” o acabar con el “vivieron felices por siempre”),
ast como los juegos de alejamiento (describir el lugar como un espacio fisico y
temporalmente remoto) y acercamiento del narrador (insinuaciones de que el na-
rrador estuvo en el lugar de la historia o conoce los personajes), pero se diferencia
de manera significativa de su predecesor en que las descripciones de los lugares
tienden a ser més estilizadas y pormenorizadas (Nikolajeva, “Archaic to Postmo-
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dern”) De acuerdo a esto, las versiones y creaciones literarias presentan menos
espacios de indeterminacidn para que los lectores rellenen con su propia imagina-
cién. El autor ha proyectado en la descripcion su propia interpretacion, tal como
puede constatarse en los cuentos de Giambattista Basile o los de Hans Christian
Andersen. Cuando ademds estas descripciones literarias se acompanan de ilustra-
ciones —por ejemplo, en las clésicas de Gustave Doré— tanto la caracterizacion
de los personajes como la de los espacios tiende a concretarse més. Este definirse,
propio de la fijacién de la escritura y de la imagen, hace que el cronotopo en los
dlbumes ilustrados funcione en varios niveles.

1.1.1. Niveles y funciones del cronotopo en los dlbumes con cuentos de hadas

Las relaciones espaciotemporales en los dlbumes infantiles de cuentos de ha-
das puede ordenarse en varios niveles: el estructural, el simbélico-psicolégico y el
visual-grafico®. El primer nivel corresponde a la manera en que se ha venido ex-
plicando hasta ahora, es decir, como representacion del marco de la narracién y
de lo narrado en cuanto esquema narrativo. El segundo asume el cronotopo como
escenificacién de la aventura humana y de los procesos de maduracién al super-
poner representaciones de la psique sobre paisajes o escenarios que proyectan el
inconsciente colectivo, siguiendo los trabajos de interpretacién de antropdlogos y
psicoanalistas que han naturalizado la dimensién simbdlica de las relaciones espa-
ciotemporales del cuento de hadas. El tercero parte de la concepcién del cuentos
de hadas como un producto cultural que se presenta en forma de narracién ilus-
trada, en la cual el cronotopo configura una semantica visual que permite al lector
reconstruir el texto compuesto (imdgenes mds palabras) desde la explicitacién de
las coordenadas de la ilustracién (entendimiento de las relaciones entre los ele-
mentos estaticos y dindmicos, los objetos y el fondo, uso del color, expresion del
volumen, etc.), el diseno y el mismo libro como objeto o espacio. La seméntica vi-
sual funciona de la misma manera que las convenciones del género literario (v.g. la
repeticién numérica o las férmulas de inicio y fin), en el sentido que permite que
el nifio se familiarice con cémo se cuentan e interpretan los textos multimodales.
De acuerdo a c6mo se combinan estos niveles y a las formas en que los autores e
ilustradores ahondan en los mismos, el cronotopo puede ser mis o menos afin a
la tradicidn.

Desde el punto de vista estructural, el viaje tiende a seguir la simpleza asociada
al mdrchen que, como se ha dicho antes, es el paradigma candnico en Occidente
y, por tanto, lo que comtinmente’® se entiende como tradicional. Sin embargo,
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también puede ser complejo y extenso y presentar: discontinuidad, fragmenta-
cion simple, mise en abyme u otros tipos de imbricacién narrativa. Estos matices
de complejidad del viaje exigen que el lector ya haya transitado los vericuetos del
contar, tanto por lo que demanda el acto de seguir estructuras no lineales, como
porque en la experimentacién intertextual y autorreferencial el lector deberia ha-
ber incorporado el esquema narrativo del cuento de hadas como género literario
para entender que el viaje representado en la obra se inscribe en la tradicién pero
también se desvia de ella.

El cronotopo del viaje en el cuento de hadas puede desplazarse en funcién
de su relacion con la realidad, sin que esto implique salirse de la simplicidad del
esquema narrativo base. El recorrido puede ir de una representacién simbdlica
a una mds mimética y de ésta a una altamente simbdlica y metaficcional por via
de la apropiacién de las teorfas psicoldgicas y literarias en torno al el género (v.g.
Hansel y Gretel ilustrado por Browne). En este sentido, puede avanzar o retroce-
der en su simbolizacién e historicidad; tornarse mas arcaico o moderno segun en
qué direccién vaya. El vaivén de tradicional a no tradicional se recrea, fundamen-
talmente, mediante el andar entre la simplicidad y la complejidad visual e inter-
pretativa, como puede verse a continuacion.

1.2. LOS CRONOTOPOS TRADICIONALES: EL VIAJE

El viaje como camino es el cronotopo por excelencia de los cuentos de hadas
para ninos y, en general, de la literatura universal. En més de dos tercios de los 4l-
bumes del corpus —entre los que hay cuentos maravillosos, de animales y etiolé-
gicos— el viaje se despliega como un camino por andar. Su representacion puede
traspasar el texto y las imdgenes y sugerirse en el formato del libro. En muchos de
los 4lbumes analizados la linealidad narrativa coincide con su formato apaisado,
tal como puede verse en las colecciones de OQO, Kalandraka o las publicacio-
nes de la Abadia de Montserrat. La horizontalidad en el objeto-libro y las doble
paginas afianza la estructura del viaje como una progresién en linea recta donde
los personajes van en la misma direccidén que el lector, de izquierda a derecha.
En pocos libros, la ilustracién juega con la convencién de la direccionalidad para
crear morosidad narrativa o mostrar cémo unos personajes avanzan en el camino
mientras que otros se pierden o quedan atras. Tal es el caso de Gaspar, el pastor
de liebres, un cuento danés de transformacion en el que un campesino se casa con
una princesa gracias a las ayudas magicas y a su ingenio. En el dlbum, la ilustra-
dora, Lucie Mullerova, rompe constantemente con el movimiento de izquierda
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a derecha al colocar personajes moviéndose o dirigiendo la mirada en direcciéon
contraria (v.g. los pretendientes de la princesa en el momento en que salen de la
competicion). Con ello la imagen apremia al lector a centrarse en la secuencia na-
rrativa que se escenifica en la doble pagina, ralentizar lalecturay, en consecuencia,
a dilatar el viaje.

Se preseitaron muchos bocaras embancadores

pretendiendo la mano de la princesa v la corona; ; ! 4
En una aldea vecina vivian dos muchachos,
petu, 1o tras otro, fracasaron ; izt
hijos de wna humilde pareja de granjeros.

iso probar suerte

Fig. 2. Gaspar, el pastor de liebres. Ilust. Lucie Mullerova.

El camino puede pasar de estar apenas insinuado a ser un motivo manifiesto
que se repite en la imagen en una suerte de gesto reflexivo, de autorrepresenta-
cién. Verlioka de Patacria y Maicomora, Caperucita Roja ilustrada por Battut, £/
senor muerte en una avellana de Eric Madden y Paul Hesse son ejemplo de ello:
las imagenes, sin salirse del cronotopo tradicional, amplifican el viaje como cami-
no. En Verlioka, una adaptacion del cuento folklérico ruso, un anciano emprende
el camino para rescatar a su nieta del gigante y en su recorrido se le van sumando
ayudantes —una oca, un esqueleto mil razas, un burro y una cabra— para vencer
al malhechor. El camino se representa tanto en el paisaje ondulante como en los
mismos personajes: los bigotes del gigante lo reproducen continuamente y la cola
de burro en varias péginas es convertida en la vereda que recorren los personajes.

En la Caperucita Roja ilustrada por Battut se le da especial importancia al ca-
mino, el cual es el foco de casi todas las doble paginas. Este es representado como
un camino amplio en un paraje drido que evoca mas algtin lugar remoto de la
Mancha que el tupido bosque encantado de los Grimm. El protagonismo del ca-
mino en las imagenes invita al lector a centrarse en la interaccién con los perso-
najes en ¢éste. Igualmente, en E/ sesior muerte en una avellana —una historia que
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recrea el topico de la muerte secuestrada e impedida de sus funciones— el camino
serpentino no sdlo funciona como eje de la accién y marco de ésta, sino también
como un patrén que aparece desde la portaday se repite hasta en la barba del per-
sonaje de la muerte y en la diagramacién curvilinea del texto.

Fig. 3. Verlioka. llust. Evwlyn Daviddi / Fig. 4. Caperucita Roja. llust. Eric Battut.

Tanto en su expresion literal como en la simbdlica, el cronotopo del camino
se enfila al acrecentamiento del héroe, a la transformacion. Los personajes se ale-
jan del hogar y sortean las dificultades que van imponiendo las pruebas y los ad-
versarios hasta encaminarse a paraderos inesperados que, ademds, los conducen
a situaciones nuevas que implican una iniciacién en otro nivel. En su dimensién
psicolégica, el cuento de hadas ahonda en el viaje como un recorrido que va de
adentro hacia fuera y viceversa y que representa frecuentemente el paso de la in-
fancia ala madurez (v.g. El viaje de Olek, En el bosque); cosa que liga muy bien con
la literatura infantil ya que contribuye a que el lector infantil —al igual que los
protagonistas de las historias que lee— vaya creciendo en la medida en que elabo-
ra esquemas psiquicos y se hace acreedor de las convenciones sociales y narrativas
(Nikolajeva, Mythic 7-9).

En el tindem de viaje-objetivo/viaje-subjetivo se da una dinamizacién dramé-
tica del espacio que refleja las emociones del personaje y se abre a las proyecciones
del narrador y del narratario. Los obstdculos y la tensién narrativa se incrementan
al mismo tiempo que el paisaje se vuelve mas denso y oscuro, lo cual genera una
simetria entre el paisaje exterior, el mundo interior del personaje y lo que acontece.
La simetria se recrea en los dlbumes mediante diversos recursos visuales como
ensombrecer los escenarios o jugar con la mancha del texto, la diagramacién y
la secuenciacién de las imagenes dentro de una misma pdgina para asi avanzar,
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detenerse o mostrar las complicaciones del camino. En E/ demonio del bosque, un
cuento tradicional chino que escenifica el viaje simboélico de lucha y aceptacién
de la sombra, el autor-ilustrador Chen Jiang Hong se vale de recursos propios del
cémic, como un alto grado de secuenciacién, la disparidad entre los recuadros,
la contraposicién de la escala entre los personajes y la dimensién del paisaje, asi
como el zoom in 'y zoom out para transmitir la fuerza y el dinamismo del viaje del
personaje. En cada pdgina el layout es diferente: se juega con planos picados y
contrapicados para mostrar el poderio de los personajes (Ran, el nifio protago-
nista, en contraposicién al demonio del bosque) y los recuadros —algunos rec-
tangulares, cuadrados y de diferentes tamanos— marcan la importancia de las
secuencias fuera y dentro del bosque y hacen visible que el tiempo del relato, aun-
que lineal, es subjetivo, ya que éste se amolda a la experiencia del nino.

El viaje de adentro hacia fuera y viceversa no siempre se expresa mediante la
horizontalidad, ya que si se trata de un recorrido con peso en lo simbdlico puede
ser un camino que mas bien se mueve de arriba hacia abajo y de abajo hacia arri-
ba, o ser uno en que el paso de un lugar a otro no sea tan claro ni ordenado por
la misma intervencién de lo magico. En ese caso, el cronotopo del viaje puede ser
una metifora de muerte y renacimiento. Esta variante, asociada a las narraciones
orales mds arcaicas, también ha sido descrita por Propp y Bakhtin como el viaje
del rio o de entrafas del dragén porque, literalmente, buena parte de las peripe-
cias del héroe se dan, o bien, en las entrafias de un animal mitico o real (lo cual
pone de manifiesto el recorrido interior-exterior), o en un mundo alterno que fre-
cuentemente es un infierno o submundo. Los espacios donde transcurre la accion
sugieren tanto el viaje interior como la profundidad del mismo.

El viaje de muerte y renacimiento es menos comun en los cuentos de hadas
para nifios. En el corpus analizado el ejemplo més claro es E/ viaje de Olek por
Bart Moeyart ¢ ilustrado por Wolf Elbruch, el cual estd basado en el cuento po-
pular ruso E/ pdjaro de fuego. El cuento relata un viaje lioso, lleno de paisajes, si-
tuaciones y personajes extraiios, donde un cazador de osos realiza una suerte de
descenso y ascenso del hades. Se trata de una narracién rica, poética, en la cual el
protagonista sale crecido después de lidiar con las fuerzas del bien y del mal. Las
ilustraciones, aunque figurativas, representan espacios mégicos casi imposibles de
cartografiar mediante un registro intelectual, alegdrico, lo que resulta ideal para
la representacién de este cronotopo tan simbdlico.

Aligual que Olek, hay otros cuentos, no necesariamente del mismo tipo de via-
je, donde la opcién de una estética tan refinada y sintética amplia los intersticios
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para la imaginacién: el alto grado de abstraccién hace que la comprensién de la
historia recaiga casi fundamentalmente en el texto y pone al lector simbélicamen-
te en la situacién comunicativa tradicional de los cuentos populares orales. En
otras palabras, aunque el cuento esté ilustrado, el lector debe imaginar mas con-
cretamente lo que pasay donde pasa (el camino es una abstraccién) puesto que el
tono visual equivale al estilo sucinto de las descripciones de los lugares y persona-
jes en las narraciones orales.

La Caperucita Roja de Kvéta Pacovska ejemplifica esto claramente (no es ca-
sual que sea el dlbum mds abstracto del corpus), pues la ilustradora, como es su
costumbre, maneja los lugares y personajes como signos apenas legibles. El alto
grado de complejidad de la imagen apela a un lector que conoce otras encarnacio-
nes de los personajes y otras representaciones de las ambientaciones de este cuen-
to tradicional y que, tal vez, esté interesado en la apropiacion de Pacovska, en el
libro como objeto de arte.

Fig. 5y 6. Caperucita Roja. llust. Kveta Pacovska.

1.3. LOS CRONOTOPOS NO TRADICIONALES:
DEL MUNDO MiTICO AL LINEAL

Como se ha ido estableciendo a través de los ejemplos, en los cuentos de ha-
das para ninos predominan las formas basicas de la narracion, aunque también se
aprecia el modelaje estético del género literario. Como herederos de la oralidad,
se caracterizan por tener marcas temporales que no corresponden a un tiempo
histérico-real sino a una forma de representacién mdas mitica que cronoldgica.
En ese sentido, tiende a discurrir en los estadios primarios de la armonfa —ar-
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cadia, paraiso, utopia e idilio—, especialmente si se trata de obras para los més
pequenos (Nikolajeva, Myzhic)". El legado del género literario estd méds dado en
sus espacios dibujados en detalle, en la riqueza y la elaboracién caracteristicas de
la narracién escrita. La mayoria de las veces esta definicién u ornamentacién no
viene dada en las palabras sino en las ilustraciones, sobre todo si se trata de un li-
bro album, puesto que la imagen es un medio muy efectivo para la representacién
espacial.

La combinacién de tiempo arcaico y espacios modernos, resultado de la fusién
del cuento popular con las formas estilizadas de la literatura, deriva en cronotopos
heterogéneos que, pese a ser aparentemente simples, son complejos. Retinen mo-
dalidades narrativas que en principio son opuestas: una representaciéon simbdlica
con una mimética, una extraordinaria con una ordinaria. Ademds se presentan
como hipérbatos histéricos'®, es decir, que muestran “como existente en el pasado
lo que de hecho sélo puede o debe realizarse en el futuro; lo que en esencia cons-
tituye una meta, un imperativo y, en ningin caso, la realidad del pasado (Bakhtin,
“Time and Form” 235). Autores como Frye" y Nikolajeva hablan de la tendencia
delaliteratura —el primero de la universal y la segunda en el contexto de la infantil
y juvenil— a desplazarse del mito al realismo, un movimiento que pasa de lo mara-
villoso ala contraposicién de lo sobrenatural con lo natural hasta llegar finalmente
ala imitacién de la realidad. Para ambos autores la representacion espaciotempo-
ral es decisiva para mostrar ese movimiento. En cerca de dos tercios de los cuentos
de hadas analizados predomina el cronotopo del mito, especialmente aquellos que
sonadaptacionesde cuentos popularesdel mundo. Sin embargo, también se aprecia
una tendencia significativa a moverse hacia el realismo, a la concrecién geografica
e histérica, en la representacion espaciotemporal.

1.3.1. Resquicios del mundo industrializado en el mundo rural

Desde el punto de vista grafico existe una representacion por default del cro-
notopo de los cuentos de hadas que no se corresponde exactamente a ningn pe-
riodo histérico ni a ningan lugar especifico (sigue siendo un lugar remoto que no
se puede ubicar en un mapa ni precisar histéricamente). Por la misma naturale-
za de los lugares (castillos, villas, bosques) y sus cimientos en el cuento popular
europeo, se tiende a representar una sociedad rural no mecanizada dentro de un
estilo cldsico o tradicional. Estas representaciones pueden ser bastante escuetas
pero presentan una especie de imagen arquetipal que cabalga entre el Medioevo
y el Renacimiento. Esto se aprecia en libros con ilustraciones muy convenciona-
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les como El enano saltarin ilustrado por Marina Seoane, cuyas imdgenes evocan
elementos de la arquitectura y vestimenta medieval aunque en un registro que
recuerda a los dibujos animados de Disney; también en apropiaciones mds artis-
ticas como el profuso “remix” renacentista y barroco que hace Jesus Gabén de £/
gato con botas.

En los albumes analizados la definicién histérica se da en distintos grados. La
mayoria de los libros son bastante convencionales, con cronotopos relacionados
con el folklore. El mundo representado en el texto suele ser autocontenido, inde-
pendiente, lacénico y las ilustraciones tienden a ser poco elaboradas, tradicionales
en su representacién. Sin embargo, en las ilustraciones tienden a colarse elemen-
tos modernos o industriales que —en mayor o menor medida— conforman
rasgos histéricos en contextos que se supone no lo son. A veces se trata sélo de
detalles, algtin elemento disonante como una televisién o alguien vistiendo moda
actual (como en E/ lobo y los siete cabritillos ilustrado por Elisa Arguilé, donde el
antagonista viste tejanos y bambas) en medio de un contexto que por lo demds es
pastoril-idilico. Otras veces, es el registro grdfico —como el uso del collage— el
que propicia una combinacidn ecléctica de elementos de distintas épocas en una
misma imagen (v.g. E/ sultin y los ratones de Joan de Boer y Txell Darné); aun-
que el desplazamiento en estos casos suele ser incipiente dado que es tan habitual
como medio expresivo que la irrupcién de lo real pricticamente se anula. Tam-
bién hay versiones de cuentos de hadas candnicos occidentales donde el espacio es
sumamente elaborado y coherente con un periodo histérico particular. En ellos se
estandariza una forma de actualizacidn, la cual se rige por reglas muy semejantes
al cine de época.

1.3.2. Construcciones espaciotemporales a la usanza del costume-drama film

Una parte significativa de los cuentos de hadas del corpus es geogréfica e his-
téricamente identificable. El cuidado de la reproduccién de un periodo puntual
confiere verosimilitud y, por tanto, constituye un paso hacia el realismo, aun
cuando en la representacién de una época diferente a la actual se mantenga el tipo
de distancia entre lo narrado y el acto de la narracién propio de los cuentos de ha-
das. Varios de los libros enmarcan la representacién en la época en la que fueron
por primera vez fijados en la escritura o en la cual tuvieron una difusién impor-
tante. Si es un cuento a partir de Perrault se evoca la monérquica y pomposa Fran-
cia del Rey Sol, si es una version ilustrada de un cuento de Madame Leprince de
Beaumont se recrean paisajes urbanos y campestres franceses o ingleses de finales
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del siglo XVIII, si se trata de una versién de los Grimm se sugiere que la historia
se desenvuelve en alguna localidad de la Alemania de comienzos del siglo XIX, y
asi sucesivamente. La verosimilitud en estas caracterizaciones se apoya menos en
la precision histérica y mas en la capacidad del ilustrador de reproducir la atmos-
fera, “el sentir”, de la época a través de la apropiacidn estética de las tendencias ar-
tisticas de los periodos correspondientes. Por ejemplo, si se versiona a los Grimm,
las imagenes se vuelven alegéricas y se tifien de los contrastes de luz y oscuridad o
el cardcter dramdtico del Romanticismo aleman.

Fig. 7 y 8. Blancanieves. Ilust. Angela Barret.

Entre los dlbumes que se posicionan como adaptaciones “fieles” a un periodo
destacan los dos publicados en el catdlogo de Kokinos ilustrados por la inglesa
Angela Barrett, Bella y la Bestia y Blancanieves. La primera respeta el texto de la
cuentista francesa y ubica la versién histéricamente a través de distintos elemen-
tos, siendo los principales la vestimenta y la decoracién de los espacios interiores.
La moda, como en el cine de época (no en vano también llamado costume-drama

film), es el gran indicador temporal en esta obra y sugiere que la historia tiene lu-

gar entre 1760 a 1780. Los personajes visten como la alta burguesia de entonces:
Bella lleva fastuosas galas como las de Scarlett O’'Hara en Lo que el viento se llevé
y los hombres van con ropajes llamativos y sombreros de copa.

El mobiliario y los objetos que decoran la casa del comerciante y sus hijas estan
en consonancia con el periodo y establecen el poder econdmico de la familia. Sin
embargo, algunas de las marcas histéricas son discordantes, como la presencia de
la cdmara fotografica (cuya invencién se registra en 1803) en la primera doble p4-
ginay los portarretratos que aparecen luego como vifietas en las paginas de texto.
Lo anacrénico alerta al lector atento a la fidelidad histérica. Este recelo puede pa-
sar a la alienacidn con la recurrencia inusual de algunos objetos como los espejos
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en el decorado, o los paisajes exteriores —por ejemplo, los tejados oniricos de la
doble pdgina de titulo— y los espacios interiores imposibles de asir de la residen-
cia de la Bestia. Todo ello contribuye a que el lector detecte las fisuras en el estilo
realista por donde se cuela la fantasia. En otras palabras, la heterotopia confirma
al lector que se encuentra en un lugar maravilloso. La segunda adaptacién visual
de Barrett, Blancanieves, va en la misma linea que la primera pero las marcas histé-
ricas son menos precisas (salvo por la vestimenta). El esfuerzo estd puesto mds en
la recreacion del Romanticismo: las ilustraciones son escenas casi operisticas, de
teatralidad impostada, donde domina la paleta cromética de verdes oscuros, grises
y lila. Extranamente, aunque hay menos marcas temporales exactas, la fidelidad
con la época resulta més solida.

Fig. 9y 10. Bella y Bestia. llust. Angela Barret.

Otro ¢jemplo semejante a los dos mencionados es E/ gato con botas con el texto ori-
ginal de Perrault e ilustrado por Jean-Marc Rochette, publicado por Blume. Ya desde
la portada se inicia el juego de recreacién histérica: aparece el gato vestido como un
cortesano de la Francia de Luis XIV y en perfecta pose de retrato de gran sefior. Las
ilustraciones en acuarela transmiten la época a través del cuidado de vestido de los
personajes, la arquitectura imperial y el uso de los mismos colores de la pintura del
momento pero la fidelidad estd filtrada por el humor. En las pdginas de texto hay
vifietas en negro que mantienen el estilo, aunque en clave menos documental y mas
caricaturesca, justamente porque éstas se centran en el personaje y no en los espacios.
En estos tres dlbumes el cronotopo es coherente y se presenta como una reconstruc-
cién estética donde importa que lo real (o lo que fue real) se fundamente en un estilo o
referente artistico. En este sentido, lo histérico instaura la verosimilitud en la medi-
da en que se muestra como una representacion estética reconocible.
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Las apropiaciones estilisticas de los ilustradores de los cuentos de hadas clé-
sicos no sélo se circunscriben al momento en que fueron pasados a la escritura.
Otras veces el homenaje parece ser al cine y al hecho de que a través del celuloide
el género del cuento de hadas se repopularizéd y cambié de acuerdo a los confines
de éste. Un par de ejemplos son la Cenicienta de Roberto Innocenti (reeditada
después de muchos anos de estar descatalogada, pero en esta ocasion en su for-
mato original) y la Cenicienta: una historia de amor Art Deco de Lynn Roberts y
David Roberts, ambas parte del catdlogo de Lumen.

Fig. 11y 12. Cenicienta. Ilust. Roberto Innocenti.

Las dos obras estan tomadas por la ambientacidn; la segunda al extremo de
que el titulo adelanta que serd el foco de la historia. Innocenti con su estilo casi
documental resemantiza el texto de Perrault, al ubicar la Cenicienta en Ingla-
terra, a finales de la década de los veinte, llevando la historia a la linealidad mo-
derna. Su Cenicienta es una especie de Mia Farrow en E/ Gran Gatsby de Jack
Clayton o un personaje sacado de Downton Abbey. Tanto ella como las herma-
nastras son unas flappers danzarinas que muestran sus piernas y contonean sus
esbeltas figuras al ritmo de un jazz que casi se puede escuchar, sugerido por sus
poses coreograficas de musical o de pantomima exagerada de cine mudo. La ca-
racterizacién —lograda a través de la vestimenta, la arquitectura, el mobiliario,
los objetos y situaciones como el baile— crea un ambiente que sirve de retrato
histérico y social de una época. Por ejemplo, muestra las diferencias de clases:
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las imdgenes hacen visible la servidumbre en contextos burgueses y aristocratas
y plantean juegos de identificacién y distanciamiento con “los de arriba” y “los
de abajo” El presentar el cuento cual si fuese un documento histérico se refuerza
con la presencia de elementos como la fotografia de la boda (prueba ocular del
suceso), o las estampillas con los rostros de la nueva pareja real que se parecen a
estampillas que de hecho circulan en el Reino Unido. Estas “pruebas” son recur-
sos que ayudan a desplazar el mito hacia la literatura realista (Bellorin, “Poética
documental”).

Fig. 13. Una historia de amor Art Déco. Ilust. David Roberts.

Cenicienta: una historia de amor Art Deco, ademds de ser un homenaje al cine
también lo es ala misma versién de Innocenti, como puede constatarse, por ejem-
plo, en que la Cenicienta usa un vestido pricticamente igual para el baile en am-
bas versiones. No deja de ser curioso que esta reflexion sobre la historicidad como
recurso se haga desde un periodo que marca la entrada de “los tiempos modernos”
y que se apoye precisamente en el Art Deco, un movimiento de las vanguardias
del siglo XX caracterizado por el acento que sus exponentes ponian en lo decora-
tivo y en lo geométrico para manifestar su fe en un futuro ordenado dictado por
la reproduccion mecénica industrial. El cuento de los Roberts, como buen “cuen-
to reciclado” (Beckett, “Parodic Play”; Recycling), introduce simultdneamente el
estilo de algunas de las versiones escritas, otros dlbumes, peliculas, referencias a la
cultura de masas, etc. Su fuerza estd en su cardcter parddico, el cual se evidencia
en las variaciones en la trama, la explicitacién del juego con la ambientacién como
recurso de actualizacion y el protagonismo que cobra la intertextualidad.
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1.3.3. El orden natural versus el orden civil

El desplazamiento histérico y el paso de lo mitico a lo lineal también puede
darse a través de cambios argumentales que representen la transicién entre las
sociedades arcaicas a las modernas contraponiendo elementos del mundo rural-
pastoril con el mundo urbano-civil. Por esta via la burocracia puede irrumpir en
lo maravilloso como un llamado a la realidad y presentar escenarios alternativos
para la prueba, como ocurre en Ratdn soltero de Paco Livan y Marta Torrao. En
este cuento africano el cumplimiento de algunas de las tareas exigidas por las au-
toridades implican trémites, papeleo, tener un pasaporte y pasar por las instan-
cias que los procuran. En este caso la presencia de lo burocratico es casi un guino
politico y cultural que acerca este cuento de hadas a géneros mds miméticos; pero
en otros, el insistir en la burocracia, mediante la importacion de sus respectivos
espacios constrenidos, trimites engorrosos y autoridades arbitrarias parece ser,
mas bien, un desplazamiento del viaje como camino a uno de crimen y castigo.

Fig. 14. Los 3 cerditos. Ilust. Cyril Hahn.

Las cdrceles son importantes en este cronotopo, ya que, como espacios, ofre-
cen la posibilidad de anadir un epilogo moral al cuento para sancionar al adversa-
rio con todo el peso de la justicia ciudadana y/o ahorrarle la brutalidad del castigo
natural: se sustituye la muerte del adversario por su reclusién. Por ejemplo, en Los
3 cerditos de Cyril Hahn y en otros cuentos donde el adversario es el lobo, éste
“recibe su merecido” dentro de las leyes del hombre y no de la naturaleza: acaba
en la cdrcel y no en la olla al fondo de la chimenea. Al dar lugar a la sancién civil,
politica, se da un peso mayor a la funcién socializadora y aleccionadora del cuen-
to de hadas infantil. Este peso es distante a las formas arcaicas donde el héroe no
tenfa que ser ejemplar y la resolucién de la historia estaba en el enfrentamiento
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del bien y del mal al margen de las leyes. El desplazamiento se vincula no sélo con
la tendencia al realismo de los cuentos de hadas modernos, sino también a la pro-
pension de la literatura infantil a suavizar y censurar lo violento.

Cuando el movimiento hacia la representacién de la realidad sociopolitica es
extremo el cuento de hadas puede vaciarse de maravilla y negarle su esperado final
feliz. En el corpus esto sélo sucede con el dlbum sin palabras E/ soldadito de plomo
de Jorg Miiller, que parte de la trama del cuento de Hans Christian Andersen con
el mismo nombre para hacer una obra de profunda critica social que reflexiona so-
bre las relaciones de poder entre clases sociales y la asimetria entre paises del primer
mundo y aquellos menos desarrollados. El camino de superacién y redencion del
héroe —que comienza en un hogar burgués, pasa por las cloacas de ciudades euro-
peas y miseros vertederos de basura en algun pais africano para acabar en una galeria
de arte— es truncado con un final trigico o irénico segiin c6mo se vea. El final del
cuento de Andersen, ya de base poco satisfactorio, es llevado un escalén mds alld.
No puede ser de otro modo: estd enmarcado en un mundo donde la sociedad de
consumo est4 tan lejos del idilio, que restablecer la arcadia es una imposibilidad. El
cuento acaba mostrando un viaje de caida vertiginosa del mundo secular en el que el
asombro de lo maravilloso tinicamente se reproduce en la mezcla de sobrecogimien-
to y malestar que genera un recorrido de avasalladora injusticia.

Fig. 15,16, 17 y 18. El soldadito de Plomo. Ilust. Jorg Miiller.
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1.3.4. La psique como espacio fisico: mindscape versus landscape

Como se ha dicho en los apartados anteriores de este capitulo, la actualiza-
cién del cronotopo no necesariamente se da por la via de la historicidad o la ex-
trapolacién de la realidad. Puede ser resultado de la exégesis a la que ha estado
sometido el género desde la segunda mitad del S. XX, asi como de la influencia
de las vanguardias artisticas. La proyeccion de las interpretaciones de la psicolo-
gia profunda (Bruno Bettelheim, Marie-Louise von Franz y J.C. Cooper, etc.) en
los cuentos de hadas es innegable. Es comtn que en los albumes contemporineos
mids “rompedores” la subejtivizacién del cronotopo sea un recurso empleado para
modernizar el cuento de hadas. Esta se manifiesta principalmente en la externa-
lizacién de la psique del personaje (Nikolajeva, “Archaic to Postmodern” 152).
Asi, la simetria ya caracteristica del género entre emociones y espacios es llevada
un paso mas adelante mediante la exploracién de imagenes psiquicas complejas
en la narracién. En estos casos, la reelaboracién simbdlica de la fantasia deja de
estar exclusivamente ligada a quien cuenta, escucha o lee la historia; el ilustrador
puede también apropiarse del material. El artista proyecta su propio contenido
consciente e inconsciente sobre la imaginacién colectiva y ofrece nuevas capas de
significado al texto; traspasa la convencién de la ilustracién decorativa y que ape-
nas acompana el texto escrito para dar lugar a ejercicios de traduccién de mapas
mentales a imdgenes visuales comprensibles. Como ya se ha dicho antes, el dlbum
es un terreno fértil para esta exploracion. El ilustrador puede jugar con las con-
venciones del reparto de las tareas narrativas entre lenguaje verbal y visual para
mostrar en las ilustraciones emociones y procesos mentales. Usualmente éstas se-
rfan contadas en el texto (suclen ser mds precisas las palabras para expresar qué
siente un personaje), sin embargo pueden sugerirse en la ambientacién, como si
ésta fuese una extension o pantalla para proyectar lo emocional.
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Fig. 19. Hansel y Gretel. Tlust. Lorenzo Mattotti.
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Un dlbum que insiste en la correspondencia entre el paisaje interior y el ex-
terior es Hansel y Gretel ilustrado por Lorenzo Mattotti, publicado por Zorro
Rojo. El cuento, de por si, es un ejemplo claro del camino como via al crecimien-
to donde enfrentar miedos y obstaculos, pero ademds la apropiacién de la histo-
ria por Mattotti recalca la simetria del viaje interior-exterior. Las ilustraciones a
tinta negra son oscuras, profusas, con trazos diagonales y verticales que recrean
lo sombrio y acechante de esta historia. La aproximacién es bastante original si
se piensa que este cuento es usualmente ilustrado con una profusion de colores
vivos para recrear la extraordinaria casa de golosinas (v.g. la version editada por
Edebé e ilustrada por Nivio Lépez Vigil) y cuya representacion visual suele enfa-
tizar las contradicciones de un terreno maravilloso donde continente y contenido
se funden en una morada imposible. La representacion espaciotemporal es en este
caso ansiosa, tenebrosa y estd centrada en las emociones bésicas ligadas a la super-
vivencia, cosa que lejos de suavizar o edulcorar el cronotopo interior-exterior lo
muestra descarnadamente como puede ser, en efecto, el paso de la inocencia a la
experiencia. Algo similar ocurre con otra versién del mismo cuento, La casita de
chocolate. Pablo Auladell la ilustra como una pesadilla de escenas nocturnas, os-
curas, en tonos de sepia, gris y negro. La representacién no es sblo ominosa por la
paleta cromdtica empleada sino también por la cantidad de personajes figurantes
que aparecen: payasos macabros, pajarracos y quimeras que rondan los nifios y la
casa, asociados todos a la bruja, la cual lleva una mascara de payaso en la caray una
de péjaro en la nuca. Estos personajes figurantes, que no son mencionados en el
texto, no aportan a la secuencia narrativa pero si que ejercen una funcién impor-
tante en la configuracién del ambiente.

Fig. 20y 21. La casita de chocolate. Tlust. Pablo Auladell.
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Una tendencia a establecer la correlacién entre espacios psiquicos y fisicos es la
de introducir los recursos y topos empleados por los exponentes mds conocidos
del surrealismo —Magritte, Dali, Ernst, Giacometti— y sus influencias o antece-
dentes pictdricos de éstos, las cuales pasan por las imdgenes alquimistas medie-
vales, las pinturas del Bosco y Arcimboldo, etc. Ejemplos de ello son los libros de
Arnica Esterl, Olga Dugina y Andrej Dugin, E/ sastrecillo valiente y Las plumas
del dragén. En ambos la huella de la tradicion de Brueghel y de otros flamencos es
indudable. Pero asi como se muestran las actividades y los personajes propios de
la cotidianidad de un pueblo, se pasa a paisajes tan sobrecogedores e inquietan-
tes que el lector queda muchas veces con la sensacion de haber experimentado lo
incongruente, ominoso y complejo que es el inconsciente como region. Esto es
especialmente patente en E/ sastrecillo valiente, donde se emplean los principios
surrealistas de la vision imaginada y se privilegia el azar objetivo como via expre-
siva. Esta curiosa adaptacion pictdrica logra, efectivamente, restaurar lo maravi-
lloso en un cuento que al ser tan repetido y domesticado (piénsese en la versién
de Disney) llegaba a perder parte de su aura asombrosa. Otros dlbumes muy en
la linea son los del dio Anne Jonas y Anne Romby publicados en el catdlogo de
Zendrera Zariquiey: La Bella y la Bestia, Piel de Asno'y Las tres plumas. Estos se
caracterizan por la mezcla de elementos del Lejano Oriente con otros medieva-
les y fantésticos, asi como por cambios bruscos en las tonalidades y fondo para la
creacion de espacios oniricos.

Fig. 22. El sastrecillo valiente. Ilust. Andrej Dugin.
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1.3.5. Los confines del intertexto y las obras de autor

Hay otras reapropiaciones donde “la intertextualidad, con sus multiples capas
de referencias culturales, ejerce la misma fuerza en las ilustraciones de material
folklérico reciclado que en las formas de recontar las historias” (Malarte-Feldman
210). En algunos casos, la explicitacion de los vasos comunicantes con otras his-
torias del universo de los cuentos de hadas es tan importante que el intertexto se
convierte no s6lo en el foco de la narracién —que ya es bastante— sino en el ga-
rante mismo de su configuracién espacial. En estos libros el lector reconoce estar
ante lo maravilloso no sélo por las convenciones espaciotemporales del género,
sino también por otras convenciones con las que se ha familiarizado a través de
guifos a la cultura de masa, sean ficciones audiovisuales o de otro tipo, o al hacer-
se lector experto de la obra de un autor. Este tipo de dlbumes funciona de manera
semejante a las narraciones seriadas o expandidas de las pantallas, donde la hiper-
textualidad avanza no s6lo dentro de los limites de un mismo género o historia,
sino también hacia otros géneros y soportes medidticos (Campos Ferndndez Figa-
res) hasta convertirse casi en escritura alégrafa’’. Como en estas complejas narra-
ciones multimedidticas, los lectores de albumes se vuelcan con seguir el tejido de
clementos textuales significativos que conectan los distintos elementos.

Un buen e¢jemplo de cuentos reciclados que sientan sus bases en las ficciones
audiovisuales seria la trilogia de Pommaux —Detective John Chatterton, Lilia y El
suesio interminable— editada por Ediciones Ekaré. En la trilogfa se entremezclan
los cuentos de hadas tradicionales (cada uno alude a un cuento cldsico: Caperuci-
ta Roja, Blancanievesy La Bella Durmiente, respectivamente), la novela negray el
cine noir, las formas narrativas del album, el cémic; las referencias al arte moder-
no, a los dibujos animados, el jazz, a los otros libros del mismo autor, etc. Los tres
son particulares y definitivamente destacables entre el corpus analizado. Pom-
maux, casi como un exponente de la Nouvelle Vague, rinde homenaje a los anos
dorados del cine americano transportando a los lectores a una atmdsfera propia
del Hollywood de los afios cuarenta y cincuenta sin renunciar al extrafamiento
que deberian generar los cuentos de hadas. En su mundo todo tiene equivalentes:
caballeros, cortesanos y demds personajes son gente comun y seres antropomor-
ficos que deambulan por un Paris de acartonada escenografia. Al igual que en los
otros ejemplos que se han presentado, el vestuario, la arquitecturay la presencia de
objetos industriales y culturales son determinantes para crear marcas espaciotem-
porales. Los personajes masculinos visten gabardinas y llevan sombrero; los fe-
meninos usan failleurs ajustados que entallan voluptuosas pero elegantes figuras.
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Los tres cuentos se desarrollan en una metrépoli moderna con autos, edificios,
cafés, oficinas y apartamentos que parecen sacados de una pelicula protagonizada
por Bogart y Bacall. Todo ello resulta familiar, reconocible (incluso para los que
nunca han visto una pelicula de John Huston o Fritz Lang), pero a la vez tiene su
rareza. Por ejemplo, en E/ suerio interminable hay objetos, como el huso de la rue-
ca o la prototipica cama de princesa encantada, cuya presencia, aunque justificada
al estar en medio de una tienda de antigiiedades, no encajan. Estos objetos, que
rayan en lo inverosimil, funcionan, sin embargo, como los clésicos canales u obje-
tos magicos que conectan lo ordinario con lo fantistico.

Fig. 23 y 24. El suerio interminable. Tlust. Yvan Pommaux.

Probablemente, lo que més descoloca al lector es que hombres, mujeres y toda
clase de animales antropomérficos (con cuerpos humanos y vestidos como tales)
coexisten en las ilustraciones como si fuesen iguales. La desfamiliarizacion, tan
apoyada en la caracterizacidn de los personajes, mas que determinar o diferenciar
éstos como héroes, ayudantes, adversarios, etc., afecta la configuracién espacio-
temporal en cuanto que se convierte en una perturbaciéon. La animalizacién de
los personajes —que es un recurso comun de la literatura infantil y tan propia
de las narraciones fantdsticas— resulta extrafa, estridente, precisamente por
su conexién con el cronotopo: no sélo los personajes hablan o visten como
humanos sino que lo hacen como personajes humanos que asociamos a ciertas
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combinaciones de espacio y tiempo (peliculas o novelas negras). La especifici-
dad es la que recuerde al lector que estd ante una obra de arte y especificamente
ante un cuento de hadas. En este universo en el que John Chatterton ejerce como
detective, las cosas son representadas como percibidas y no como reales. Lo pa-
raddjico y lo que efectivamente crea desfamiliarizacién es que la historia transcu-
ITe en un contexto que parece mimético pero que no lo es; se plasma un tiempo
primordial mediante recursos muy modernos. Con ello, Pommaux restaura pero
también aliena el cronotopo mitico; el tiempo primordial se desvanece por via de
la superposicién de otro cronotopo.

En los cuentos de Pommaux citados, el cronotopo opera paradigméticamen-
te con el género pero también con el discurso y el tono visual caracteristico del
autor. Las relaciones intertextuales calcan las coordenadas del cuento de hadas
sobre las del universo de un autor y viceversa. Esto se puede ver muy claramente
en los dlbumes de Anthony Browne, Hansel y Gretel, Los tres osos y En el bosque,
donde las correspondencias entre cronotopo e interioridad de los personajes no
s6lo se intensifican conforme aparecen més obstédculos, como suele suceder en los
cuentos de hadas (el bosque se hace més oscuro cuando el héroe es acechado, etc.),
sino que se hacen mediante los mismos recursos que el autor ha usado en pricti-
camente todos sus libros: cambios en el color y la luz, juegos miméticos con los
arboles, nubes y papel de pared para recrear lo que siente el personaje, entre otros.
Los lectores de Browne ya saben que €l se vale de estos recursos; los lectores de
los cuentos de hadas ya saben también que el paisaje se hace mas intrincado en la
medida de que el viaje del héroe avanza y se complica. Los lectores avezados en el
género y en el autor saben cudndo las convenciones de uno y otro se superponen
para crear un espacio que es coherente en muchos niveles.

1.3.6. El mundo de los cuentos o la ficcién como cronotopo

Otra forma de cronotopo no tradicional que se enlaza con el anterior y se ha
venido conformando como un espacio cada vez més frecuente en la literatura in-
fantil es “el mundo o la regién de los cuentos”. En algunos de los dlbumes estudia-
dos se da un trasvase del cronotopo del cuento de hadas como espacio arcédico,
lugar imposible, a una representacion de lo literario como topografia de lo fantds-
tico y sobrenatural. En éstos la arcadia no estd en un tiempo y espacio primordial
sino en la literatura como artefacto para la manifestacion de lo maravilloso y de la
imaginacion. Un ejemplo interesante es Martina en el pais de los cuentos. El libro
pertenece ala cldsica serie de Martina, desarrollada desde los afios cincuenta hasta
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los afios noventa por el autor belga Gilbert Delahaye. En esta ocasién, la aventura
de Martina no es doméstica. Patapuf, su perro, le propone dar un paseo por “su
libro de cuentos”. Martina asume la invitacién y llega a un mundo extrano pero
que a la vez le resulta conocido:

— sDdnde estoy? Yo conozco este bosque! Se parece al de mi libro de cuentos. Se-
quro estoy soniando... Hasta huele a papel y tinta: jQué extrasia impresion la de
estar dentro de un libro! Si al menos Patapuf estuviera conmigo, no me sentiria
tan sola.

A diferencia de los otros dlbumes metaficcionales del corpus, no son las imé-
genes las que ubican al lector en el mundo de los cuentos; el texto vuelve constan-
temente sobre la idea de que el sitio que visita Martina es el lugar descrito y que
encierra su libro de cabecera. Como sucede en otros de los dlbumes, en este cro-
notopo parece haber una equivalencia entre cuento o ficcidn literaria con cuento
de hadas. Para el personaje el viaje es una especie de déja vu literario: reconoce el
bosque mégico, su peculiar fauna (unicornios, dragones, hadas...), el castillo, etc.
Martina le explica en varias oportunidades a Peluso, personaje del cuento en el
cual ella se ha colado, cémo ahora coprotagonizan la historia. Al seguir el reco-
rrido base del cuento, Martina reflexiona sobre la relacién entre la representacion
espacial y el argumento al explicar, por ejemplo, por qué se pueden saltar una pé-
gina (no es relevante para la superacion de la prueba) o por qué la ilustracién en
otra estd hecha completamente en tonos azules. Al final del libro, cuando Marti-
na estd de vuelta en su habitacién con Patapuf, ambos sostienen una conversacion
que evidencia en la obra, atn més, el uso de la lectura como metéfora de viaje y del
libro como espacio para éste.

— ;Ob, Patapuf! Si supieras... He estado dentro del libro con Peluso, el pdjaro.
;Los libros son maravillosos! Cuando sabes leer, se pueden hacer viajes fantdsticos,
conocer nuevos amigos y Vivir emocionantes aventura.

Patapuf la mira:

— La proxima vez, ;me llevas contigo?

Di: ;me llevards?

— sAddnde? -prequnta Martina-. ;A mis suerios?

— iNo! A la escuela. ; Quiero aprender a leer!

Tal como lo muestra el didlogo, la secuencia narrativa de “la vuelta del viaje”
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permite acabar de fijar el aspecto reflexivo del libro al tiempo que se introduce un
segundo final moralizante sobre las ventajas de leer.

Fig. 25. Martina en el pais de los cuentos. Ilust. Marcel Marlier.

En otros libros con esta forma de cronotopo, el mundo o regién de los cuen-
tos es asumido de manera parddica; se convierte en un espacio para jugar con la
misma idea romdntica idealizada del cuento de hadas y de la naturaleza intertex-
tual de la ficcidn. El espacio puede tratarse como la representacién de un mundo
intertextual que se configura y concreta a partir de puntos comunes, como algtin
personaje o alguna situacién recurrente. En este tltimo caso, la articulacién del
espacio distante y atemporal en torno a un personaje tiende a organizarse alrede-
dor de un adversario, como el lobo. En varios cuentos, ¢l lobo se constituye como
el punto de partida para rellenar, dibujar, ese “habia una vez” y “en aquel remoto
lugar” al cargarlo con los personajes que han entrado en contacto con él y lugares
con los que ha podido toparse. Puede ser un tiempo y un espacio donde cohabitan
Caperucita, los tres cerditos y los siete cabritos en sus respectivas casas. El lugar
remoto donde sucede la historia es el mismo donde han sucedido otras con las
que ya estamos familiarizados como lectores, pero es uno que sabemos que es
fantéstico, inaccesible. Algunos albumes “de autor”, como los de Lauren Child, lo
utilizan como estrategia central, tal como puede verse en Cuidado con los cuentos
de lobos y ;Quién le teme al libro feroz? En estos libros la intertextualidad como
soporte espaciotemporal no sélo se articula en torno al lobo sino también en
relaciéon a Olmo, quien es un personaje del mundo de Lauren Child.

También la regién de los cuentos, en relacién al libro como continente de este
cronotopo, se manifiesta como espacio delimitado por una cubierta y una contra-
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cubierta, tal como ocurre en Los tres cerditos de Wiesner o en El apestoso hombre
queso y otros cuentos maravillosamente estipidos de Scieszka y Smith. En ambos, el
espacio depende de que tanto el lector como los personajes puedan reconocer lu-
gares, situaciones y demds personajes de los cuentos tradicionales, como ocurre en
los libros de Lauren Child. En otras palabras, el lector debe tener la pericia para
transitar el laberinto ficcional en el que se ha transformado el tradicional cronoto-
po del viaje como camino. Los dos 4lbumes hacen visible (de hecho, las imdgenes
lo muestran) que el camino puede llenarse de conexiones, altos y desvios intertex-
tuales, conducir a multiples salidas con o sin cierres narrativos esperados. En ellos
el cuento de hadas ya no se configura como un recorrido lineal sino como un te-
jido, en el cual se emplaza al lector a reflexionar sobre las decisiones del narrador
y sobre su propio recorrido. Por ejemplo, en E/ apestoso hombre de queso y otros
cuentos maravillosamente estiipidos esto se explicita a través del diseno de la pagina
y la ilustracién. Los vasos comunicantes entre una historia y otra se hacen eviden-
tes a través del contraste de algunas pdginas, donde apenas aparecen abocetadas
unas ondas para representar la nada, con el resto del libro que estd profusamente
ilustrado. Asi mismo, se invita al lector a que piense en el libro como objeto fisico
al ampliar el espacio narrable de las historias a las solapas del libro, la pigina de
créditos y titulos, la tabla de contenido, etc.

Fig. 26. Los tres cerditos. Ilust. David Wiesner.

Los tres cerditos de Wiesner es, tal vez, el mejor ejemplo del corpus de como el
intertexto se convierte en espacio y puede funcionar como una manera actuali-
zada de evidenciar los canales magicos del cuento maravilloso. La yuxtaposicion
de planos narrativos —el del cuento tradicional de Los tres cerditos, el espacio
blanco y las ventanas hacia otros cuentos de donde los cerdos entran y salen— es
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un entramado complejo que representa graficamente la red de interconexiones
que soporta la ficcién. La superposicion de recuadros o ventanas —que represen-
tan capas de otras ficciones— se muestra como si se tratase de ventanas de docu-
mentos abiertos en la pantalla de un ordenador. Cada recuadro o ventana tiene
un contenido diferente para representar que son escenas, secuencias narrativas de
una historia. Los recuadros que corresponden a una historia se representan en el
mismo tono visual y las que son de otros cuentos en un registro disimil. El espacio
en blanco entre los recuadros funciona como la imagen de ese lugar inasible don-
de estdn los textos relaciondndose para generar otros, que es precisamente lo que
hacen los cerdos con su trénsito de una historia a otra. Cuando los cerditos en-
tran en otros cuentos o vuelan sobre el espacio en blanco muestran lo permeable
y mutable que son las historias. La metafora aplica para toda la ficcién pero alude
a cémo se mantienen, cambian y regeneran los cuentos de hadas.

Tt i v tres certlitos e e fueran por of
mtede @ buiscar ferting. Bl primer cordite decidia
hacerse uns casa, ¥ e 1a monstruyd oo pajn

=

Liegs ol fube, llamé a o purrts
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- Wintimsres o1 bl dhijar o Ve
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s pasa tird.. ¥ al condito se comeh

Fig. 27,28y 29. Los tres cerditos. Ilust. David Wiesner.
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En este album el desplazamiento es un gesto parédico, reflexivo, sobre la natu-
raleza de los textos. Es un ejemplo del cronotopo del viaje llevado a la abstraccién:
es el desplazamiento de la literatura en si mas que el viaje interior de un persona-
je que se crece en la adversidad. Por ello, las coordenadas espaciotemporales son
inestables y erraticas como en un cuento de hadas clésico pero por razones total-
mente diferentes. No es la reproduccién de algo ilégico y poco lineal como un
suefo, sino la representacion de la ficcién como una red de interconexiones que
es tan intrincada que hay que creer en los espacios no porque son coherentes, sino
por su permeabilidad.

Un cronotopo tan sofisticado como el descrito tiene muchas implicaciones
en cuanto a las relaciones que establece el lector con el tiempo del relato, ya que
las pistas para situarse en el acto de la comunicacién son oblicuas. El juego meta-
ficcional —que permanentemente introduce y saca al lector de la ficcién— hace
que se cruce el tiempo de lo que acontece con el tiempo del relato, una distincion
que es inherente al cuento de hadas como forma bésica de la narracién. Tal vez
esto se trate de un rescate renovado de las estrategias usadas por los narradores
orales de cuentos populares. Aunque éstos sacaban a sus escuchas de la narracién,
no lo hacian para reflexionar sobre la naturaleza del relato sino para mantener la
atencion de su publico y establecer la veracidad de lo contado. El tradicional jue-
go de acercamiento y distanciamiento oral era bastante mas simple: el narrador
interrumpia para sefialar que estuvo en aquel lugar maravilloso de los hechos o
para decir que conocid a algunos de los personajes en una ocasion. En un cuento
como el de Wiesner es dificil seguir quién narra y desde dénde se efectta el acto
de la comunicacidn.

Como se ha visto a lo largo del capitulo, el manejo del cronotopo en el cuento
de hadas contemporaneo ofrece al lector la oportunidad de reflexionar sobre los
mecanismos de la ficcién y de problematizar la realidad. En este sentido, las rela-
ciones espaciotemporales en estos relatos ayudan al lector a tener elementos para
abordar tanto las estructuras simples, como las complejas. En los cuentos de ha-
das tradicionales y en las reformulaciones contemporéneas estd implicita la mets-
fora de lalectura como viaje. En el cuento de hadas contempordneo esta metifora
funciona en dos direcciones: tanto como imagenes arquetipales (incluyendo los
espacios propios de estos relatos: bosques, castillos, etc.) que tienen un impacto
sobre inconsciente (simbélico-psicolégico) como un conocimiento que se proce-
sa en un nivel intelectual, el cual permite comprender cémo se construye esa me-
tifora y explorar como se puede utilizar para la critica.
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Fig. 30. Los tres cerditos. Ilust. David Wiesner.
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Stories, great flapping ribbons of shaped space-time,
have been blowing and uncoiling around the universe since

the beginning of time. And they have evolved. The weakest have died

and the strongest have survived and they have grown fat on the retelling
TERRY PRATCHETT

Fairy tales are all about basic instincts and genetic evolution

within a ciyi/izing process.
Jack Z1pES

2. Y DISFRAZADA CON UNA PIEL DE ASNO SE MARCHO
A UNA TIERRA LEJANA: TRANSFORMACIONES EN LOS TEMAS,
LA TRAMAY EL ARGUMENTO

P no de los géneros mas antiguos, populares y perdurables de la literatura

7/6: g es el cuento de hadas. Segtn Zipes, el concepto de meme sirve para
XA explicar la longevidad y la capacidad de adaptacién de este género.
Por meme entiende “las instrucciones que necesitamos para lidiar con nuestro com-
portamiento. Estas se almacenan en el cerebro y son transmitidas por imitacién”
(Blackmore ctd por Zipes, Why Fairy Tales Stick xiii). Los memes enlazan en la teorfa
evolutiva y se parecen a los genes en que codifican una informacién necesaria para
la reproduccién. De la misma manera que los genes son instrucciones cifradas en las
moléculas del ADN, “los memes son instrucciones imbricadas en el cerebro huma-
no” (Zipes, Why Fairy Tales Stick xiii); nos predisponen a apreciar y a crear relatos
vinculados con las motivaciones y los conflictos humanos. Zipes traslada esta idea al
ambito de los cuentos de hadas para describirlos como “historias que tocan nuestros
instintos de manera tan profunda, que las hemos cultivado y pasado de una genera-
cién a otra para continuar la reproduccién de nuestra especie, asi como para adap-
tarnos, conocer y transformar nuestro entorno cambiante” (xiv). En tal sentido, los
cuentos de hadas, como memes, son registrados en el cerebro como una representa-
ci6n colectiva de la cultura y la sociedad. Cada individuo reelabora ese material para
luego reinsertarlo en la sociedad con una apariencia renovada, pero sin perder la
filiacién con el texto base, lo que ha incidido tanto en la pervivencia del género
como en su cardcter mutable. Ambos rasgos estan mediados por el contacto humano
y las tecnologfas generadas para la comunicacién (medios impresos, medios audio-

visuales, etc.) (Zipes, Why Fairy Tales Stick xiv).

123



DE LO UNIVERSAL A LO GLOBAL:
NUEVAS FORMAS DEL FOLKLORE EN LOS ALBUMES PARA NINOS

Para Steven Swann Jones la esencia de los cuentos de hadas, asi como de otros
géneros derivados del folklore, estd en ser “altamente funcionales, entendiendo
por funcionales, el hecho de que abordan los problemas basicos que confrontan
sus publicos”, que tratan los grandes temas de la experiencia humana: “la psico-
logia del individuo, la sociologia de la comunidad, la cosmologia del universo”
(19). Bajo su mirada, éstos ofrecen imdgenes psiquicas que nos ayudan a enten-
der nuestras emociones, dan coordenadas para desenvolvernos en el plano social
y claves para descubrir nuestro lugar en el cosmos (19). En lo psicolégico tocan
temas inherentes a todo ser humano, como las relaciones de autoridad, el aban-
dono, la separacién y las competencias entre iguales; temas que son particular-
mente importantes en la infancia. En lo social, este tipo de cuentos propicia la
transmision y circulacién de valores (la familia como nucleo de la vida social, el
matrimonio como institucion, la avidez por los bienes materiales, etc.). Desde la
perspectiva de lo espiritual, abordan las reglas del universo mediante la presencia
de lo sobrenatural y la conexién con lo divino.

Estas funciones hallan correspondencia en los intereses y las necesidades de los
lectores, asi como también en las cualidades propias del género. Con la estructura
del viaje del héroe —que implica un inicio, una complicacién o prueba y la resolu-
ci6n de un problema— se genera un orden vinculado con la relacién entre motiva-
ciones y acciones, las cuales, segun Aristdteles, son los elementos que componen el
argumento. Este tltimo estd conformado por episodios, que pueden ser definidos
como estructuras orientadas hacia un objetivo. Son determinadas por la meta del
agente, quien intenta alcanzar el objetivo y lograr un resultado mediante la supe-
racion de las pruebas. Ademds de ser unidades sobresalientes para representar las
acciones que ocurren en un marco temporal, también son unidades de procesa-
miento del discurso. Los episodios, pues, como unidades de sentido que tienen un
orden légico, facilitan la rememoracién de las historias y, precisamente por ello, la
trama suele ser el aspecto menos cambiante de la narracién (Jones 18-19).

El punto de partida del recorrido del héroe suele ser la pérdida de la situacién
de bienestar inicial o una carencia, que usualmente afecta de manera importante el
dmbito familiar y/o colectivo: la ausencia de uno o ambos padres, la incapacidad
de tener hijos, la imposibilidad de proveer de sustento (alimento, dinero, pose-
siones, etc.), el incesto o el rapto de algiin miembro de la familia. Estas carencias
y conflictos hacen que el héroe luche por su supervivencia y busque restablecer el
orden perdido por via de la transformacion. Su salida también puede ser motivada
por un desafio o una competicién que no implica un problema o el rompi-
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miento de un orden, como aquellos cuentos en los que un rey ofrece una jugosa
recompensa (que puede ser el reino o la mano de su hija) a quien demuestre ser
merecedor de ella, de su sucesién, de su legado (Chapman y Foot 18-19). En
ambos casos, en el desenlace el héroe se integra de forma arménicay conveniente al
sistema social. No sélo las motivaciones y los objetivos de los actores fijan el cuento
en la memoria y dan elementos para la reproduccién del esquema narrativo, sino
también aquellos puntos de inflexién en el relato —las encrucijadas o el encuentro
con ciertos personajes— que ademds hacen que la narracién avance. Asi, la
estructura simple, determinada porque a cada episodio le sigue otro en funcién
de invertir las relaciones binarias, hace que el cuento de hadas —especialmente
el maravilloso— se organice de distintas maneras en torno a la idea misma de la
transformacidn.

2.1. DEBAJO DE TANTO DESALINO, Y AQUELLA MUGRE ESPESA,
LATiA EL CORAZON DE UNA PRINCESA: TRANSFORMACIONES ESPERADAS
La transformacion puede ser fisica y espiritual. “En la trama lo comun es que
un muchacho o muchacha pobre, gracias a una combinacién de suerte, coraje,
belleza, bondad y ayuda sobrenatural alcance la fortuna o se case con alguien de
la realeza” (Lurie 161). En El rey y la semilla, una versioén europea de un cuento
de origen chino adaptado por Eric Maddern e ilustrado por Paul Hess, un joven
campesino, Jack, acude a palacio el dia que el rey ha establecido para elegir un
sucesor entre los caballeros del reino. Pero en lugar de una contienda se encuentra
con que la prueba no consiste en vencer a un contrincante, sino en hacer germinar
una semilla. Como Jack es campesino se pone también en la fila para recibir una
semilla. Durante seis meses cuida su maceta, pero en ella no nace planta alguna.
El dia sefalado para presentar las plantas al rey, todos los otros competidores
llevan macetas con flores hermosas e impresionantes. Jack se resiste a asistir pero
su familia lo obliga a presentarse, aunque no tuviera una planta qué mostrar. El
rey va despachando a todos los caballeros y cuando llega el turno de Jack éste le
muestra, disculpindose, su maceta vacia. El rey lo felicita por su honradez, pues
las semillas que habia entregado eran infértiles. De esta manera, el humilde cam-
pesino es designado como sucesor al trono. El relato encaja perfectamente en
los cuentos de hadas de transformacién donde el cambio se da por inversion de
opuestos.
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Fig. 31. El rey y la semilla. Tlust. Paul Hesse.

Usualmente los cuentos de hadas no expresan multiples niveles sino uno solo,
el cual se define precisamente por su cardcter esquemdtico. Los personajes suelen
ser pocos y se describen en términos absolutos, son psicolégicamente unidimen-
sionales (Temporal 222) y, como se ha dicho antes, la accién se articula a partir de
una tarea que hay que cumplir y/o un enemigo que hay que vencer. En estas his-
torias todo parece ordenarse en funcidn de opuestos: pobreza-riqueza, juventud-
vejez, inocencia-experiencia, grande-pequeno, belleza-fealdad, etc. (Janer 44-45)
y, en este sentido, el logro del objetivo del protagonista depende de las inversiones
a partir de estos opuestos.

Elreyylasemilla calza en las historias de ascenso, donde un personaje de origen
pobre acaba siendo parte de la realeza. En este caso es por honestidad y nobleza de
corazdn. Otras veces el ascenso se vincula con el ingenio, como en Huevos Duros,
una version de La inteligente hija del campesino de los hermanos Grimm contada
por Marisa Nunez e ilustrada por Teresa Lima. En este dlbum hay un rey capri-
choso aficionado alos enigmasy las adivinanzas, quien acostumbraba a mortificar
a sus subditos con pruebas asociadas a este tipo de juegos. Una de esas pruebas fue
resuelta por el carbonero con ayuda de una de sus hijas, cuya inteligencia la hacia
sobresalir del resto. Una vez que el rey supo que quien habia resuelto el acertijo
habia sido la muchacha, comenzé un intercambio de juegos de ingenio con ella.
Tal fue su fascinacién con la joven que decidié pedirla en matrimonio, no sin
antes advertirle que su palabra nunca debia quedar por encima de la de él. Como
ella estaba en contra de las injusticias, transgredié esta prohibicion aconsejando
a un forastero para que se defendiera de un juicio amanado. El rey se enfurecié
y la ech¢ de palacio, pero le concedi6 que se llevara aquello que le resultara mas
preciado. La reina volvié a vencerlo, pues su bien més preciado era su marido,
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asi que se lo llevé en un badl. Una vez mas, la nobleza de corazén y el ingenio
subvierten el orden preestablecido de las cosas; no s6lo hay un ascenso social
desde la perspectiva econdmica, sino también desde el reconocimiento a la in-
teligencia y el buen juicio de la mujer, ya que al final el rey acaba por aceptar su
fortaleza y apoyarse en ella como consejera.

Fig. 32. Huevos duros. lust. Teresa Lima.

El ingenio también puede trabajar en alianza con elementos magicos para
alcanzar el ascenso social, tal como ocurre en Las hadas™ y El gato con botas® de
Perrault, asi como también en Gaspar, pastor de liebres, contado por Paco Livan
e ilustrado por Lucie Mullerova. En los tres relatos se cumple la férmula “pobreza
a través de la magia conduce al matrimonio, ergo a la riqueza” que Bottigheimer
ha establecido para este tipo de cuentos (A4 New History 21). En éstos los prota-
gonistas son bondadosos y por tal razén son ayudados por seres mégicos. Aunque
nunca se hayan topado con este tipo de personajes o situaciones, reciben lo
sobrenatural sin cuestionamientos. Aceptan los dones magicos que les ofrecen y
los utilizan s6lo cuando los necesitan, e resto del tiempo parecen olvidarlos. En
los dos ultimos el ingenio roza con la picardia: en el primero, el ayudante es quien
resuelve las situaciones con perspicaciay malicia, mientras queen el segundo esel
protagonista quien procede de esta manera.

Otro tipo de historias vinculadas con las transformaciones son aquellas en las
que ocurre un cambio social para restablecer un orden perdido. En los llamados
cuentos de restauracién (Bottigheimer, 4 New History 10), un noble vuelve a
ocupar su legitimo lugar en la corte, después de haber pasado penuriasy graciasala
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asistencia magica, como sucede en Piel de Asno™ o en Blancanieves®. En ambas
historias las protagonistas son miembros de la nobleza acosadas por sus propios
familiares. La manera de salvarse de la amenaza es salir del hogar y simular que
pertenecen a un estrato social inferior: se convierten en sirvientas de personajes
de dicho estrato, cambian su vestimenta, pasan de un rol pasivo a uno activo. La
resolucion del conflicto y la recuperacién de su posicién social dependen de jun-
tarse con un par; casarse con un principe tan noble como ellas. Aunque se trata de
una pobreza simulada, igual responde a la férmula planteada por Bottigheimer.

Ademas de las transformaciones sociales, existen transformaciones fisicas regu-
larmente vinculadas con la magia (hechizos, maleficios). Los personajes son seres
humanos que se transforman en animales por decisiéon propia o porque son victi-
mas de un enemigo con poderes mégicos. Sin embargo, este tipo de transformacién
no necesariamente es profunda. En muchos de los cuentos escritos canénicos, como
Elrey rana® o Bella y la Bestia”, el protagonista o algun otro de los personajes que
mueve la accion ha sido convertido en un animal, pero este cambio no es percibido
como algo positivo, porque usualmente se ha convertido en un ser inferior. En estos
casos, volver a la forma humana implica reinstaurar el orden perdido.

Todas estas variaciones del cuento de hadas regularmente entranan un apren-
dizaje para sus protagonistas. Casi siempre implican una iniciacién, un ritual de
paso a la adultez y a la vida social, como lo han sugerido Bettelheim, Von Franz,
Luthi, Lévi-Strauss, entre otros. En este sentido, como sefialan Hantiu y Piarotas,
el cuento de hadas es el antecedente del Bildungsroman —tan arraigado en la lite-
ratura infantil y juvenil—, en el que el protagonista se crece en situaciones adver-
sas, causadas por fuerzas humanas o de la naturaleza.

2.2. LA CONCURRENCIA SE APRESTABA A BURLARSE
DEL VESTIDO PERO, ENTONCES LLEGO CON SUS POMPOSAS ROPAS:
TRANSFORMACIONES INESPERADAS

El argumento lineal, simple, considerado desde el formalismo ruso como la
caracteristica mas estable del cuento de hadas (Propp, Greimas, Todorov, Bre-
mond, entre otros), en algunos casos no se corresponde del todo con esta estruc-
tura compacta, que avanza de forma continua y unitaria, tan asociada al género.
Esta estructura base en la narracién se organiza en torno a la oposicion de ele-
mentos que llevan al desenlace. Puede variar y complejizarse de acuerdo a cémo el
narrador organice los incidentes, enfatice ciertos personajes o acciones, introduzca
comentarios para apelar al lector, etc. (Chatman 18-19). La estructura puede ser

128



PARTE III

sustituida por una mds compleja en la que se sumen subtramas, haya méds de un ini-
cio o final, se cambie la linea argumental o se enmarque el cuento dentro de otro.
La misma historia puede contarse simultaineamente desde distintas perspectivas y
la estructura fragmentarse por via de la reverberacién (Silva-Diaz, La metaficcion
14) de otros textos. La relacién esperada entre cuentos de hadas y transformacion
también puede desdibujarse o borrarse del todo haciendo que la consecucion cau-
sa-efecto del esquema de superacién de pruebas y recompensas se desvanezca. En
otros casos, la presencia de lo sobrenatural, tan importante también para la fija-
cién del esquema, puede hacerse trivial por via de la interferencia de la realidad,
la domesticacién de las situaciones y personajes, el protagonismo del humor, la
presencia de la tecnologia, o porque la transformacién del cuento de hadas como
género se convierte en el foco de la trama (v.g. La princesa Ana, los tres cerditos y
el Cochino feroz 'y 1001 cuentos). De acuerdo a c6mo se combinan estos elemen-
tos, las conexiones pueden ser temporales, de causa-efecto, y/o jerdrquicas, entre
otros. Asi, por ejemplo, un desplazamiento en el cronotopo del cuento de hadas
no sé6lo es capaz de cambiar los escenarios para la accidn, sino que ademads puede
hacer que las mismas acciones cambien o que el lector reflexione sobre la mutabi-
lidad del esquema narrativo (tal como sucede en las versiones de Browne, Child y
Wiesner comentadas en el capitulo anterior).

2.2.1. Una piel de asno: desencanto y reivindicacién

La capacidad de mutacién de los cuentos de hadas depende de la perviven-
cia de sus caracteristicas esenciales y de algunas de sus funciones, pese a los cam-
bios de contextos geogréficos, histéricos y sociales de las nuevas producciones,
asi como de su adecuacién a los publicos, las formas de circulacién y los marcos
interpretativos. Esto implica una relectura y reescritura de las ideas preestable-
cidas sobre sociedad, género y relaciones de poder, asi como que se mantenga
una relacién de “familiaridad nostalgica” (Tiffin 4) para con los textos base y el
mundo representado en ellos. También es necesario el reconocimiento de los ele-
mentos ideoldgicos que no son completamente contemporéneos y que, por ende,
podrian ser sustituidos o suprimidos en el proceso de reapropiacion y actualiza-
cién. A partir de la década del sesenta, con la efervescencia de las teorias asociadas
con la critica social y del feminismo, cambié la vinculacién de este género literario
con un mundo cuyas relaciones eran diferentes y la reproduccion tradicional
de las historias se movié hacia la revisién consciente. En este sentido, el cuento
de hadas no s6lo pasé a ser cuestionado por la critica, sino a ser una produccién
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critica, como reflejo del desencanto con el género (Bottigheimer, Joosen, Tatar,
Harries, Zipes). Esto es particularmente cierto para las obras que son producto de
la revisién feminista. Por su evidente vinculacion con la estructura patriarcal de la
sociedad, asi como por su asociacién directa con la literatura infantil como vehi-
culo de transmisién de valores culturales y modelos, los cuentos de hadas han sido
un terreno fértil por més de cuatro décadas para esta corriente de la critica, lo que
se ha manifestado en nuevas versiones de las historias de siempre.

Kay Stone identifica tres corrientes principales dentro de la critica feminista
aplicada a los cuentos de hadas, que se corresponden a su vez con la misma evolu-
cién del estudio de estas obras.

Los primeros autores criticaron las posiciones desiguales de las mujeres en la vida
y en los cuentos de hadas, la siguiente generacion consideraba a las mujeres como
autdnomas y superiores, y la tercera percibia a las mujeres y los hombres como
potencialmente iguales, siempre y cuando se pudieran superar los prejuicios mas-
culinos para que ese potencial se concretara. Me di cuenta de que gran parte de la
escritura feminista en las tres categorias se habia centrado en las mismas heroinas
estereotipadas una y otrva vez, hasta el punto de que las relecturas y reescrituras
feministas acababan siendo estereotipadas. (S5)

Asi como los estereotipos femeninos cuestionados acabaron marcando el dis-
curso feminista con respecto a la literatura de tradicién oral, de la misma mane-
ra la problematizacién del cardcter didéctico de los cuentos de hadas dio paso al
aprovechamiento de este rasgo para comunicar imdgenes especificas de la perspec-
tiva feminista con respecto a los modelos sociales para la infancia. El temor ante la
perpetuacién de los valores patriarcales —expresados, por ejemplo, en elementos
como que el destino del personaje estuviese directamente ligado a su género— hizo
que se buscara transformar las dicotomias del cuento de hadas para socavar oposi-
ciones como hombre-mujer (asociada a activo-pasivo) y la caracterizacién binaria
que igualaba los rasgos internos de los personajes con su aspecto externo (bondad-
belleza; maldad-fealdad, etc.), ademds de evitar que se cumpliera la ecuacién descri-
ta por Bottigheimer (“pobreza 2 #ravés de la magia conduce al matrimonio, ergo ala
riqueza”). En su funcién de criticas, las autoras de la primera etapa —como Stone
o Lieberman— alertaban sobre los prejuicios y las falsas expectativas que encerraba
este tipo de cuentos y que, por tanto, era necesario eliminar ese riesgo minando la
estructura binaria al subvertir sus relaciones o erradicarlas.

130



PARTE III

La princesa de largos cabellos de Annemarie van Haeringen es un ejemplo claro
de reescritura feminista que contempla estos elementos. En un reino muy pobre,
el tesoro mds preciado del rey es el cabello de su hija, una melena negra, larga y
espesa. Como la cabellera de la mujer es un simbolo de belleza muy asociado a
la feminidad, se sugiere en el cuento que esta cualidad le ayudaria a encontrar
un buen esposo (entendiendo por bueno, solvente), lo que posibilitarfa superar
las precariedades del reino. Como buen tesoro, su cabello es cuidado con sumo
esmero, pero esto supone un gran sacrificio para la princesa, pues debe cargar con
un enorme peso y depender de otros hasta para las cosas mas cotidianas y simples.
Ante la negativa del padre de que se corte el pelo, ella resuelve meterlo en dos ma-
letas para poder trasladarse y ganar algo de privacidad. Esto desencadena otras ac-
ciones que acaban por cambiar el curso de su destino como mujer subyugada ante
el poder masculino. Al tomar sus propias decisiones resquebraja la relacion clésica
de mujer-pasividad, las concepciones tradicionales de la belleza femenina y la idea
del matrimonio como salida de la pobreza. La princesa se casa en este cuento pero
no con un principe azul, sino con un hombre forzudo de circo, quien encarna
por su misma naturaleza circense, la libertad, pero también la posibilidad de vivir
bajo reglas y pardmetros diferentes (los feos, los raros y los marginados son los que
rigen el mundo alterno del circo). Las ilustraciones contribuyen de manera muy
efectiva a la critica a los cdnones de belleza pues en ellas se representa visualmente
el incordio que le supone a la muchacha hacer cualquier cosa: desde las acciones
mas intimas como ir al bafo, hasta las mas sociales como asistir a un baile.

Fig. 33. La princesa de largos cabellos. Annemarie van Haeringen.

Enlas primeras producciones criticas feministas era frecuente que se invirtieran
los roles en cuanto que lo personajes femeninos eran asociados con la accién y
los masculinos con la pasividad (v.g. libros como La princesa peleona de Martin
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Waddell o La princesa vestida con una bolsa de papel de Robert Munsch), aunque
siempre manteniendo la relacién de lo externo como proyeccion de lo interno.
Por esta via era muy fécil crear un nuevo estereotipo, como de hecho ha sucedido
hasta el momento. El sesgo didéctico que tanto habian criticado en los cuentos
candnicos patriarcales de Grimm, Perrault y tantos otros, o en las peliculas de Dis-
ney, ha sido usado por las feministas para su propio beneficio (Joosen, “Retelling”

130). Pocas veces se logra que la transformacién vaya més all4 de una inversién
simple. Un ejemplo de cémo la subversion del cardcter binario del cuento de
hadas puede ser mds complejo en este sentido es En ¢/ bosque de Anthony Browne.

Fig. 34. En el bosque. Anthony Browne.

El libro tiene como base la historia de Caperucita Roja pero introduce cambios
en las motivaciones y las acciones de los personajes que dan lugar a transforma-
ciones estructurales complejas. El personaje no es presentado de manera esque-
matica como en un cuento de hadas tradicional. De hecho, la historia se articula
en torno a su mundo interior, el cual no puede resumirse en un adjetivo o en una
caracterizacion simple. El bosque, que es el lugar de sus proyecciones, se represen-
ta en otra clave visual (estd en blanco y negro y es mds realista el estilo). El nifio
se va encontrando con otros nifios —todos personajes de cuentos de hadas tradi-
cionales— abandonados a su suerte que, sin embargo, asumen con autonomia su
situacién. Hay una exploracién del tépico del nifo solo en el bosque pero con re-
miniscencias al miedo a ser abandonado, que se manifiesta en la ausencia fisica del
padre y la emocional de la madre. La imagen de la doncella en peligro del cuento
base es sustituida por la de la infancia en riesgo. De la misma manera, el sentido
de advertencia se desplaza hacia una propuesta de educacién sentimental (Colo-
mer, “Cambio de valores”, “Educacién sentimental”), que permite al protagonista
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sortear la neurosis del mundo adulto y sus amenazas reales. Todo ello, sumado al
final inesperadamente feliz, altera el cardcter binario del cuento, le da volumen y
profundidad, lo que deja abiertas muchas posibilidades de interpretacion. La in-
version de la protagonista nifia del cuento marco por un protagonista nifio no es,
de ninguna manera, una sustitucién simple, pues el mundo interior del personaje
pasa a ser lo més relevante de la historia; las apariencias son lo de menos.

Uno de los blancos de las revisiones feministas ha sido, y sigue siendo, la ideali-
zacién del amor en Occidente, alimentado por ideas heredadas del Romanticismo.
En Some Day Your Witch Will Come, Kay Stone ironiza sobre este enfoque de la
critica feminista:

Todos los escritores, incluyéndome, parecian estar de acuerdo en que los cuentos de
24
hadas evan bhistorias de desamor, tanto porque el final “vivieron felices por siem-
q
pre” eva falso, como porque las historias eran mds sobre la biisqueda del amor pro-
pio que sobre el amor romdntico con otra persona. (55)

Fig. 35. La amante del miedo. Tlust. Isabelle Vandenabeele.

Con el tiempo han ido apareciendo algunas revisiones mas afinadas de este
concepto. Un ejemplo de ello es La amante del miedo de Edward van de Vendel e
Isabelle Vandenabeele, publicado por Barbara Fiore. Se trata de una relectura de
Barba Azul”® donde la protagonista, Louise, aburrida de su “patética” cotidianidad
“adulta’, siente la necesidad de volver a vivir el riesgo juvenil. Esto implica recu-
perar acciones y actitudes del pasado (trepar por paredes escarpadas, desenterrar
crdneos de vacas y lamer orugas), pero al mismo tiempo anhelar y explorar la
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relacién de pareja. En el momento en que se topa con su modelo de pareja, se
reconoce cOMO una mujer mas:

Y por supuesto, Louise pensd: “Vaya, me parezco a mis amigas del colegio, que sue-
san con que los chicos las llevan en sus caballos, como los principes de los cuentos”
Pero también pensd: “No, esto es distinto, esto es de verdad.

Su reflexién encierra una mirada critica sobre las representaciones del amor
heredadas de los cuentos de hadas, sobre el estereotipo del principe que conquista
(en la doble acepcidn de cortejo y dominacién) a la damisela.

El cuento original de Barba Azul ya se sale de las convenciones sobre el amor
que usualmente estdn presentes en los cuentos de hadas: el relato advierte sobre
las dificultades y riesgos de la vida conyugal. Pero mas que sobre la vulnerabilidad
de la mujer ante el poder destructor del marido, la historia se centra en la inconve-
niencia de que ésta manifieste su curiosidad y rompa los limites impuestos por la
figura masculina al invadir sus espacios vedados, tanto fisicos, como metaféricos.
Mientras que el hombre como duefio y sefior de la casa tiene asegurado un espacio
privado, la mujer sélo puede ser “ama de casa” en la medida en que es transparen-
te y obediente y que no deja lugar (aqui también, ni fisico ni metaférico) para la
sospecha sobre su rectitud. Tatar dice al respecto:

Se ha considerado tradicionalmente que la historia de Barba Azul versa sobre
la curiosidad de la esposa, que no puede “resistivse” a la tentacion de mivar en la
habitacidn que le estd prohibida. Perrault también presenta a la mujer de Barba
Azul como un personaje cuyo deseo de saber es excesivo, una mujer que comete el
error casi fatal de desobedecer al marido. En la moraleja de la historia, Perrault
asocia la curiosidad intelectual de la esposa de Barba Azul con la curiosidad
sexual de las mujeres en general (...) Perrault nos proporciona un cuento que
socava, de forma intencionada, la sélida tradicion folklorica en la que la hevoina
es la ingeniosa autora de su propia salvacion. En lugar de alabar el valor y la sa-
biduria que la esposa de Barba Azul demuestra al descubrir la terrible verdad
sobre los crimenes del marido, Perrault, como muchos otros narradores del presente
cuento, menosprecia su rebeldia e insubordinacion. (Clasicos 148)

Larelecturade van de Vendel, en cambio, pone el énfasis en la figuradel hombre
peligroso y en cémo la protagonista logra zafarse de ¢l. Al ser una “amante del
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miedo”, muy segura de si misma, es capaz de actuar de manera temeraria. Se
relaciona con desfachatez con el personaje oscuro llamado Broncas y siente una
pulsién tan fuerte por volverse a exponer al miedo que trasgrede la prohibicién
de entrar al cuarto bajo llave. Al descubrir cudl es el secreto que alli se encuentra,
siente un miedo de tal intensidad que se paraliza y logra reaccionar sélo cuando
escucha el relincho del caballo, que es como un llamado a la vida. El crecimiento
del personaje estd en reconocer sus propios limites mas que en respetar los de los
otros. El cuento es de argumento complejo, siguiendo la idea aristotélica de que
son més elaboradas las historias donde el cambio de fortuna va acompafnado del
reconocimiento y/o de la pericia del personaje. Esta complejidad es contraria al
esquema patriarcal del cuento de hadas de la tradicién de los Grimm y Perrault,
en cuanto que la resolucién del climax del argumento se da por la anagnérisis del
personaje. Louise toma conciencia del germen destructor de su propio aburri-
miento cuando durante la huida encuentra en su bolsillo “una semilla de maldad,
una semilla aburrida, espantosa’, que arroja en el Bosque de los Escalofrios para
librarse de la insatisfaccién que no le permite encontrar su lugar en el mundo.
También el texto le recuerda al lector que se encuentra ante una obra que revisa
un cuento tradicional y sus valores. El texto es explicito al menos en dos oportuni-
dades: primero cuando la protagonista descubre las cabezas de sus amigas muertas
y el narrador cuenta: “Y a Louise le pareci6 que las oifa suspirar. Si, fue como si
de pronto salieran volando por la puerta todos los suspiros que las chicas habfan
soltado pensando en principes, romancesy chicos de corazén inaccesible” Y luego
cuando ella huye de la casa y exclama: “jYa no amo el miedo! jEl tiempo de las
amantes del miedo ha pasado!”.

Fig. 36. La amante del miedo. llust. Isabelle Vandenabeele.
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La representacion de la heroina juega con rasgos que tradicionalmente se aso-
cian a lo masculino (el deseo de aventura, la decisién de exponerse al peligro, el
rechazo a la sumision, la disposicion abierta a la experiencia sexual y el sentido
del humor), asi como también reivindica visiones negativas de lo femenino (es
indiscreta, habladora y sabe de plantas curativas y venenosas, lo que sugiere que
es una hechicera). En esto hay un desmontaje del mecanismo binario del cuento
de hadas. Las ilustraciones en xilograbado refuerzan la ruptura con la tradiciéon
de varias maneras. En primer lugar, con la eleccién de una técnica y un registro
visual propio del arte contemporineo y ajeno al de los libros clasicos de literatura
infantil y de los cuentos de hadas. En segundo lugar, por la caracterizacién de ella
que, a primera vista, parece simple y esquemdtica, sin embargo, resulta compleja
por sus propias contradicciones. Es una mujer con mucho cuerpo, sélida y volu-
minosa, que a la vez va vestida y peinada como una nifia y tiene una actitud cor-
poral infantil. Y, en tercer lugar, la representacion visual es ir6nica con respecto al
texto puesto que sugiere que se trata de un cuento ingenuo, inocente, cuando en
realidad es una historia que explora elementos oscuros de la psique con todas sus

complejidades.

2.2.2. Un vestido color del sol: reconstruccién edificante

La concepcidn binaria de los cuentos de hadas tradicionales implica que, por
su misma confrontacion permanente de opuestos, las acciones y los personajes
presenten una tensién de contenido moral; los bondadosos reciben ayuda y son
recompensados, mientras que los malvados reciben un castigo, usualmente ejem-
plarizante. André Jolles dice al respecto:

A diferencia de la ética filosdfica, que es una ética de la accion, yo llamo a esta ética
del acontecimiento o moral ingenua, la palabra ingenua entendida en el mismo
sentido que usa Schiller para referirse a la poesia ingenua. Nuestro juicio de éti-
ca ingenua es un_juicio afectivo; no es estético porque nos habla categdricamente;
no es utilitario ni hedonista pues su criterio no es itil ni placentero; es ajeno a la
religion porque no es dogmdtico y no depende de un guia divino; es un juicio pu-
ramente ético, es decir absoluto. Si se parte de este juicio para determinar la forma
del cuento, se puede decir que existe una forma en él donde los acontecimientos y el
curso de las cosas siguen un orden tal que responden completamente a las exigen-
cias de la moval ingenua y que ellos son, pues, buenos y justos segtin nuestro juicio
sentimental absoluto (ctd en Temporal 222-223).
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En tal sentido, la moral ingenua del cuento de hadas tradicional se manifiesta
en términos absolutos; sin mediacién institucional, es decir, no se rige por las
leyes humanas. Més bien, responde, por un lado, a las leyes césmicas y, por otro, a
las leyes internas del relato simple y lineal. En el marco de estas ultimas, las cuali-
dades del héroe “nunca, o rara vez, se describen o se aluden directamente. Sélo se
manifiesta en las acciones que realiza” (Temporal 224), lo que estd estrechamente
relacionado con la praxis del relato mismo. Esto se corresponde con el cardcter
unidimensional de los personajes del cuento de hadas tradicional. Un ejemplo de
ello lo encontramos en Pulgarcito®, cuya nobleza de corazdén y preocupacion por
salvaguardar a su familia se traduce en acciones donde pone de manifiesto su in-
genio (marcar el camino con piedras, engafar al ogro intercambiando los gorros
de sus hermanos por las coronas de las ogresitas, robar las botas de siete leguas y
utilizarlas para convencer a la esposa del ogro de que es emisario de éste y asi qui-
tarle sus riquezas). Sus acciones pueden llegar a ser cuestionables, como lo sugiere
el hecho de que Perrault incluya dos finales, uno que se corresponde con el tépico
del débil que vence con su astucia al fuerte (vinculada con la supervivencia) y otro
que intenta acomodarse a las normas e interacciones sociales del mundo secular.
Aun cuando las acciones de los personajes sean descritas en términos positivos, en
ocasiones algunas manifiestan valores negativos que se justifican como respuesta
a una circunstancia de fuerza mayor dentro de la moralidad simple del cuento de
hadas. Segun Temporal (222-223), este contrapeso axioldgico imprime verosimi-
litud fenomenoldgica a la figura del héroe.

La moral ingenua, en cambio, es implacable con el antagonista o antihéroe.
Retomando el ejemplo de Pulgarcito, el ogro desalmado es castigado de manera
recurrente, tanto que es expoliado hasta de sus bienes materiales. En el cuento de
hadas tradicional, el castigo suele ser ejemplarizante porque refuerza las normas
basicas para la convivencia, las cuales estdn conectadas con el orden césmico. La
violacién de estas normas genera una perturbacién que puede ser el eje de las ac-
ciones y dar cabida a la inversién (como sucede en los cuentos de restauracién o
ascenso previamente descritos). Asi, la relacién crimen y castigo estd muy imbri-
cada en el cuento de hadas, mds atn si se trata de uno dirigido al publico infantil,
para quien se suele reforzar el tema de lo edificante.

Un ejemplo curioso es Pocalesia, contado por Xosé Ballesteros e ilustrado por
Ana Pillado. En este cuento, el hambre y el miedo se ciernen sobre el pueblo de
Pocaleria como una maldicion, pues el ganado empieza a desaparecer misteriosa-
mente. Esta extrafa situacion se atribuye a la intervencién perversa de una bruja,
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aquien los habitantes del pueblo intentan atrapar infructuosamente. Piden ayuda
al conde, amo de las tierras, pero éste los despacha de manera displicente. Al
regresar alaaldea, encuentran en medio de la plaza a Ulises, “un mozo de Pocalena
que se habia marchado en busca de aventuras”. La gente del pueblo le cuenta lo
que estd sucediendo y ¢l empieza a hacer preguntas que parecen no tener sentido,
pero que le permiten formular una hipétesis de lo que estd sucediendo. Pide un
buey para atrapar a quien estd robando el ganado. Al poco tiempo regresa con el
culpable, quien no era otro que el mismisimo conde. Ulises explica cémo descu-
bri6 que era éste quien robaba los animales. La gente del pueblo, enardecida, quie-
re matar al conde, pero Ulises los detiene. Les dice que es mejor hacerle devolver
las reses y obligarlo a trabajar la tierra junto a ellos como castigo. La historia acaba
con Ulises yéndose del pueblo en busca de su proxima aventura.

Aunque dentro de los mérgenes de la moral ingenua, Pocaleria pasa del orden
césmico al civil, puesto que el castigo entrana una ensefianza tanto para el trans-
gresor como para el colectivo. También porque el castigo no es implacable. El per-
sonaje de Ulises encarna un orden exdgeno, mis elaborado, que conduce la energia
primitiva hacia lo constructivo, elemento clave de los procesos civilizatorios. En este
movimiento de lo mitico al realismo se sustituye, ademds, el pensamiento mégico
por la razén, lo que es poco usual en los cuentos de hadas para nifios. A la manera
del héroe cultural de los relatos miticos, Ulises trac un bien a la comunidad. Esta
imagen del héroe que regresa a su lugar de origen fortalecido, sugiere que ha sido
protagonista de otras historias y que ésta es una suerte de secuela de su viaje de cre-
cimiento. Resulta significativo que quien resuelve el conflicto se llame como uno de
los grandes personajes de la literatura universal, que funciona como arquetipo del
héroe astuto. El Ulises del cuento también es ingenioso; es capaz de atar cabos para
poner al desnudo el enganio del agresor y sus artilugios (el disfraz de bruja). Al ha-
cerlo, acciona el mecanismo de inversion de los cuentos de hadas y restituye el orden
natural al impedir que el poderoso continte abusando de su poder y llevarlo, inclu-
$0, a que experimente lo que signiﬁca vivir como campesino.

De manera similar, en libros como Los 3 cerditos de Cyril Hahn, jLa auténtica
historia de los tres cerditos! De Scieszka y Smith y E/ tragaldabas de Pablo Albo y
Maurizio A. C. Qtlarello el castigo del adversario se atentia; lo que usualmente
acabarfa en muerte, acaba en carcel o alguna otra forma de correccién. En Los 3
cerditos de Hahn se eliminan algunas secuencias narrativas de la historia tradicio-
nal recogida originalmente por Jacobs, pero se afladen otras, como la final. En ésta
el lobo es capturado por la policia y condenado a la cércel por haber derribado
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la ciudad intentando comerse a Tic, el cerdo mayor que vive en el rascacielos de
cemento. Las decisiones en torno a qué y cémo se recuenta la historia de Los tres
cerditos resultan peculiares. El traslado de una historia de supervivencia del mundo
animal al de la urbe no deja de tener un revés interesante, cuando lo que parece
penalizarse no es el asesinato de los dos primeros cerdos en el bosque (un hébitat
natural, regido por las leyes de supervivencia), sino por alterar el orden publico de
la ciudad. El castigo, la penalizacién, corresponden no a un mundo arcaico, sino a
una civilizacién donde es preciso normar las relaciones interpersonales, en la que
lo importante es preservar el orden colectivo.

Fig. 37. (La anténtica historia de los tres cerditos! Ilust. Lane Smith.

Aligual que en la versién de Hahn, en jLa auténtica historia de los tres cerditos!
el castigo del lobo esta dentro del marco legal. En la tltima escena, Silvestre Lobo
es caracterizado como un reo canoso que, tras las barras asoma el brazo con
una taza, pidiendo azucar al lector, mientras que un mal encarado cerdo policia
vigila su puerta. En este cuento, donde el bosque encantado no es lo que era,
también la motivacién del hambre estd supeditada a problemas de las socieda-
des actuales, asuntos tan pedestres como la difamacién y el derecho a réplica;
cosas que, evidentemente, distan del eje temdtico de la supervivencia, tan propia
de los tiempos miticos. En esta version, a diferencia de otras, no se pretende
dorarle la pildora a los nifos del castigo terrible y violento de la historia original,
sino que el argumento se mueva a otra direccion; las herramientas que brinda este
cuento de hadas postmoderno estédn orientadas a entender las normas del mundo
contemporéneo y la multiplicidad de perspectivas posibles ante un mismo hecho.
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En El Tragaldabas, un personaje sobrenatural, es atraido a casa de una abuela
por el olor a pan con miel de la merienda. No sdlo se come esa merienda, que no
era suya, sino que termina devorando también a las tres nietas. Al darse cuenta
de lo sucedido, la abuela detiene a un general en la calle y le pide socorro. A con-
tinuacion, el general envia el ejército a su casa, el cual también es engullido por
Tragaldabas de un golpe. Quien acaba por vencer al Tragaldabas es una hormiga,
que lo pellizca por todas partes hasta que éste, aturdido, termina golpedndose con
una pared y queda inconsciente. En un rwist ending de pelicula, la abuela resulta
ser una diestra cirujana que extrae del estémago del monstruo no sélo los persona-
jes del cuento, sino también a un vendedor de bombonas de gas que al parecer se
habia comido antes de llegar a casa de la abuela. Pero la cosa no acaba alli. El final
es verdaderamente sorprendente y delirante porque la abuela termina celebrando
su cumpleafios con todos los personajes incluyendo al Tragaldabas. La resoluciéon
doblemente inesperada —primero por la intervencién quirtrgica y luego por la
fiesta reconciliadora— pone de manifiesto el paso de la idea de castigo a la de
rehabilitacion, concepto por demds muy moderno y civilizado.

Fig.38. El Tragaldabas. Pablo Albo.

Una vuelta metaficcional de estos temas se encuentra en el final de s Quién le
teme al libro feroz?. Durante el recorrido por el mundo que encierra su libro de
cuento de hadas, Olmo ha padecido el resultado de sus agresiones contra el libro.
Aunque no recibe propiamente un castigo por sus acciones, escarmienta. Cuando
finalmente logra salir de alli, ya es consciente del efecto perturbador que ha
generado en las historias y en las vidas de los personajes, con lo cual decide —en
un gesto responsable— reparar los danos:

A Chigui y a Olmo les llevd el resto de la noche recomponer el libro de cuentos:
borrar los bigotes, limpiarlo de pegotes de comida y quitarle el polvo. El aténito
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principe encantador fue rescatado de la tarjeta de cumplearios y vuelto a pegar en
la sala de baile. Aunque su elegancia al bailar nunca seria la de antes debido a
la grave arruga que le quedd en una pierna. Era muy tentadora la idea de dejar
boca abajo la habitacion de la madyastra pero Olmo al final se resistié. A lo que
no pudo resistirse fue a dibujar un candado en la puerta de los tres ositos. Chiqui
tampoco pudo evitar ponerle una peluca a Ricitos de Oro. Se lo merecia por tonta.

« €l suelo de su habitacion.

Fig. 39. s Quién le teme al lobo feroz? Lauren Child.
g 27K

Laimagen resume la reconstruccion y recomposicion del libro de cuentos en la
doble pagina final dellibro que los nifios han reparado, cuyo texto dice “...y vivieron
todos felices, incluso mucho después del FIN”. El personaje no ha requerido de
la sancién externa, sino que ha activado sus mecanismos internos de autorregu-
lacién que lo empujan a hacerse responsable de sus acciones; cosa que no sucede
en los cuentos populares y que es, sin embargo, tan frecuentemente empleado en
los libros infantiles para transmitir valores morales.

2.2.3. Un vestido color del tiempo: la parodia de lo maravilloso
y el juego metaficcional

La tendencia del mundo moderno a racionalizarlo todo podria hacer pensar
que la gente no cree ya en los cuentos de hadas, que lo maravilloso ya no tiene lugar
y que las versiones para ninos son un sinsentido anacrénico. Sin embargo, como
dice Lutz Réhrich, puede ser lo contrario: los cuentos de hadas se racionalizan,
se actualizan, “justamente porque las personas desean seguir creyendo en ellos”
(173) y, tal vez, porque también los necesitan. El interés probablemente no surge
de la necesidad de experimentar las fuertes emociones que genera el contacto
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con lo sobrenatural sino, mds bien, de marcar distancia con una realidad que
resulta extrafia, incongruente y que genera ansiedad porque sus claves son escurri-
dizas y sus relaciones cambiantes. Segun Weber en el mundo moderno lo omino-
so no estd en lo sobrenatural —para ¢l en el mundo contemporéneo esta categoria
se ha desemantizado— sino en su ausencia, la cual genera una relacién ambi-
valente con lo ontolégico y las diversas maneras de experimentar las relaciones
interpersonales, espaciales, temporales, culturales e histéricas (Beriain; Weber).
En este sentido, no requerimos de lo maravilloso para sazonar nuestras vidas
pero si para procurarnos visiones alternas de nuestra agobiante realidad; es decir,
“mds que para emocionarnos, necesitamos [lo maravilloso] para resistir” (Zipe,
Relentless Progress 48). La razdn es importante, pero la fantasia lo es ain mds, pues
a través de ella intentamos darle sentido al mundo, ordenarlo. “Nuestra confianza
en la fantasia puede languidecer y traicionarnos, incluso cuando nos nutre, pero
nos da esperanzas de que el mundo puede ser un mejor lugar” (46)™.

Los cuentos de hadas pueden ser vistos con cierta suspicacia por la distan-
cia histérica con respecto alos lectores contempordneos, por tal razén se tien-
de a incorporar algunas modificaciones que aportan referentes reconocibles
para establecer un puente, una conexién con los lectores. Esto no es exclusivo
de aquellos dirigidos al publico infantil, sino algo transversal al proceso de
adaptacion y modernizacién del folklore, asi como a su tendencia a moverse
hacia el realismo. Los narradores histéricamente han puesto parte de su rea-
lidad en los cuentos (v.g. las descripciones de Perrault que remiten al mun-
do cortesano del cual era parte y para el cual producia sus relatos), sin que
por ello se afecten necesariamente las conexiones internas que rigen la légica
de las historias. De acuerdo a Rohrich, el restablecimiento de la confianza
perdida en los cuentos de hadas requiere de la incorporacién de elementos de
la realidad moderna para explicar los componentes inexplicables del relato
(172-173); y podria asumirse, también, para entender o domesticar los in-
comprensibles fenémenos del mundo actual. Benjamin ya hablaba durante la
primera mitad del siglo XX de la fantasmagoria de la vida urbana, la cual se ex-
perimenta atin con mds fuerza en las ciudades del siglo XXI por la cantidad de
experiencias espectrales que generan las telecomunicaciones. Hasta los espa-
cios mas domésticos estdn colmados de pantallas que reproducen presencias
virtuales (sean visuales, actsticas o ambas) que no tienen forma fisica en ese
momento y en ese lugar pero que, sin embargo, estdn alli (Collins y Jervis 5).
No es de extrafiar que la convivencia “natural” con los “medios embrujados”
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permee en los cuentos de hadas contemporéneos tanto para manifestar lo so-
brenatural como para hacer justamente lo contrario.

A veces estos cambios son producto de una decision consciente de quien cuenta
buscando adecuar el relato a su tiempo y al publico al que lo dirige, pero en general,
“los narradores sustituyen aspectos culturales mas antiguos que no entienden del
todo por elementos modernos” (Réhrich 171) y con ello hacen familiar lo que les
resulta desconocido o extrafo. La reinterpretacion implica una racionalizacién
que sustituye las maravillas de la fantasia por la maravilla de la tecnologia. Pueden
aparecer, por ¢jemplo, los medios de comunicacién modernos —un avién, un te-
léfono, etc.— en lugar de los objetos o lugares magicos que tradicionalmente han
servido de conducto de un mundo a otro, como los espejos o los lagos. También
se pueden cambiar o alternar los lugares fantédsticos, como un castillo encantado
por un juzgado, una escuela, un hospital, una cércel u otro espacio de regulaciéon
social.

Como ya se ha sugerido anteriormente, en los cuentos de hadas postmodernos
la racionalizacién de la fantasia puede avanzar un paso mds alla. Las interferen-
cias tecnoldgicas pueden servir para reflejar y reflexionar sobre los limites difu-
sos entre realidad y fantasia de la era postindustrial e, igualmente, para explicar
cémo funciona la ficcién como artefacto. “Lo postmoderno en si mismo parece
existir en un lugar oblicuo e incémodo entre la fantasia y la realidad, un estadio
en el que, segin Jean Baudrillard, se observa la fusién de la television en la vida y
de la vida en la television, lo cual hace que lo extrafio parezca familiar y que se in-
viertan las certezas conceptuales” (Collins y Jervis 6). En varios dlbumes aparecen
reverberaciones de los medios embrujados. Por ejemplo, en libros como ;E/ lobo
ha vuelto! de Geoftroy de Pennart, Pies para la princesa de Ivar Da Coll, Los #res
cerditos aviadores de Jonathan Emmett y Steve Cox, asi como en Hansel y Gretel
de Anthony Browne, la television estd presente como un elemento que es parte
del entorno doméstico. En los tres primeros es un objeto més de la caracterizaciéon
del espacio que se asume con naturalidad, mientras que en el cuarto la television
(junto con otros objetos como los productos de belleza en la cémoda de la ma-
drasta) funciona como una critica a la mercantilizacién de la vida moderna. La te-
levision es frecuentemente utilizada en el universo de Browne para representar la
enajenacion que produce la sociedad de consumo, la vacuidad de la vida pequeno
burguesa y la soledad que acompana la “cosificaciéon” de la vida moderna (Gorila,
Voces en el parque, etc.): Hansel y Gretel no es una excepcion.
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Fig. 40 y 41. Hansel y Gretel. Ilust. Anthony Browne.

En otros dlbumes, la televisién parece estar, a la manera descrita por Baudri-
llard, mas imbricada en la representacién de la realidad y ser un medio para ve-
hicular la reflexién sobre los limites de la ficcién. Se alude a este medio a través
de programas y personajes televisivos. La reverberacién puede darse empleando
otros medios modernos como la fotografia, tal como sucede en Mister Cuervo,
donde los retratos que cuelgan en la pared de la casa de la vieja mas que evocar al
Frankenstein de Shelley remiten a Herman Monster. En Los tres cerditos aviadores
el televisor, el teléfono inaldmbrico y los aviones son sustanciales en la historia y
las acciones que ejecutan los personajes. El mismo planteamiento alocado del 4l-
bum como spin-off del cuento tradicional —los cerdos no construyen casas sino
aviones para una competicion drea— hace que el argumento y la caracterizacién
se fusionen con los de un dibujo animado. El dlbum parece un episodio de la serie
de los Autos Locos producido por Hanna Barbera a finales de la década del sesenta.
La narracion es indudablemente televisiva; como en los dibujos animados de Bar-
bera y en la misma tradicién de Disney, hay momentos violentos (el lobo explota
al final de la carrera) pero son presentados de manera tan ridicula que pareciera
anularse la violencia. Aunque el album juega con los vasos comunicantes entre re-
latos y medios, como cuando el lobo —cual serial killer obsesionado— se dedica
con encono a poner en su corcho recortes de prensa sobre lo que sucedié la otra
vez que se enfrentd a los cerditos, la parodia se presenta en forma de cliché televi-
sivo. El juego intertextual probablemente no genera en los lectores una reflexion
sobre la naturaleza de la ficcidn, ya que los recursos que utiliza estdn tan internali-
zados y digeridos por la cultura popular que éste se ha naturalizado.
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Fig. 42 y 43. Los tres cerditos aviadores. Tlust. Steve Cox.

Los limites de la realidad y la fantasia del mundo moderno también son difu-
sos en cuanto que ‘las pricticas cotidianas ligadas al trabajo, comprar comida y
ropa, ir a la escuela y usar objetos en el hogar estan condicionados por los espec-
téculos de los comerciales y las propagandas que violan nuestro espacio interno y
externo” (Zipes, Relentless Progress 47). En las versiones contempordneas de los
cuentos de hadas —como en la vida misma— hay cierta tendencia a aludir a los
materiales graficos y a los recursos publicitarios de los medios audiovisuales e im-
presos. Parecen tener especial fuerza las referencias a la publicidad de los medios
impresos entre los albumes del corpus. En E/ apestoso hombre queso y otros cuentos
maravillosamente estiipidos, en buena medida, el juego estd en que el lector reco-
nozca que se encuentra ante un “producto cultural” y que, como toda mercancia,
el estd ala venta. Por ejemplo, al final del libro, en la contracubierta, la estruendo-
sa'y reganona Gallinita Roja retoma este juego en su cantaleta sobre a quién pue-
de interesarle comprar semejante libro de cincuenta y dos péginas de sandeces.
Se queja del disefo, incluso de la intromisién del ISBN en la contracubierta. Por
otra parte, aunque no se ha conservado en la edicién castellana, en la original las
solapas estdn colmada de frases hechas del mundo del mercadeo:

;jPor sélo 9.948!

56 pdginas de accidn. 75% mids que esos viejos libros marca-X de 32 pdginas.
;110 cuentos completos! / ;25 ilustraciones espléndidas!

[luego hay una especie de sello de calidad que a la vez funciona como un fumetto
de Jack, el narrador]

iNuevo! [Mejorado!  Comico! [ Bueno! ; Compra! ;Ya!
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El exceso de frases exclamativas hace al lector ubicarse inmediatamente en el
lenguaje publicitario e, incluso, imaginarse en un alienante infomercial. No se
hace eco de la tradiciéon oral o literaria, sino de las convenciones de los comerciales.

Noticias EncantHadas de Colin y Jacqui Hawkins va en la misma linea del libro
del dto Scieszka-Smith, aunque tal vez con menos sarcasmo. En la portada el
lobo aparece con un periddico entre sus patas y exclamando en un globo de texto,
“iEsto es horrible!”, refiriéndose seguramente al titular que dice que el Lobo Feroz
ha sido cogido infraganti en las ropas de la abuela de Caperucita y apresado por
su fechorfa. En la parte inferior hay una especie de pantalla LED que anuncia
“ULTIMA HORA...SUPLEMENTO EN EL INTERIOR... ULTIMA HORA™,
Siguiendo la tradicién del Cartero simpdtico de Janet y Allan Ahlberg, el libro funcio-
naen dos planos que se diferencian no sélo mediante los cambios de tono, perspectiva
narrativa y género, sino también porque se presentan en formatos diferentes. El pri-
mero es el del dlbum. Allf se relatan los encuentros de Juan, el repartidor de periédi-
cos, con los personajes del mundo de los cuentos de hadas ylo que alli ocurre; una vida
“cotidiana” y doméstica en el bosque encantado, donde todos parecen leer prensa. El
segundo corresponde al del tabloide y estd al final del libro, como un encartado que se
despliega y parece un suplemento de periédico. En éste se cuenta lo que ocurre en el
mundo encantado de manera noticiosa y farandulera. Ambos planos interactiian. La
caracterizacion visual —en un registro caricaturesco y empatico— de los personajes
y de los lugares es igual tanto para un plano como para el otro, lo cual parece sugerir
que hay una correspondencia entre “lo real” y “la realidad reportada”. El tabloide de
Noticias EncantHadas cample con todas las caracteristicas de este género periodistico,
desde divulgar como noticia la cotilla sobre los famosos y la realeza, pasando por una
seccion de cartas de lectores —dirigidas y contestadas por Mama Oca—, el horésco-
po de la bruja malvada, hasta los anuncios publicitarios: la pcima del Dr. Foster, las
zapatillas Twinkletoes, el banco de los Grimm y hasta un anuncio del periédico sobre
sus espacios publicitarios.

“HE’S A BEAST,
BUT I LOVE HIM”

Fig. 44. Noticias EncantaHadas. Jacqui Hawkins.
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La eleccién del tabloide para el juego metaficcional resulta atinada, o cuan-
do menos, interesante. Shelley King, quien analiza la relacién entre el cuento de
hadas tradicional y el tabloide en ;Yo e7a una rata! de Pullman, propone que la
conexion entre estos géneros tiene sentido en cuanto que ambos apelan a lo ver-
dadero (el primero por su universalidad y el segundo por su pretension de revelar
como noticias fidedignas los secretos y entretelones de la vida de los famosos), asi
como por su conexién con lo maravilloso (el cuento de hadas por razones obvias
y el tabloide por hacer maravilloso lo que no lo es). También porque requieren
que sus lectores sellen el pacto con la ficcidn para que la fantasia discurra sin ser
cuestionada:

w.en un mundo en el cual lo maravilloso ha sido expulsado para que la “reali-
dad” sea el criterio que mueve el interés del piiblico, el tabloide cumple este deseo
de reportar lo maravilloso como verdadero. Por lo tanto, el tabloide se convierte
en un hibrido extrario, incémodo, una version corrompida del logos que muestra
las maravillas de los mitos como si fueran fruto de la investigacion racional (...)
la eleccion del tabloide, en lugar del periddico de pliego entero como el folio para
[contar] su cuento de hadas, sugiere que el objeto de su sdtira no es tanto la ciencia
0 el logos, sino quienes pervierten los discursos [logocéntricos]. (165-166)

Elanalisisde Kingesvalido para Noticias EncantHadas. Laparodiaestiden reme-
dar el tabloide usando personajes ¢ historias que por ser del universo de los cuentos
dehadasclasicosresultan familiares. Alaludira Caperucita Roja, Los tres cerditos, Los
tres 0sos y otros cuentos que han sido contados y reempaquetados hasta la saciedad,
los Hawkins se aseguran de que lo burlesco sea reconocible. El uso del pastiche
no s6lo genera humor por sus contraposiciones absurdas, sino también pone en
cuestion la moral simple de los cuentos de hadas. Al mostrar que hay més de un
punto de vista y que el esquema lineal y binario de este tipo de historias puede
alterarse, se revela que las relaciones entre protagonistas y antagonistas, obstécu-
los y recompensas, etc., pueden cambiar y con ello también el sentido moral de
los cuentos tradicionales. Asi mismo, el cardcter parddico de las noticias sugiere
que lo que aparece en prensa no siempre es cierto, o al menos es sélo un lado de la
verdad. Tanto para seguir el relato que tiene a Juan por protagonista, como para
disfrutar del tabloide es necesario dejar a un lado la pregunta de la veracidad.
Como enun cuento de hadas tradicional, laautenticidad, la veracidad, lo fidedigno
no es relevante.
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Otros dos dlbumes que se articulan en torno a la prensa son ;E/ lobo ha vuelto!
de Geoffroy Pennart y ;La auténtica historia de los tres cerditos!. El primero no
explora el tema de la veracidad. Es una secuela de los cuentos de hadas tradicio-
nales que tienen al lobo por antagonista. Los personajes son un conejo, los sietes
cabritos y su madre, Caperucita, los tres cerditos y el lobo, por supuesto. En la
portada del album aparece lo que se intuye es un conejo leyendo un periddico en
un sillén. La primera plana del periddico dice “jEllobo ha vuelto!” y muestra una
foto de éste con cubiertos en mano listo para comerse a alguna de sus victimas. En
el relato, aquellos personajes que tienen alguna vieja historia con el lobo corren
a refugiarse a casa del conejo después de leer en prensa que éste estd en libertad.
Poco a poco van llegando todos y acaban preparando una comida a la cual asiste
al final, sorpresivamente, el rehabilitado lobo. La protagonista del libro parece
ser la noticia. Es la que mueve a los personajes y genera expectacion. Gracias a la
cobertura de los medios y a que todos leen prensa, los animales y Caperucita
logran hacer un frente comun para poner al lobo en su sitio y, de esa manera,
socavar las atdvicas relaciones de poder entre los débiles y los fuertes.

Fig. 45. [La anténtica historia de los tres cerditos! Tlust. Lane Smith.

jLa auténtica historia de los tres cerditos! se lleva el juego de fusion entre cuentos
de hadas y prensa a otro nivel. Contado desde la perspectiva del lobo (un punto
de vista del cual se debe sospechar), el texto estd dominado por su voz en
primera persona y las imdgenes por su presencia. Estas se limitan a ilustrar lo que
estd en el campo de visién de quien narra, de lo que entra en su punto de vista.
Segtn Silvestre B. Lobo, quien se encarga de hacer el verdadero recuento de los
hechos, ¢l ha sido injustamente tildado de “lobo feroz” por la prensa amarillista
que se procura ventas gracias a injuriosas y sensacionalistas noticias que sélo
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distorsionan la realidad. Silvestre, caracterizado como un tranquilo lobo (usa
gafas y lleva vestimenta convencional y correcta), dice que todo ha sido un malen-
tendido. Su versiéon comienza con él preparando un pastel para su querida abue-
lita. Al darse cuenta de que no tiene azicar visita a su vecino para procurarse el
ingrediente faltante. El vecino, casualmente, es un cerdito que vive en una casa de
paja. Al tocar la puerta, Silvestre comienza a estornudar y acaba derribando la casa
por accidente. Tras el derrumbe, queda el cuerpo sin vida del primer cerdito entre
los escombros, cuerpo que acaba por comerse para no dejarlo perder. La secuencia
se repite de manera muy similar cuando va a casa del siguiente vecino (casualmente
también hermano del primer cerdo). Al llegar a casa del tercero, se enfada des-
pués de que, a cambio de pedirle amablemente aztcar, sélo recibe improperios del
antipatico cerdo. Cuando el tercer cerdito insulta a su abuela, Silvestre pierde la
paciencia y entonces si que comienza a soplar y resoplar. Es en ese preciso instante
(producto, quizds, también de la casualidad) que llegan periodistas (porcinos
todos) a reportar los sucesos. El resto “es historia”.

Como bien dice Cecilia Bajour en “;Quién es el duefio de la verdad? Los pro-
blemas de la ficcidn en jLa verdadera historia de los tres cerditos! de Jon Scieszka
y Lane Smith” sobre este album, “la revelacion de las costuras de la ficcién se
convierte en una aventura que desafia todos los sentidos e invita a participar
activamente en la creacién de significados”. El cambio de perspectiva hace que la
historia se convierta en una reflexién sobre lo que signiﬁca versionar, pues se centra
en cuestionar la nocién de verdadero en la ficcidon al estructurarse —visual y
textualmente— en la voz de uno de los personajes, el cual es por convencién el
antihéroe. En esta obra se contrasta lo que podria llamarse la version oficial o
de los ganadores que, en este caso, encierra las convenciones del cuento, con lo
que podria denominarse la versién no oficial o del vencido, que es una version
estridentemente metaficcional. A través de constantes interpelaciones al lector,
el lobo va sefalando los momentos en los que las tergiversaciones podrian ha-
cer que la historia divergiese hasta constituirse en otra historia casi irreconocible.
Mediante este juego se crean espacios de indeterminacién en una historia que,
por ser tan conocida, se podria suponer que no deberia dar lugar a imprecisiones
o ambigiiedades. Con ello se cuestiona qué es “una versién correcta”

Esta versién desmitificadora invita a reflexionar sobre la verdad como cons-
truccion y sobre la naturaleza de los cuentos de hadas, a pensar como éstos estdn
hechos de capasy més capas de versiones que se asumen como ciertas. ;La auténtica
historia de los tres cerditos! no s6lo explicita el pacto de la ficcidn y problematiza
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la nocién de lo verdadero, sino que introduce el interrogante sobre la veracidad
absoluta de lo escrito. Esto tltimo lo logra mediante las constantes alusiones a la
prensa como fuente y soporte. Por ejemplo, la portada y la contraportada son pa-
ginas de un periddico. En la portada se establece la autoria de la versién a Silvestre
B. Lobo en el “Diario Lobo” y se refuerza la nocién de versién cuando entre los
titulares dice “contado a Jon Scienszka / ilustrado por Lane Smith”, haciendo del
paratexto parte de la historia y un recurso fundamental para generar cierto corto-
circuito. En la contraportada, entre un collage de recortes de prensa, aparece una
vineta con las casas de los tres cerditos senaladas como escenas de crimenes. Hay
juegos también en las solapas del libro, en las capitulares y vifietas. En una solapa,
el texto promocional interpela al lector a cuestionar la naturaleza de la versién
aun antes de comenzar su lectura, sefialando que el libro es un espacio com-
pletamente legible en el cual es preciso leer todo los elementos. En la otra so-
lapa, se ofrece informacidn sobre la perspectiva narrativa de una manera ladica
y grafica mediante las juguetonas resefias sobre Sciezska y Smith, en las que en
lugar de aparecer una foto de cada uno, aparecen unas caricaturas donde son
representados como lobos. Las vifietas y las capitulares que aparecen a lo largo
de todo el libro (incluyendo las solapas) resultan, a simple vista, recursos orna-
mentales. Sin embargo, ademds de decorar las pdginas, son elementos que, por
un lado, generan cohesién y que, por otro, hacen de guifios a las otras versiones
o capas del cuento.

La complejidad narrativa e interpretativa de la historia estd muy ligada a las
ilustraciones, las cuales se encargan de explicitar aspectos que le dan verosimili-
tud al relato unilateral del lobo a través de una caracterizacion amable de éste y
una nula u hostil de los cerdos. Pero sobre todo mediante el hecho de representar
en imagenes los sucesos desde su punto de vista y se evita con éxito representar
acontecimientos en las imagenes donde ¢l no esté presente. Asi, aunque las ilus-
traciones no son exactamente mostradas desde sus ojos, si reflejan lo que estd a su
alcance y su posicion ante los hechos. La focalizacién en el personaje también se
refuerza mediante juegos como el lobo explicando lo sucedido con un gréfico en
un pizarra, los cuales hacen referencias a otras situaciones comunicativas donde
se exponen “hechos ciertos”, verdades, como un aula de clase. En ellas, la focali-
zacion en el protagonista es esencial. Esta manera visual de convertir al lobo en
el tnico personaje principal y hacer de los otros apenas testigos u elementos casi
escenogréficos contribuye a generar la complicidad que se busca con el lector, la
cual implica la identificacién juguetona con su version.
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Como se ha visto hasta ahora, estos albumes, en mayor o menor grado, cues-
tionan y relativizan las nociones de verdad, de razén, asi como también las “vo-
ces autorizadas” y las relaciones de poder. Esto se corresponde con la poética de
la posmodernidad segun la cual, “ninguna relacién de causalidad o de identidad
ni entre las artes, ni entre el arte y la teorfa. Simplemente ofrece, como hipétesis
provisional, las percepcién de imégenes y temas que se superponen” (Hutcheon,
Postmodernism 14).

2.2.4. Un vestido color de luna: didlogo, dualidad y duplicaciéon

En el cuento de hadas todo encaja pasmosamente a la perfeccion, “el antihéroe
se queda dormido en el preciso momento en que el reconocimiento ha de suceder,
mientras que el héroe se despierta justo a tiempo, ni un minuto antes ni un minuto
después” (Liithi 31). Su cardcter unidimensional reclama e impone esta sincronfa,
tanto para indicar que se trata de un mundo otro que difiere del ordinario (donde
las cosas rara vez se acompasan de esa manera), como para evitar la interconexion
simultdnea de varios sucesos o capas de significacion que impidan que las acciones
avancen hacia la resolucion satisfactoria de la historia. A la correspondencia entre
obstéculos y oportunidades se le suma la repeticién verbal —férmulas de inicio
y fin, patrones numéricos, adjetivacién simple y reiterada—, la cual contribuye a
marcar el ritmo de la narracién y a articular entre si los puntos més relevantes del
relato. Estos elementos estan constantemente haciendo patente la estructura del
cuento de hadas; senalan la distancia y los puntos de encuentro entre el marco de
la narracién y lo narrado, lo que pone de manifiesto su funcionamiento. En este
sentido, se trata de un género autoconsciente. Incluso en sus formas escritas mas
tradicionales hay una explicitacion de su caracter narrativo, asi como una manera
de presentar los personajes, los espacios y las acciones que no solo se diferencia de
la realidad, sino que la problematiza al invertir sus relaciones de poder, al cuestio-
nar los limites entre lo posible y lo imposible, etc.

El énfasis puesto en la estructura y las férmulas verbales se remite al sustrato
oral de los cuentos de hadas. Desde que se establecié como género literario, los
autores han buscado reproducir en el papel el tipo de didlogo que el narrador
oral entablaba con los escuchas de su comunidad. Esto, claro est4, adecuandose
a los nuevos destinatarios (v.g. los nifios), quienes son parte de una comunidad
lectora imaginada. Dicha comunidad estd unida tanto por los elementos que se
asocian con la audiencia (v.g. lo concerniente al imaginario infantil), como por el
reconocimiento de las reglas semanticas y sintdcticas del cuento. En las versiones
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para nifios la reminiscencia a la situacién comunicativa de antafo se da de varias
maneras. Puede hacerse mediante el seguimiento de las convenciones esenciales
del género (estructura, férmulas, etc.), o a través de un uso mas complejo de sus
formas, por ejemplo, cuando la historia principal aparece enmarcada en otra o la
estructura simple se amplia con mds de un final. También puede darse por me-
dio de la alusién verbal o visual a situaciones donde se comparten las historias,
tal como sucede cuando hay una imagen de gente escuchando un cuento frente
al fuego o reunidas ante una persona que les lee en voz alta. Asi mismo, la remi-
niscencia puede producirse si el narrador en algin punto de la historia deja de ser
omnisciente para ser un testigo presencial de las acciones o ser, incluso, protago-
nista. Todas ellas implican cruces entre el tiempo de la narracién y el tiempo de
la historia.

Un bon dia,
un cor solitari
i va acostar per escoltar-lo.

El pastor va veure
que Focell tenia
una espina clavada en una pota.
El va agafar amb amor,
li va treure I'espina
ili va guarir la ferida.
El corb, molt vell,

que ja feia temys que patia aquell dolor,
1i va estar molt agrait,

Fig. 46. Mister Corb. Ilust. Mauricio A. C. Quarello.

Mister Corb (Mister Cuervo), un relato de origen turco adaptado por Luisa
Morandeira e ilustrado por Mauricio A.C. %arcllo, es un ¢jemplo curioso de
c6mo los elementos estructurales del cuento oral se traspasan a una version escrita
¢ ilustrada y marcan el funcionamiento del relato. Al igual que la mayoria de los
cuentos de hadas, Mister Corb comienza por el “habia una vez” y acaba asegurando
la felicidad eterna de los personajes, aunque no use exactamente la frase de cierre
“y vivieron felices por siempre”. En la primera doble pagina del 4lbum aparece un
risueno pastor rodeado por sus ovejas y el texto dice: “Echado en la hierba, sonaba
con una pastora que le contara historias, tocaba la flauta y cantaba: ; Tirult, tiruli,
tiruld! La pastora, ;cudndo vendrd?”. El inicio anticipa el desenlace e indica que
se trata de una historia cuya resolucién estd en el cumplimiento de un suefio, de
un deseo: el pastor encontrard su companera de pastoreo e historias. El estribillo
—remarcado tipograficamente con el uso de las cursivas— introduce una de las
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férmulas verbales que articulard el relato. El que el pastor desee tener una pastora
que le cuente historias convoca al lector a estar atento a la situacién comunicati-
va. Sugiere también que compartir cuentos es placentero, que es parte de la vida
idilica.

Como suele suceder en los cuentos maravillosos, a este pastor le cambia la vida
luego de ayudar a un personaje mégico dador, en este caso un cuervo, quien le re-
compensa el haberle quitado una espina de la pata trayéndole una enamorada a
la medida de sus deseos. Sin embargo, a diferencia de otros cuentos de hadas, el
cambio de fortuna del pastor no supone su transformacion. Es el cuervo quien se
va a la aventura y quien determina la accién; el pastor, salvo por el principio y el
final del cuento, parece quedarse impasible en el mismo lugar con sus ovejas. El
pajaro visita a tres viejas. A cada una le confia algo a su cuidado, pero las tres fallan
en cumplir el encargo. El cuervo las castiga llevindose en su lugar alguna de sus
pertenencias: la espina por una vela, la vela por una vaca, la vaca por una moza (la
pastora). Cada una de las secuencias se acompasa con frases repetitivas, ritmicas y
onomatopéyicas que contribuyen a marcar el compds de la narracién:

“—Crac! Crac! ;La espina por una vela! j La espina por una vela!”
) )
y que anticipan el tiltimo cambalache:
iTiruld, tiruld, tiruli! La pastora ya estd aqui.
Y tanto le gusté aquella miisica que, haciéndole un guisio al pastor graznd:
— Crac! Crac! {La moza por una flauta!

Las férmulas verbales crean simetria en el relato y funcionan tan a la perfec-
cién que en ocasiones hacen espejo, como ocurre con la cancioncilla del pastor
que dice al principio “;Tiruli, tiruli, tiruld!” y al final, cuando es cantada por el
cuervo, “;Tiruld, tiruld, tirulil’. Este juego especular se quiebra hacia el final ya
que al cierre natural del cuento (“El pastor y la pastora se hicieron buenos ami-
gos; y vivieron felices en la montana, cuidando las ovejas y contandose historias”)
le sigue otro. En la doble pdgina final el cuervo aparece, ante la mirada perpleja
de una multitud y vestido de lazo y sobrero, cantando: “Por la espina, una vela;
por la vela una vaca; por la vaca una moza; por la moza... (lUNA FLAUTA!”. En
la imagen éste estd colocado sobre una encrucijada (la sefial apunta a los cuatro
puntos cardinales y cada letrero estd escrito en un alfabeto diferente), como insi-
nuando que sus extraios intercambios pueden continuar y que la historia puede
viajar a diferentes lugares y contarse en otras lenguas. En este sentido, no parece
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casual que el personaje sea “Mister Cuervo’, que el tratamiento de respeto sea en
otro idioma. Tampoco el que en esta pdgina y en la portada del libro el personaje
aparezca con una trompeta entonando una diana, como quien hace un anuncio,
como quien da importancia a lo que se contard después.

per lavaca, unamossa;
“per la mossa... UNA FLAUTA!

Tirula, tirula, tirulil

Fig. 47. Mister Corb. Ilust. Mauricio A. C. Quarello.

En Gaspar, el pastor de liebres el final también se duplica. Estd el desenlace espe-
rado, resultado de los hechos que han sucedido anteriormente —el astuto Gaspar
se casa con la princesa— pero, ademds, hay un segundo final cuya vinculaciéon
con el desarrollo de la trama es, al menos a primera vista, incidental. Un forastero
atiende al banquete de bodas pues Gaspar convidé a todo el que estuviese en la co-
marca. En medio de la fiesta decide volver a su pais; todos intentan retenerlo pero,
cuando ven que serd imposible convencerle de que se quede, le dan una “cerveza
en un trapo, y un pan en una botella; también un traje de papel, un sombrero de
mantequilla y un par de zuecos de cristal” para su viaje. Las dddivas resultan in-
ttiles una vez fuera de palacio: la cerveza se le derrama sin que pueda beber ni un
sorbo, el pan se le cae al suelo antes de que pueda hincarle el diente, el traje de le
convierte en un harapo por el viento, su sombrero se lo derrite el sol y los zuecos
se le hacen afiicos al chocar contra las piedras. La tltima doble pagina dice:

Y alli estaba Ramus Futrup, descalzo, sin nada encima, con hambre y sed, cuando
se oyeron dos carionazos por los novios.

Una bala le pasé por delante y sin pensdrselo dos veces, se monté en ella y hasta
aqui llegd para contar esta bistoria.

El final resulta desconcertante y espectacular. A diferencia del happy ending que
le precede, no se trata de un cierre estructural que busca cohesionar las acciones
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de los personajes dentro del cuento. Tiene, mas bien, el propdsito de recrear la
situacidn comunicativa, darle marco a la historia, llamar la atencién sobre el
narrador y ofrecer verosimilitud al relato. El que el narrador sea el tnico perso-
naje que es mentado con nombre y apellido no es casual; es una indicacién de
que no pertenece a ese mundo unidimensional y sugiere que es “real”. La tltima
oracién insintia que hay un grupo de personas escuchado (o leyendo) a Ramus
Futrup contar la historia de Gaspar y que quien estd leyendo el dlbum es parte de
esa comunidad. En las narraciones orales es frecuente que el contador diga que
habia sido testigo de los sucesos maravillosos, que estuvo alli; esto “confirma” que
lo imposible si que es posible pero dentro de los médrgenes de aquel lugar lejano.
Por ello, los objetos magicos no le sirven fuera de esos confines. El primer final
sucede a causa de algo (establece la relacién causa-efecto del relato), mientras que
el segundo ocurre después de algo (ofrece verosimilitud y redondea la historia).

T SR

Ve el ke urms oo i
1o pemndenes o veces, se st e elln
¥ hanta aqul B para conear exts histrks.

Fig. 48. Gaspar, el pastor de liebres. Tlust. Lucie Mullerova.

Esta fascinacion por la estructura y por revelar la autoconciencia narrativa del
relato y su relacién problematica con la realidad ha sido compartida y reelaborada
por algunos autores contempordneos (Tiffin 4). El didlogo continuo que esta-
blece el género consigo mismo, basado en evocar sus patrones y explicitar cémo
se deben narrar los cuentos de hadas, resulta afin a “la reflexividad y la auto-revi-
sién del postmodernismo’, con lo cual el cuento de hadas es ideal para “la expe-
rimentacién y la deconstruccién autoconsciente” (Tiffin 4)*%. Por ejemplo, La
historia de los tres osos ha sido ampliamente versionado desde la primera vez que
aparecié recogida en papel por Robert Southey. En algunas versiones antiguas, los
tres 0sos no estan unidos por lazos filiales y la nifia es una vieja vagabunda o una
zorra insidiosa que atin despierta menos simpatia que Ricitos de Oro. En estas ver-
siones todo lo relacionado con el mundo infantil se desdibuja, incluyendo el final
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aleccionador que alerta a los nifios en contra de andar solos por alli, mientras que
el eje temdtico de la supervivencia de los cuentos de animales cobra més fuerza.
Hay versiones que ofrecen contexto y buscan dar sentido o justificar el extrano
episodio que acontece en casa de los osos, explicando qué vino antes o des-
pués del encuentro. Anthony Browne reescribe el cuento tradicional en Los tres
osos a través del dialogismo y el perspectivismo. Con su caracteristico estilo y
empleando los recursos visuales de siempre, explora los limites de la version
autoconscientey, al hacerlo, evidencia que un cuento simple puede ser una fuen-
te inagotable de versiones. El album en cuestién hace ambas cosas. Comienza
antes del inicio convencional y las secuencias contintian después de la huida
de la nifa de casa de los osos. Al principio, las ilustraciones muestran a la nifia
haciendo un paseo rutinario con su madre y perdiéndose en la ciudad por seguir
un globo que vuela por los aires. Luego, encuentra refugio en casa de los osos
y se guarece alli hasta que es descubierta por ellos. Asustada, echa a correr una
vez mas. El nino-oso, mirando por la ventana, se pregunta: “¢;Qué habra sido
de ella”. Viene entonces, el final feliz: nina y madre se reencuentran y el dlbum
acaba con un abrazo de pelicula®.

Fig. 49. Los tres osos. lust. Anthony Browne.

Ellibro es dual, insiste en el contraste que hay entre el punto de vista de la nina
y el de los osos sobre los mismos hechos. Ambas visiones son presentadas simulta-
neamente mediante dos registros visuales: la de ella en tonos sepias y grises, la de
los osos es colorida y suave. La primera carece de texto y la imagen estd altamente
secuenciada (hasta seis recuadros por pdgina) e ilustrada en clave cinematografi-
ca. Es dindmica y vertiginosa. La segunda si que incluye texto (narrado en tercera
persona con los didlogos de la perfecta familia osuna) y retrata una sola escena
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por pagina. Es estatica y tranquila. Los dos puntos de vista representan, a su vez,
dos mundos. Uno realista, que es oscuro y que retrata la fantasmagoria de la vida
urbana con toda su carga ominosa y amenazante; otro fantasioso, donde los osos
visten y llevan vidas de humanos y en el que todo es luminoso, armonioso y las
cosas encajan perfectamente.

Fig. 50. Los tres osos. Ilust. Anthony Browne.

En Los tres osos texto e imagenes dialogan entre si, a la vez que lo hacen con
las dos versiones representadas, las versiones orales, escritas e ilustradas que le
preceden, al igual que con otros textos, como las mismas obras del universo de
Anthony Browne. Las dicotomias esenciales del cuento de hadas se hacen mis
complejas. La Ricitos de Oro tradicional, quien teme el reclamo de atencién de
los mayores, es sustituido aqui por una nifa que precisamente requiere de la custo-
dia del adulto, que se desorienta y se siente vulnerable estando sola; las amenazas
no estan en el bosque sino en la ciudad, los osos representan una vida familiar idi-
lica que no se corresponde con el mundo real, etc. En el proceso de actualizar la
historia, Browne provee un final feliz a un cuento que, en general, tiene un desen-
lace poco satisfactorio por su resolucién vaga y carente de transformacién (no hay
acenso, reconciliacién, o alguna otra forma de cierre redondo). En este sentido, su
interpretacién no esta desprovista de la tendencia a la racionalizacién de muchos
cuentos de hadas contemporaneos, la cual requiere que la realidad se haga presen-
te sin dejar de reconciliarse con la fantasfa (Rohrich 162-177). Aunque, por un
lado, el 4lbum muestra una realidad complicada y oscura que reduce el optimismo
caracteristico del cuento de hadas tradicional, por el otro, su final simplifica, o al
menos pone en segundo plano, la complejidad del mundo real que se ha colado
en el cuento y no deja que el optimismo se desvanezca del todo. En la narracién

157



DE LO UNIVERSAL A LO GLOBAL:
NUEVAS FORMAS DEL FOLKLORE EN LOS ALBUMES PARA NINOS

visual que corresponde a la historia de la nifa, hay una representacién de la vida
real que escenifica el caos y las dificultades que la caracterizan, un desorden que
luego se resuelve en un cierre marcado por la autocontencién y la simpleza pro-
pias del género (Tiffin 14). Como en los cuentos de hadas tradicionales, en Los
tres osos la protagonista es recompensada por superar la prueba y la transgresion
le ha sido perdonada porque era en el marco de una situacion adversa en la que la
supervivencia determinaba su proceder. Sin embargo, pese a que “vence el orden
de la ficcion’, las relaciones sintagmaticas y paradigmaticas entre versiones sugie-
ren que ese final es provisional, en cuanto que autor hace visible a través de los
recursos metaficcionales que el final del libro era un cierre entre muchas otras po-
sibilidades, que su escritura podria designarse indefinidamente (Derrida). En este
sentido, Los tres osos de Browne, por un lado, duplica el cuento base, en el sentido
que le ha dado Zipes, es decir, “reproduce una serie de patrones de pensamien-
to e imagenes que refuerzan las visiones, creencias y formas de comportamiento
tradicionales” (Myzh 9), pero, por otro, no es un duplicado. A sus patrones y al
leitmotiv se suman nuevos elementos que se interconectan con otros relatos y
formas discursivas; persiste la tradicién aunque esté significativamente cambiada.

Una parte considerable de las obras que se han discutido a lo largo del capitu-
lo, parecen apuntar a que la linealidad que tiende a determinar las formas de los
cuentos de hadas poco se corresponde a la manera en la que se reproduce el géne-
ro, aunque si es un elemento necesario para su pervivencia (se replica o se parodia
en las nuevas versiones). Como sefiala Hasse, no se trata de una evolucién con un
principio y un fin, sino “de un entramado textual en el que cada cuento no debe
ser visto como un texto con un ritmo asignado de manera permanente dentro de
una sucesion jerdrquica lineal que nos lleva de nuevo a la forma original o prima-
ria, sino como un componente en una red mas amplia de textos que se vinculan
entre si de multiples maneras y que merecen igual atencidon” que sus sucesores (ctd
en Joosen, Critical and Creative 10). La evolucion de los cuentos de hadas dentro
de esta red parece depender de que las historias sean conservadoras y dindmicas
al mismo tiempo; que se transformen segun el medio que los vehicula —en este
caso los dlbumes infantiles—, que se adapten a las circunstancias y las normas
culturales bajo las que se producen para sobrevivir en el tiempo. En breve, que se
repliquen y cambien (Gary R. Bortolotti y Linda Hutcheon).
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What is character but the determination of an incident?
What is incident but the illustration of character?
HENRY JAMES

Elpapel central que tiene la figura del héroe entre nosoros (...)

subyace como fuerza colectiva inconsciente: algo que podemos entender
incluso como fuerza bioldgica transformada en impulso.

RAFAEL LOPEZ PEDRAZA

We find it easier to credit heroes who are different from us
than heroes who are just like us.
KaTHRYN HUME

Naiveté has a spm'd/ charm and mdgz'c of its own.

MAR1A TATAR

3. VIVIAN EN TIEMPOS REMOTOS UN REY Y UNA REINA... PERSONAJES,
CARACTERES Y CARACTERIZACIONES EN LOS CUENTOS DE HADAS
@Qﬁ nel cuento de hadas cada personaje es importante para la trama (Liithi).
&"w Desde una mirada formal y estructural, lo son porque cada uno ejerce

=9 una funcién narrativa que contribuye a que la historia se desarrolle a
través de los encuentros y enfrentamientos que se dan entre ellos: héroes que r
esponden con proezas extraordinarias a la convocatoria o a las prohibiciones de
los ordenantes, donantes mégicos que aparecen oportunamente para cambiar
el curso de la trama entregando un regalo maravilloso y de utilidad increible a
algun joven ingenuo, falsos héroes que al ser puestos en evidencia hacen visible la
nobleza del protagonista, asi como princesas casaderas que movilizan tanto a los
caballeros de la comarca como alos hombres simples que jamas habrian imaginado
desposarse con alguien de la realeza y convertirse en reyes (Propp; Greimas).
Desde una lectura psicoldgica —y segtin desde qué perspectiva— los personajes
de los cuentos de hadas son importantes porque encarnan imagenes arquetipa-
les y representan de manera alegérica patrones de la psique, como el proceso de
individuacién (Jung; von Franz; Campbell); escenifican deseos y fantasfas del
inconsciente que permiten elaborar simbélicamente lo oscuro y lo inconmensu-
rable de la vida y de la psique misma (Freud; Bettelheim). También son funda-
mentales desde una interpretacion histérica y social porque reflejan la ideologia
(generalmente patriarcal) de quienes los han escrito, al igual que los paradigmas
sociales, culturales y de género de las sociedades donde se han producido los rela-
tos de los que son parte (Stephens; Stone; Zipes).
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Quien presend daserse com be princera,
tevalrs oe dlcsare a ficbres af baspue
¥, durwnte tres dis,
waleer com ellar a palacio.

EJ gue fo dinsente siu sonsegirko,
Patgarsd guinicmtar momcdar
o ser explsaddo del reino.

Fig. 51. Gaspar, el pastor de liebres. Tlust. Lucie Mullerova.

Segtin Liithi los cuentos de hadas tradicionales se caracterizan por su unidi-
mensionalidad. Esta no sélo se expresa —como se ha senalado en capitulos an-
teriores— en el cardcter lineal de la trama o en la imprecision espaciotemporal,
sino también en que los personajes son figuras poco definidas; el lector casi no
tiene acceso al mundo interior y el entorno de éstos. Los personajes se definen de
manera simple, escasa (Colomer et al. 135) y usualmente no vienen acompana-
dos de una descripcidn sino de un epiteto, como el Sastrecillo Valiente o Vasilisa
la Hermosa (Nikolajeva, Retdrica 310), el cual es suficiente para determinar quién
es el personaje y servir como titulo al relato. La caracterizacién puede ser tan
sintética que el personaje se llama simplemente de acuerdo a su condicién o
caracteristica principal: El Lobo, La Bella, etc. La ausencia de otros calificativos
a lo largo del texto reafirma el cardcter estdtico de éstos y senala su naturaleza
simbolica. La economia en la descripcién contribuye a fijar la separacion entre el
mundo del relato y el del escucha o lector. Se establece una relacién distante con
los personajes, como la que sostenemos con quienes estdn en la periferia de nuestras
vidas. Es decir, apenas se encuentran delineados y carecen de la tridimensiona-
lidad que tienen las personas que nos son cercanas, a quienes si conocemos en
detalle y a profundidad.

El cardcter unidimensional del relato conlleva que los personajes no sean com-
plejos nivacilantes. La narracién procura no detenerse en sus emociones y discurre,
en cambio, en torno a las acciones que éstos ejecutan. Se mantienen estables has-
ta el final —donde pueden pasar a otro extremo—, pero los cambios no van més
alla de lo que la inversién de la estructura binaria permite. Los pocos participan-
tes que hay se relacionan con los otros de manera limitada dentro de las férmulas
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preestablecidas para garantizar el desarrollo de la intriga. Estdn alli para cumplir
una funcién especifica dentro del sintagma que es la trama. Esto conecta con otras
dos de las caracteristicas del cuento de hadas definidas por Liithi: la superficiali-
dad y el estilo abstracto. La primera se traduce en que los personajes sean planos,
es decir, que ofrezcan “una sola cara” (Colomer et al. 135) y no sean representados
desde una mirada interior (psicoldgica) ni que evolucionen a lo largo de la obra.
La segunda se hace patente en que sélo se dice lo que es estrictamente necesario:

Como regla, cada sustantivo admite un solo nombre: un pueblo hecho de hierro,
una casa grande, un dragén enorme, un rey joven, una pelea sangrienta. Gra-
cias a esta técnica verdaderamente épica de sélo nombrar las cosas, todo lo que se
nombra aparece como una unidad indivisible (...) Por otraparte, sélo nombrar [las
cosas y los personajes| automdticamente las transforma en simples, en imdgenes
sin movimiento. El mundo es capturado en la palabra; no hay ninguna amplia-
cidn vacilante que nos hiciera sentir que algo se ha quedo fuera. Las etiquetas
breves aislan las cosas al darle contornos definidos (Liithi 24).

Esta esencialidad de los objetos y los personajes, asi como la predictibilidad de
sus funciones, son algunos de los aspectos que han hecho que el cuento de hadas

sea tan susceptible a una lectura arquetipal y transhistérica.

3.1. PAPELES POR ENCARNAR Y ROLES POR CUMPLIR:
LOS AR@ETIPOS Y LAS FUNCIONES

En Interpretations of Fairy Tales, Marie-Louise von Franz expresa su acuerdo
con Liithi: “en contraste con los héroes aventureros de las sagas, los héroes y
heroinas de los cuentos de hadas son abstracciones, esto es, en nuestro lengua-
je, arquetipos” (viii). Dentro del marco de la critica junguiana, “cl inconsciente
colectivo es la herencia bioldgica que recibe cada ser humano de los arquetipos,
con sus respectivos potenciales de significacién y de formacién de imdgenes”
(Rowland 3). Estas imdgenes psiquicas de gran alcance —como aquellas que re-
lacionamos con el mito cldsico— nunca se expresan completamente en el texto
literario; tampoco en la mente consciente, son demasiado complejas y no tienen
forma ﬁja, ni estatica. Como lo explica la misma von Franz, “un arquetipo es un
impulso especifico de la psique, cuyo efecto produce un tnico rayo de radiacién
y, al mismo tiempo, un campo magnético completo que se expande hacia todas
direcciones”(Interpretations 3). Estas expansiones estan mediadas por la culturay
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el individuo que reproducen el arquetipo; o dicho de otra manera, heredamos la
estructura para llenarla con nuestros contenidos. Segun von Franz, los cuentos de
hadas son ideales para transmitir esta herencia:

El cuento maravilloso expresa los procesos psiquicos del inconsciente colectivo
de manera mucho mds inmediata que el mito (...) La mayoria de los cuentos de
hadas describen el factor psiquico central: la integracion del Ello (Es). El héroe y
heroina representando la complejidad del desarrollo del Yo (Ich), que es lo que
estd en armonia con las exigencias del Ello, y al cual responde el momento final
del cuento. Por eso Jung considera que los cuentos de hadas son representaciones
de la psique humana. Con todo, la integracion del Ello no es el vinico proceso
que puede representarse en estos relatos. De una u otra manera todas los cuentos
de hadas expresan, desde un punto de vista junguiano, su vinculacion con un
momento determinado del proceso de individuacion (“Individuation”) —lo
describen—, que es precisamente el de la integracion del Ello cuando alcanza
el equilibrio psiquico que implica llegar a comprender y asumir los elementos
inconscientes. (Temporal 139)

Bajo esta mirada, desde la cual la experiencia psiquica es primaria, la cldsica
resolucion final del matrimonio feliz del cuento maravilloso puede tomarse como
laintegracion del ego y la otredad (la aceptacién de la sombra); el héroe es siempre
una representacion alegérica que hace peripecias extraordinarias para lograr la
integracién del yo y del yo-auténtico.

En El héroe de las mil caras, Joseph Campbell plantea que en el cuento de
hadas, al igual que en otras formas de narraciones heroicas, el protagonista sigue
el mismo esquema de separacién-iniciacion-vuelta, pero que ese “monomito” es
interpretado por los narradores de maneras diversas. El monomito de Campbell
conceptualiza al héroe desde el hacer y la aventura fuera del hogar; lo identifica
con la fuerza activa, tradicionalmente atribuida a lo masculino. Sin embargo,
“aunque habitualmente los personajes masculinos en los cuentos de hadas han
sido reconocidos por sus hazafas y proezas, en realidad, su logro mis grande
descansa en superar exitosamente una prueba de cardcter” (Tatar, “Yesterday”
101), estd en ser merecedores por su bondad, humildad o sagacidad de la ayuda de
un ser con cualidades sobrehumanas. De hecho, una parte importante de los hé-
roes son bastante ingenuos (a veces rayando en tontos) como el hijo menor de Las
tres plumas, quien sin la ayuda de seres féricos jamas podria llegar a ser el heredero
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del reino. Y otra parte significativa de los cuentos de hadas es protagonizada por
jovenes heroinas, que en muchos casos comparten los atributos de los héroes,
pero que ademds se definen a partir de cualidades que historicamente se relacio-
nan con los ideales de lo femenino: paciencia, gentileza, discrecidn, disposicién al
sacrificio, obediencia, etc. En este sentido, desde una lectura arquetipal, la inicia-
cién de las protagonistas generalmente no alude a las ideas que tradicionalmente
asociamos con lo heroico, sino a otras valoraciones, como la vida emocional y el
sentir individual. El monomito también puede entenderse en estos casos como la
busqueda de la integracién del animus y el anima de la que hablaba Jung. Es decir,
puede tomarse como la posibilidad intrinseca del ser humano de hacer que estas
dos partes de su personalidad interactien: que “el hombre experimente la imagen
de lo femenino (su anima) y que, la mujer, experimente lo masculino (su a7i-
mus)” (Samuels et al. 187). Desde este punto de vista, las protagonistas alcanzan
su individuacién no sélo ejerciendo los roles femeninos pasivos, sino también
usando la identidad estratégica, es decir, asumiendo la construccién de si mismas
como posibilidades alternas (Stephens y McCallum 119), como lo hace la sabia
hija del carbonero en Huevos duros.

Fig. 52. Huevos duros. lust. Teresa Lima.

Al margen de las grandes diferencias interpretativas de la perspectiva freudiana
(enlas que no se ahondard aqui), el planteamiento de Bruno Bettelheim concuerda
con el de Campbell en que los cuentos de hadas abordan simbdlicamente las
complejidades del proceso de maduracién, por lo que no es de extranar que sus
protagonistas sean jovenes, inocentes e inexpertos. Bettelheim parte de esta pre-
misa para reflexionar sobre el valor que este tipo de literatura puede tener para el
nifo y considera que es un espacio importante para trabajar desde la fantasia su
propia naturaleza psiquica, asi como el desconcierto que le generar:’m situaciones
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de la vida cotidiana, como aquellas relacionadas con las carencias emocionales y
materiales, los enfrentamientos interpersonales o bélicos, la muerte, etc. Segin
él, los cuentos de hadas son, en un sentido, “mucho més profundo(s] que cualquier
otro material de lectura, empiezan, precisamente, alli donde se encuentra el nifio, en
su ser psicoldgico y emocional. Hablan de los fuertes impulsos internos de un modo
que el nifio puede comprender inconscientemente, y ademds —sin quitar impor-
tancia a las graves luchas internas que comporta el crecimiento— ofrecen ejemplos
de soluciones, temporales y permanentes, a las dificultades apremiantes (13)”.

La psicologizacién de estas aproximaciones privilegia la idea de que los cuentos
de hadas son universales e imperecederos y que sus personajes son simbolos litera-
rios que encierran la esencia humana. Esto, sin embargo, “puede tener el efecto de
representar las experiencias humanas y las estructuras sociales como homogéneas”
(Stephens y McCallum 203), cosa que ha sido ampliamente cuestionada desde el
marxismo, el feminismo y otras perspectivas de la critica cultural asentadas en la
lectura histérica e ideoldgica de los textos, puesto que implica que ciertos valores
(hoy en dia en entredicho) son intrinsecos. El mismo Propp, cuya teorfa morfolé-
gica apunta —en alguna medida— al cardcter universal de los cuentos populares,
era contrario a explicar las constantes desde la uniformidad de la psique humana.
Como buen materialista historico, lo vinculaba con la relacién entre los medios
de produccién y la vida social. Propp proponia que “los cuentos populares son
fenémenos de cardcter superestructural y, por tanto, ideoldgicos que reflejan
creencias y ritos de iniciacién y de paso de los clanes recolectores y sobre todo
cazadores” (Temporal 99). Desde la perspectiva materialista, los cuentos de hadas
no pierden vigencia si en su proceso de asimilacién a otras épocasy contextos son
capaces de transformarse en conformidad con éstos al incorporar las practicas
socialesylos fundamentos ideoldgicos del momento. Para que tengan sentido en la
actualidad debe haber una reelaboracién que permita que el mundo representado
y sus personajes coincidan con elementos de la sociedad y la cultura del publico
al que va dirigido, tal como ocurre en aquellos cuentos de hadas para ninos que
incluyen imagenes escolares y/o en los que la caracterizacién de los personajes se
hace a semejanza de sus lectores (v.g. Tio Lobo). Las diferencias entre una lectura
psicoldgicay una de corte ideoldgico e histérico plantean recorridos interpretati-
vos alternos: uno que parte de la base de que los textos tienen significado univer-
sal —mds alld de sus marcas locales o temporales— y el otro que considera que los
cuentos de hadas tienen un significado cultural especifico (Stephens y McCallum
203). Ambas miradas pesan en la reproduccion y reapropiacién de los cuentos
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de hadas, incluso cuando los autores no se lo planteen como punto de partida.
Pueden influir en que el discurso —sea éste visual o textual— se mueva en distintas
direcciones. En algunos libros el movimiento se encamina hacia la simbolizacién
o la abstraccidn, en cuyo caso los roles sociales que interpretan los personajes son
poco relevantes y el peso estd puesto en lo alegérico. En otros, el discurso apunta
al contraste entre las cualidades y defectos del héroe con los del lector (como
aquellos donde la caracterizacién destaca la sociabilidad ejemplar de sus protago-
nistas). También hay aquellos que se mueven hacia la desmitificacién de ciertos es-
tereotipos literarios y conceptos culturales y sociales tradicionalmente aceptados
mediante el uso de la parodia (Stephen y McCallum 95).

Las interpretaciones desde el psicoanilisis y la psicologia profunda han calado
de manera importante en la produccién y critica de los cuentos de hadas infan-
tiles, no sélo porque conectan con la creencia de que las obras para nifios deben
reproducir estos valores universales, sino también porque han incidido en cémo
los autores e ilustradores traspasan consciente o inconscientemente la teoria a su
proceso de elaboracién de personajes y ambientes. Por ejemplo, Anthony Browne
establece relaciones entre la bruja y la madrastra en Hansel y Gretel como si se
tratase de un ensayo visual sobre la interpretacién de Bettelheim de este cuento.
Pero, de la misma manera, la dialéctica entre los creadores y la critica también se
ha manifestado en que los cuentos de hadas se reescriban e ilustren ajustidndose
alos temas y a los valores sociales y culturales vigentes, asi como aquellos valores
que los autores desearian transformar. Ejemplos de ello son La princesa Anay La
princesa de largos cabellos; ambos dlbumes actualizan la representacion cldsica de
la princesa bella-buena-pasiva. El primero se centra en la apariencia de la prota-
gonista pero no de la manera acostumbrada. El 4lbum gira en torno a por qué la
princesa ha engordado (estd embarazada) y a cémo el haber perdido su esbelta
figura la ha convertido en la comidilla del reino. El ideal estético contemporaneo
de la delgadez se mezcla con un tema frecuente en la literatura infantil: la expec-
tacién y desconcierto que se generan en torno a la llegada de un bebé. El segundo
dlbum es critico del estereotipo de la princesa. Como ya se ha adelantado en el
capitulo anterior, se trata de una revisién feminista donde la heroina escapa de su
vida de cuento de hadas porque se le hace imposible vivir con el atributo que la
define, su hermosa cabellera. Como los ejemplos dejan entrever, el registro es am-
plio. Segun dénde se ponga el acento, las representaciones arquetipales pueden
saltar al estereotipo; pasar de la unidimensionalidad esencial a la superficialidad
insustancial, sea en el texto, las imdgenes o en ambos. En algunos casos, tal como
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se ejemplifica mds adelante, los personajes tan sélo remiten a la imagen prefijada
que podamos tener de ellos, sin que realmente cumplan del todo las funciones
narrativas, sociales, culturales y psicoldgicas que les atribuimos. En otros casos, se
organizan intencionalmente en torno a una de estas funciones.

Fig. 53. Princesa Ana. llust. Marc Cantin.

3.2. SE SOLICITAN PERSONAJES PLANOS PARA ESTE CASTING,
{SIN EXCEPCION!

Como ya se ha dicho, los personajes en los cuentos hadas —asi como en casi
toda la literatura infantil— son planos, se construyen “en torno a una idea o cua-
lidad tnica (la valentia, la astucia, la belleza, etc.)” (Colomer et al. 134) y desde el
exterior, es decir, el lector no tiene acceso a qué piensan y sienten los personajes.
Sus atributos se mantienen hasta el final (Colomer et al. 135) y los aspectos psi-
coldgicos se externalizan a través de su apariencia, asi como de las acciones que
éstos emprenden o de los objetos que dan y reciben. Su mundo interior perma-
nece vedado y no hay anagnorisis ni evolucidn psicoldgica alo largo del relato; la
transformacion del personaje es circunstancial, no responde a un descubrimiento
significativo o una epifania. De esta manera, la belleza sin precedentes de la heroi-
na se establece a través de un rasgo como su piel (v.g. Blancanieves), la temeridad
del héroe al mostrar el impetu con el que se enfrenta a adversarios de fuerza no-
tablemente superior (v.g. Ran, el nifo en E/ demonio del bosque) y las cualidades
especiales de los protagonistas mediante los regalos magicos que reciben o roban
de misteriosos forasteros (v.g. los zapatos que en E/ zapatero y los duendes salvan
a la desesperada pareja de la miseria; las botas magicas que le permiten al prota-
gonista de Muk, un hombrecito maltrecho pero ladino, ganarle una carrera a sus
veloces contrincantes). Asi mismo, son planos, unidimensionales, porque asumen
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con candida indiferencia las situaciones extraordinarias y sobrenaturales a las que
se ven enfrentados, como puede verse en historias muy tradicionales como Juan
sin miedo pero también en versiones contemporaneas como La amante del miedo
(Golden; Nikolajeva). Como parte de su emocionalidad plana, los héroes y
heroinas reaccionan en la medida que un evento o un personaje extrano (gene-
ralmente sus antagonistas o contrarios) los activa. Es esta inocencia/inconciencia
bienaventurada la que permite lanzarse al camino y, en la mayoria de los casos, re-
cibir recompensas al final.

3.2.1. Pero no cualquiera, ;eh? Formas de determinar e individualizar
la caracterizaciéon

Esta caracterizacién esencial y funcional tiende a asumirse de manera menos
esquematica en los dlbumes, en cuanto que la imagen obliga a interpretar, a darle
forma, a aquellos atributos y elementos que apenas se esbozarfan en una versién
oral o escrita con un minimo de adjetivos. De hecho, la caracterizacion de los per-
sonajes puede moverse hacia lo tridimensional (sin que por ello éstos se vuelvan
redondos®) en el caso de que el ilustrador elija un registro mas mimético. En la
Cenicienta ilustrada por Innocenti, la determinacion histérica, social y cultural
de la imagen caracteriza a los personajes fisicamente en detalle. Ademas, permite
introducir aspectos de la personalidad que no estan presentes en el texto, tal como
puede verse en la ilustracion final de este mismo dlbum. A modo de epilogo, esta
imagen pinta a la amargada madrastra ahogando sus penas en alcohol mientras
hojea lo que parece el mismo dlbum que el lector tiene entre las manos. En
Cenicienta también se aminorala brecha entre el mundo unidimensional del relato
y el del lector mediante juegos de perspectiva narrativa y de focalizacién en la
imagen, que hacen que éste se sienta “dentro de la cabeza” del personaje. Tal vez la
imagen mds efectiva en este sentido es una ilustracién que estd enmarcada en una
ventana donde se muestra lo que ve Cenicienta sin que ella aparezca en escena,
como si se tratara de una cdmara subjetiva (el texto que acompana la imagen estd
escrito en tercera persona pero la imagen es presentada desde una primera per-
sona®). A través de la ventana se puede ver a la madrastra y a las hermanastras
subiendo al coche para ir al baile. La perspectiva hace que el lector comparta la
vista confinada de Cenicienta y su frustracion por quedarse fuera del plan. Mi-
rar los acontecimientos desde el campo visual de la protagonista y no desde una
perspectiva omnisciente contribuye a generar empatia; invita al lector a entrar en
sus emociones, en su manera de vivir la experiencia. Aunque el registro realista no
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le da exactamente profundidad psicoldgica, si que le confiere un grado adicional
de complejidad a la caracterizacion. Por ejemplo, la escena final de la madrastra
bebiendo puede tomarse como una explicacién de lo que continta después del
cierre del relato, como una posibilidad de otear en el unhappily-ever-after de la
antagonista. También puede tomarse como una pieza para reconstruir la psico-
logia del personaje. Sea de una u otra manera, se rompe con la simpleza del relato
unidimensional al afadir a la descripcién de los personajes elementos que no son
necesarios para avanzar la trama.

Fig. 54. Cenicienta. Ilust. Roberto Innocenti.

Otra forma de individualizar las caracteristicas estindar de los personajes en los
cuentos de hadas actuales es utilizando nombres propios donde generalmente se uti-
lizarfan comunes, tal como se explica en Siete llaves para valorar las historias infantiles:

Los nombres comunes, frecuentes en la tradicion literaria, tienen la ventaja de su
economia descriptiva. No hace falta cavacterizar, ni el mundo al que pertenecen
ni las cualidades previsibles de los principes o brujas de los cuentos populares,
los bandidos de las aventuras o los conejos de las fabulas. El nombre propio, por
el contrario, individualiza de entrada al personaje, lo separa de lo comin y lo
distingue de los aspectos que lo rodean. (Colomer et al. 121)

Abandonar la economia descriptiva que supone decir “el hermano mayor”
(marcando la relacién entre los hermanos), “el lobo” (qué tipo de animal), “el
tonto” (nivel de inteligencia) y pasar al uso de nombre propios, amplia el espectro
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de posibilidades de accién de los personajes, o mejor dicho, el de las expectativas
que el lector pueda tener sobre cual serd el rol que éstos ocupardn en la historia. El
lector se pregunta ¢por qué se ha elegido ese nombre? ;Qué revela del personaje?
¢ Tiene alguna significacion especial para la trama?

Usualmente, en los casos en los que aparece el uso de nombres comunes se
pretende destacar al protagonista frente a los otros personajes, quienes se man-
tienen en su cardcter funcional y sin identidad propia al ser nombrados de ma-
nera estandar. Brim el cazahadas, Princesa Belinda, Princesa Ana, Lian, Juan sin
miedo'y Gaspar el pastor de liebres son ejemplos de ello. Los nombres propios han
sido ampliamente utilizados en la tradicién, como puede constatarse en algunos
de los titulos de los cuentos clasicos mds conocidos —Pulgarcito, Cenicienta y
Blancanieves o Hansel y Gretel—, pero muchos de éstos remiten a las caracteristi-
cas distintivas de los personajes. En la literatura infantil actual el uso de nombres
propios puede hacerse més complejo. Por ejemplo, en jLa auténtica historia de los
tres cerditos! el que el lobo tenga nombre propio —Silvestre B. Lobo— es uno de
los tantos recursos empleados para darle credibilidad a su versién. La precisiéon
aflanza el aire periodistico que se sugiere desde la portada. También busca crear
complicidad. Desde el principio, Silvestre entabla una relacién #éte-a-téte con el
lector, primero presentindose con su nombre completo y luego diciéndole que
puede llamarlo Sil. En E/ apestoso hombre queso y otros cuentos maravillosamente
estipidos, Scieszka también utiliza el recurso del nombre para establecer una
relacién cercana y humoristica con el lector. Jack es un narrador extremadamen-
te torpe y flojo. Olvida elementos esenciales de los relatos, los cuenta de manera
anticlimdtica y hace visibles las costuras de la obra llamando la atencién sobre si,
tal como sucederia con un texto mal escrito en el que lector atento no puede dejar
de pensar en quién es el responsable de esos didlogos inverosimiles, descripciones
excesivas o secuencias abruptas. Con su torpeza enfada a otros personajes y crea
nuevas subtramas, como la renuncia de Pantaloncitos Rojos y el Lobo o los incisos
en los que la irritable Gallinita reclama su ineficiencia. En las ilustraciones, Jack
destaca frente a los otros personajes por su aspecto alienigena, que incluso dentro
del curioso reparto del libro resulta extrafio. Su protagonismo, tanto en el texto
como en las imdgenes, es un constante recordatorio de que el narrador ejerce un
rol importante en el desarrollo de la trama.

En El Tragaldabas, Pablo Albo opta por usar nombres propios para las tres
hermanas que son devoradas por el horrible comeninos. La primera, la mayor,
se llama Marfa Asuncién de la Concepcidn, la del medio, Celia Paula Lucia y la
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menor Pepi. La eleccidon pintoresca de nombres llama la atencién del lector por
la sonoridad de los mismos, por lo infrecuentes que resultarfan hoy en dia (al me-
nos juntados de aquella manera) y por cémo contrastan los largos nombres de las
hermanas mayores con el de la menor. El descenso progresivo de caracteres por
nombre resulta un recurso ingenioso para transmitir la idea de que se pasa de ma-
yor a menor y para diferenciar claramente las ninas entre si; esto se corresponde
con los cambios de escala a la hora de representar cada hermana (el tamafio es pro-
porcional a su edad) y en las marcadas variaciones en la fisionomia y gestualidad
empleadas para distinguir cada una. Al llamar la atencién sobre la brevedad del
nombre de la tltima nifa frente a la retahila de nombres de las hermanas, se re-
produce de otra manera la simetria tradicional del cuento de hadas. La distincién
(aunque no del todo relevante puesto que Pepi no es la heroina) tiene sentido en
la medida que evoca las convenciones del género manteniendo la simetria de la re-
peticién y la progresién del tres tan frecuente en los cuentos populares europeos.
Las tres hermanas hacen el mismo recorrido, van a la bodega a buscar los diferen-
tes ingredientes que necesita la abuela para hacer el pastel y alli son interceptadas
y engullidas por Tragaldabas. Asi mismo, la eleccién de los nombres también en
consonancia con la recreacién del periodo histérico en el cual el ilustrador ubica
el relato: el primer tercio del siglo XX.

Fig. 55y 56. El Tragaldabas. Ilust. Pablo Albo.

ElTragaldabastambién es muestrade otraformadeindividualizarlos personajes
en los relatos contemporaneos: la vestimenta. Como bien se senala en Sieze
llaves para valorar las historias infantiles, “laindumentaria claramente es un indicio
muy utilizado para averiguar el cardcter del personaje, su clase social y su modo
de vida.” (122). En este dlbum la vestimenta se emplea, por un lado, para definir
rasgos de la personalidad: Marfa Asuncién de la Concepcidn viste un “modelito”
dulce y pastoril que la identifica como simpitica, casi empalagosa, en tanto que
Celia Paula Lucia tiene un /ook mas moderno y alternativo que la pinta menos
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afable que su hermana y sugiere que es discola. Ademads de esto, la indumentaria
refuerza elementos como la diferencia de la edad de los personajes, por ejemplo,
Pepi con traje marinero de nifa pequefa o la abuela sobria, vestida de negro, con
camafeo y demds. Asi mismo, sirve para senalar cudndo los personajes estan ejer-
ciendo un rol diferente al usual, como cuando la abuela en el momento cumbre
aparece vestida de cirujano y con pose de Dr. Frankestein o de los siniestros geme-
los Mantle en Mortalmente parecidos.

Qraans va semir aguest sosoll,
Tivia va baizar a celler;

1. com que sbans de jubilar-se
‘havis entie cirarglara,

alls stein i va obeir la pansa

vim anar  celebuar ['aniverari
pergut i hurvia prow menjas
pera o

Fig. 57. El Tragaldabas. Tlust. Pablo Albo.

El vestido, a la vez, lleva buena parte del peso de la actualizacion del marco
espaciotemporal. De hecho, todos los personajes —incluso los mas fantasiosos
como el Tragaldabas y la hormiga— van vestidos a la moda de la misma época
que el coche del General y o el teléfono antiguo que utiliza la abuela. En este sen-
tido, la indumentaria amplia la informacion esquemdtica que el texto provee so-
bre los personajes, a la vez que da elementos para la configuracién de un marco
espaciotemporal. Este, aunque no es realista, si que se apoya en la documentacién
histdrica para crear una atmosfera coherente de una historia un poco alocada, en
la que no dejan de aparecer personajes y suceder situaciones inesperadas. La “fi-
delidad” —o mejor dicho, la simulacién— espaciotemporal contrasta con otros
elementos de la caracterizacion de los personajes, los cuales, salvo la abuela y Tra-
galdabas, parecen mufecos o titeres. Esto tltimo ayuda a dar la sensacién de que
esos personajes extraios y ajenos pertenecen a otro mundo: el del cuento de ha-
das. También sirve para crear un ambiente comico, ridiculo, como de un hilarante
especticulo de Vaudeville, para que los personajes alocados entren y salgan de es-
cena. El hibrido que resulta de esta combinacién es “un mundo que se asemeja al
que conocemos, pero que, como buen heterocosmos, nunca es exactamente igual.
El modo de vida de los personajes es definitivamente otro y, aunque resulta inex-
tricable, como una especie de mundo interior que no se puede descifrar del todo”

(Stephens y McCallum 94).
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Era tinia ver un matrimendo de ancisnos due tends don nict,

Un dia, of abeco Las Bevd 4 ls huena
& bescar patsances pars ls sopa

B hesrtalieas crectan
¥ [;n.l... grrones oo parshan de picorcsr

EuBses mik termes.

Fig. 58. Verlioka. llust. Evelyn Daviddi.

Los personajes también se individualizan mas alld de sus caracteristicas estan-
dar (generalmente agrupados, buenos y hermosos versus malos y feos) al otorgar-
les rasgos que los determinan culturalmente. Por ejemplo, en Verlioka, el abuelo
va vestido de traje tipico gallego, lo cual, junto con otros elementos de la carac-
terizacién general —como el hecho de que coman tortilla y guisantes— reubica
el cuento ruso en otro contexto que es mas cercano al del adaptador y/o al del
lector. Las reapropiaciones culturales pueden también cambiar la caracterizacién
moral de los personajes. Es decir, rasgos que tradicionalmente los definian de una
manera pueden ajustarse a los valores del tiempo, la cultura y la funcién socializa-
dora del cuento de hadas*. Como los protagonistas perspicaces y embaucadores,
tan frecuentes en los cuentos populares, no son especialmente bien vistos en la
literatura infantil contemporanea, éstos a menudo son caracterizados de nuevas
maneras (generalmente como mds virtuosos) para adecuarse a la intencion alec-
cionadora de los textos. Por ejemplo, en muchas de las versiones de Los tres cerdi-
tos actuales, el cerdito mayor no es caracterizado como un picaro astuto, tal como
lo presenta la versién de Jacobs u otras antiguas, sino como precavido, emprende-
dor, hacendoso y trabajador. El cardcter voluntarioso del mayor contrasta con el
de los otros hermanos, quienes son presentados como risuefios, inmaduros e im-
prudentes. En versiones como la de Josep-Francesc Delgado e ilustrado por Fran-
cesc Rovira —al igual que la archiconocida version de Disney—?7 se insiste en el
valor del esfuerzo y el trabajo a través de cambios en las secuencias narrativas pero,
sobre todo, en la forma en que la imagen y el texto recrean la personalidad de
cada uno. En esta version los dos hermanos mds jévenes son identificados con la
musica —de la misma manera que en el Silly Symphony de Disney— como sefial
de su espiritu despreocupado y jovial. El mds joven toca la guitarra y el del medio
el violin. A partir de los instrumentos que los acompanan se profundiza en su
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caracterizacion, como puede verse en el texto: “En cambio, el hermano menor pa-
saba el dia tocando la guitarra. Era el més vivaracho. Y el hermano del medio to-
caba el violin. Era el mas roméntico”. En contraste, el hermano mayor es descrito
como serio y responsable y es representado graficamente siempre con herramien-
tas (escoba, tendedero, escuadra) que reflejan su cardcter industrioso.

La individualizacién de los personajes puede cumplir a veces una funcién estéti-
ca, puede ser una manera de apropiacion artistica del arquetipo. William Wegman,
el famoso fotdgrafo estadounidense, hace suyo el cuento tradicional de Caperuci-
ta Roja al reinterpretarlo usando a sus modelos favoritos, sus perros weimaraner, a
los cuales fotografia vestidos como humanos en escenarios meticulosamente mon-
tados y algunos exteriores. Las imagenes, al estilo de postales antiguas y retratos
para estereoscopio, muestran invariablemente a los inexpresivos perros posando. El
universo canino de Wegman —desarrollado también en otros de sus libros y series
fotograficas— se articula en torno a las mascotas del autor. Basindose en la version
de los Grimm que incluye una segunda visita de la escarmentada Caperucita a casa
de su abuela, Wegman reescribe el cuento con una morosidad narrativa que casi pa-
rece hecha adrede para tener ain més espacio para retratar a Fay, Battina, Crooky
y Chundo. Al centrarse en sus “actores” crea un mundo autorreferencial, irénico,
extrano y distante. En este album, como tantos otros de ilustradores consagrados,
el autor se vale de que el lector ya conoce la historia para llamar la atencién sobre
cOdmo se recrean esos paisajes y personajes. Los perros y su apariencia, como super-
estrellas de cine, son el eje de todo; su rol narrativo queda rezagado a un segundo
plano. Un cuento tan conocido como Caperucita Roja permite la experimentacion
visual sin comprometer el discurrir de la trama, es un argumento idéneo para des-
plazar la atencién hacia el cémo y no hacia el qué.

Fig. 59y 60. Caperucita Roja. llust. William Wegman.
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3.2.2. El arte de protagonizar: representaciones esenciales y a color

La apropiacion artistica, sin embargo, no tiene por qué centrarse en el artifi-
cio; puede rescatar la esencialidad del cuento de hadas tradicional apoyandose en
recursos expresivos propios del arte moderno. El expresionismo, la abstraccién
y el minimalismo son vias propicias para transmitir la unidimensionalidad del
relato. La reduccion de los objetos a lo esencial, el uso subjetivo y simbdlico del
color, asi como la simplificacién formal pueden ser empleados para mantener la
imaginacion del lector dentro de los confines de ese mundo primordial. En La
verdadera bistoria de Caperucita, contada por Antonio Rodriguez Almodévar e
ilustrada por Marc Taeger, el folklorista espanol se remite a los origenes orales del
cuento francés para enriquecer y darle “textura” a la historia mediante el rescate
del humor escatolégico y la introduccién de otros personajes y situaciones, asi
como de mas informacién sobre la personalidad de Caperucita, a quien describe
como curiosa, glotona y no tan habilidosa para las labores domésticas. El estilo
detallado y rico del texto, que personaliza el cuento, contrasta con el de las ima-
genes, cuya complejidad visual precisamente consiste en quedarse con lo bésico,
con lo estrictamente necesario para representar lo que pasa. Taeger se vale de un
registro plastico que, reduciendo las cosas a lineas y colores planos, ilustra lo que
pasa a la vez que cede el protagonismo al texto. Contrario a lo que usualmente
sucede en un dlbum, la caracterizacién de los personajes ha sido reservada a las
palabras; las imdgenes parecen estar mds orientadas a acompanar al texto como
representacion visual del esquema narrativo. Mientras que el texto busca conectar
con la autenticidad de la narracién oral y generar cercania con el lector, la imagen
—pese a su modernidad o gracias a ella— vuelve al cardcter elemental y lineal de
este tipo de relatos; su estabilidad gréfica no permite ni discontinuidades ni in-
tromisiones. En este sentido, La verdadera historia de Caperucita es un ejemplo
interesante de cémo los dlbumes se apropian de los principios del estilo abstracto
del cuento de hadas.

Fig. 61. La verdadera historia de Caperncita. llust. Marc Taeger.
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La economia tradicional del género apunta a que entre mds esquematicos sean
sus elementos, més dificil le resultard al lector imaginar que algo falta en ese mun-
do alterno; es decir, que a mayor grado de abstraccién, més autosuficiente e im-
permeable serd. Dentro de este esquema, los colores puros y planos sirven para
hacer patente la ausencia de matices y preservar el cardcter simbdlico del relato.
Liithi defendfa esta hipétesis, no con respecto a las ilustraciones (puesto que ce-
fifa su andlisis a versiones literarias de cuentos populares europeos), sino al texto:

Elmundo real nos muestra la riqueza de los diferentes matices y sombras. Los co-
loves mezclados son mucho mds frecuentes que los tonos puros. Por el contrario, el
cuento popular prefiere colores nitidos y ultrapuros: dorado, plateado, rojo, blan-
co, negro y a veces el azul también. El dovado y el plateado tienen brillo metilico,
el blanco y el negro son de contraste no especifico y el vojo es el menos sutil de todos
los colores y el primero en llamar la atencién de los bebés. El vinico color mezclado
que aparece entre ellos es el gris, pero en los cuentos populares éste también tiene
cardcter metdlico. (...) De cualquier modo, el cuento popular no sobrevalora los
colores. Una rica profusidn de coloves brillantes interferiria con su estricta linea-
lidad. S6lo un par de cosas y personas se distinguen a partir del color, con lo cual
contrastan con atin mayor fuerza ante aquellos incoloros. (27-28)

Aunque el “determinismo cromatico” del estudioso alemdn puede resultar ar-
bitrario y refutarse a la luz de la produccién actual de cuentos de hadas ilustrados
para nifios (basta ver las colecciones OQO o de Kalandraka, tan proclives a los
tonos sepias que él no consideraba como parte del universo del cuento de hadas),
no deja de ser util para aproximarse al papel del color en la caracterizacién de los
personajes y los ambientes en el género. Parte de los dlbumes analizados encajan
en laidea de Liithi de que “la trama del cuento del popular es tan precisa y carac-
teristica como lo son los contornos, la sustancia y el color de sus personajes” (28).
Por ejemplo, los dos dlbumes ilustrados por Eric Battut, Barba Azul'y Caperucita
Roja, y Blancanieves de Pep Montserrat actualizan, respectivamente, los textos de
Perraulty de los hermanos Grimm desde un uso expresivo del color que profundi-
za el caracter simbolico y alegérico de los cuentos. Battut reduce los elementos de
la composicién y se vale de pocos colores para diferenciar el mundo de los cuentos
de “nuestro universo tan ricamente coloreado” (Dondis 64). Esto es especialmen-
te cierto para el primero, ya que el segundo, aunque tiende a la sintesis, introduce
otros clementos a la caracterizacién para su resimbolizacidn: animales (patos y
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otras aves), molinos y cipreses a los paisajes abiertos y objetos al entorno domés-
tico (un florero lleno de calas y un paraguas).

Fig. 62, 63 y 64. Barba Azul. Eric Battut.

En Barba Azul, Battut obvia cualquier informacién pormenorizada y se vale
tan sélo del azul, el negro, el blanco y el rojo para contar el cuento. Los personajes
han sido simplificados formalmente a lo minimo, destacando algtin rasgo que los
distingue del resto, por ejemplo, Barba Azul va dibujado todo en negro, salvo por
su barba en color anil. Asi mismo, los personajes se definen en oposicién a otros,
son como contrarios o versiones de una misma cosa pero en positivo y negativo
(v.g. la joven esposa vestida de azul versus la hermana vestida de blanco); tal vez
aludiendo al cardcter binario del cuento de hadas o recreando gréficamente las
fuerzas encontradas del animus y el anima, tan centrales en esta historia.

La expresividad analitica de las ilustraciones de Barba Azul es muy rica narra-
tiva y simbdlicamente. El uso connotativo del color remarca no sélo la relacién
entre los personajes, sino también entre éstos y los objetos: roja es la llave, roja es
la puerta del cuarto prohibido que esconde los cuerpos de las mujeres degolladas,
rojo es el hilo que comunica a la joven con su hermana, rojo es el panuelo que
agita la hermana desde la torre para llamar la atencién de los hermanos también
vestidos de rojo; azules y negros son el castillo, el cielo y la pareja. El blanco apare-
ce para generar contraste o equilibrio. La caracterizacion estd sujeta a la relacién
dindmica entre las partes. Si los objetos y personajes fuesen sacados de contexto,
el lector podria extraer muy poco de ellos, pero, puestos en conjunto, recrean la
naturaleza oscura de este cuento que repite el esquema arquetipal del inocente
confrontando su sombra para alcanzar su yo integrado. En este sentido, los jue-
gos de contrarios y contrastes contribuyen a la creacién de un paisaje psiquico
inquietante y opresivo que se ordena en torno a las tensiones curiosidad-miedo,
pasivo-activo, femenino-masculino, joven-viejo, inocencia-perversion, fuerza
creadora-fuerza destructora, Eros-Ténatos, etc. (Von Franz, “El proceso”).
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Fig. 65. Caperucita. Ilust. Eric Battut.

La Caperucita Roja de Battut también remite a las imdgenes profundas con las
que el cuento conecta. Al igual que Barba Azul, esta contado con pocos colores,
pero esta vez en tonos saturados e intensos de rojo y amarillo que se contraponen
al negro. El rojo se asocia a Caperucita y su mundo, el amarillo al camino y el ne-
gro al lobo. Los elementos han sido reducidos a volumenes geométricos simples
(esferas, cilindros, conos) y organizados constructivamente, como en una pintu-
ra de Cezanne. Por e¢jemplo, la primera ilustracién de Caperucita con su madre
es una imagen armonica, llena de figuras redondeadas (incluyendo los rostros de
ellas), con una profusién de elementos que contrasta con el minimalismo de las
imdgenes en las que Caperucita camina por parajes despejados, donde apenas se
divisan molinos y algunos 4rboles a lo lejos. En cambio, en las escenas corres-
pondientes a la alcoba, predominan los tridngulos y otras formas angulosas que
rompen la armonia. El estilo ingenuo de Battut caracteriza dulcemente a todos
los personajes —incluyendo al licencioso lobo que parece un amigable y manso
perro—, pero no por ello deja de transmitir con mucha fuerza (y sutileza a la vez)
la carga sexual de la versién de Perrault.

Fig. 66. Caperucita. llust. Eric Battut.
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En Blancanieves, Pep Montserrat hace una apuesta similar a la de Battut, en
cuanto que el color es usado, con gran economia de medios y expresividad, para re-
marcar las tensiones entre opuestos y dinamizar las relaciones binarias del cuento.
Blancanieves es representada siempre con colores frios —blanco, celeste y un gris
tenue—, mientras que la madrastra (y todo lo que la rodea) en tonos de rojo. Los
colores usados para Blancanieves (piel y vestido blanco-gris, cabello negro y meji-
llas y labios rojos) se corresponden a cdmo es descrita en el texto, aluden simbélica-
mente a su purezay, por su neutralidad cromatica, resultan sutiles y tranquilizadores
(Dondis 68). En cambio, los tonos saturados de rojo de la madrastra, sugieren su fu-
ria y lo peligrosa que es y generan exactamente lo contrario que los empleados para
caracterizar a Blancanieves. Esto se acentta con el uso del espejo en las ilustraciones
como recurso recurrente para marcar el antagonismo entre ambas.

En este libro, la fuerza de las imdgenes no sélo recae en el color, sino tam-
bién en el uso de recursos propios del teatro y de las viejas animaciones de Euro-
pa Oriental. El espacio reverbera la imagen de un escenario y posiciona al lector
como el espectador de una representacion. En este sentido, se realza la artificia-
lidad y se usa el minimalismo como en una obra de teatro. Se explicitan esce-
nograficamente los planos y los personajes se ubican respectivamente dentro de
éstos para generar tension. Asi mismo, las posturas de los personajes son afecta-
das, como podrian resultar las del teatro clésico. La actitud corporal de los perso-
najesy el movimiento de los ropajes forman parte de este imaginario teatral. Por
ejemplo, en la ilustraciéon donde la madrastra, disfrazada de vieja buhonera, estd
amarrando a Blancanieves con un corddn, tiene reminiscencias del teatro griego:
su disfraz incluye una capa negra y una méscara que ocultan la verdadera persona.

Fig. 67. Blancanieves. Ilust. Pep Montserrat.
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En estos tres dlbumes, el expresionismo de las imagenes, sustentado en la vuel-
ta a lo esencial, hace que el mundo representado sea contenido y funcional; con
menos se transmite més. El foco estd puesto en el discurso visual con la conciencia
de que la imagen llevada a lo bésico tiene una gran fuerza de evocaciéon. Aunque
los artistas ofrecen su interpretacion del texto, ésta no limita la del lector; por lo
contrario, la expresividad y el simbolismo lo abren a formas de representacion
mas elaboradas que pueden potenciar su imaginacién y ampliar el repertorio de
referencias que ya tiene. Esto pone en evidencia, una vez mds, que este tipo de re-
latos puede ser reinterpretado y leido desde distintas perspectivas.

3.3. VILLANO ROBANDO CAMARA: NUEVOS PROTAGONISTAS POR ViA DEL
PERSPECTIVISMO

En Retdrica del personaje en la literatura para nifios, Nikolajeva dice que “los
antagonistas no pueden ser, por definicidn, los personajes principales” (198); tan-
to héroes como antihéroes pueden tener un cardcter central pero s6lo uno puede
protagonizar. Esto es cierto en cuanto que el desempefio del protagonista se de-
termina, en buena medida, por la intervencion del antagonista. Siguiendo la lec-
tura arquetipal, el segundo corresponde a la sombra del primero y es su cardcter
de opuesto el que pone en movimiento la trama como una manera de iniciar el
proceso de transformacién del protagonista. Sin embargo, existen procedimien-
tos formales mediante los cuales estos roles pueden invertirse y dar lugar a nuevas
categorias de sentido (v.g. el cuestionamiento de las connotaciones tradicionales
vinculadas con el lobo en Boca de lobo y Los tres lobitos y el cochino feroz). Como
se ha sugerido en la primera parte de este capitulo, en los cuentos de hadas tradi-
cionales la caracterizacion esencial, plana, de los personajes se relaciona con que
los relatos sean contados desde una perspectiva omnisciente. La narracion en ter-
cera persona implica, por naturaleza, una mirada exterior mas centrada en las ac-
ciones que en la subjetividad de los personajes. Algunos de los libros comentados
hasta ahora muestran como aun manteniendo la perspectiva narrativa intacta o
casi intacta, el mundo interior de los personajes puede ser insinuado en la imagen
a través detalles vinculados con su aspecto exterior —rasgos fisicos distintivos,
gestualidad, vestido— o con las marcas histéricas y culturales: moda, tecnologta,
imaginario nacional, etc. En el texto esto se manifiesta a través de otros recursos,
como el uso de nombres propios. Todos estos cambios pueden hacer mas abiga-
rrada la caracterizacién sin que por ello se modifique la linea original del relato.
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Sin embargo, hay maneras de sefalar el mundo interior del personaje que si
inciden en la estructura bdsica del cuento y llevan a la caracterizacion mas all4, la
hacen mds compleja.

Fig. 68. Los tres lobitos y el cochino feroz. llust. Helen Oxenbury.

Los juegos de focalizacién, por ejemplo, pueden establecer cambios en el or-
den de la trama, generar ironia, asi como individualizar un personaje y revelar
aspectos del funcionamiento de su psique al convertirlo en narrador testigo. Ge-
nette, quien se dedicé extensamente a estudiar la focalizacién en las narraciones,
cre6 en Palimpsestos una tipologia de tres términos —narracion no-focalizada,
narracion con focalizacidn interna y voz narrativa— para aprehender la comple-
jidad del punto de vista. Segtin esta tipologia, cuando un relato es contado por
un narrador omnisciente se trata de una narracion zo-focalizada, en tanto que
cuando el narrador sélo dice lo que ve y/o sabe sobre un personaje se trata de una
narracion con focalizacidn interna. Genette separa estos dos términos de la voz
narrativa, puesto que para ¢l son tan diferentes como el acto de mirar y el acto de
hablar. Golden a partir de Chatman explica la distincién diciendo que “el punto
de vista es la perspectiva o la orientacién en torno a la que se relacionan los even-
tos narrativos, mientras que la voz es el medio a través del cual la historia se comu-
nica a una audiencia” (59).

La focalizaciéon no tienen por qué ser estable a lo largo de todo un texto y, de
hecho, es bastante frecuente que se pase de una a otra, lo cual dificulta la identifica-
cién. En el caso de los dlbumes esto puede complicarse atin mas porque suele haber
disparidad entre lo que cuenta el texto y lo que cuenta la imagen y, ademis, la foca-
lizacién puede cambiar de una doble pagina a otra. Por ejemplo, el texto puede des-
cribir sélo lo que estd dentro del campo visual de un personaje (focalizacion interna)
y, al mismo tiempo, la ilustracién mostrar todo el panorama (narracién no focali-
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zada). Las discrepancias o “cambios de cdmara” pueden ser fortuitos pero muchas
veces son usados intencionalmente para crear empatia o distancia con el lector, esta-
blecer o desmontar espacios intersubjetivos, reescribir criticamente textos can6ni-
cos, etc. (Nodelman, “The Eye in the I”). Recontar el relato poniendo el foco sobre
un personaje relativiza (o puede cambiar del todo) su funcién dentro de la trama,
tal como sucede en jLa auténtica historia de los tres cerditos!, donde el villano cuen-
ta, a modo de monologo interior o didlogo imaginado con el lector, su versién de
los hechos. También la reescritura desde la focalizacién interna puede darle rasgos
tridimensionales a un personaje convencionalmente plano.

En libros como jLa auténtica historia de los tres cerditos! el villano roba cdmara,
el show entero, en realidad. En una reescritura como ésta, el paso de una narra-
cién no focalizada a otra con focalizacién interna centrada en el lobo, supone un
desplazamiento que automdticamente invierte la relacion héroe-villano para ha-
cer del antagonista un protagonista. El agresor se vuelve protagonista a través del
perspectivismo; su inferioridad moral, brutalidad fisica, motivaciones e intencio-
nes son problematizadas en la medida que el lector entra en la recreacién reivindi-
cativa de los sucesos. Como todo texto contempla cuatro tipos de punto de vista:
el del personaje, el del narrador, el del pablico y el del autor. Si uno u més de éstos
clige otra perspectiva la incongruencia genera tensién, sorpresa ¢ ironfa (Scholes,
Phelan y Kellogg). En el libro de Scieska es muy claro que el cambio de focaliza-
cién y de voz busca generar humor a través de un texto apologético que no es del
todo creible. No s6lo es importante lo que Silvestre incluye u omite para venderse
como bueno, sino también su tono amable, educado y de victima que elige para
comunicarse con el lector que ya conoce “la historia original’”.

En Boca de lobo de Fabidn Negrin el lector también es invitado a revisitar una
historia que seguramente conoce bien, Caperucita Roja. El titulo, con doble sen-
tido, anticipa la devoracién a la vez que habla de que el cuento serd contado por
el lobo. Como en otros relatos donde el nombre propio cumple el rol de indi-
vidualizar, en este libro el Gnico que tiene nombre es el narrador. Adolfo, como
Silvestre, se presenta desde el principio: “Me llamo Adolfo, y soy un lobo. Naci
en el bosque que se ve a mis espaldas”. La primera imagen muestra un c/ose-up del
lobo que parece marcar su protagonismo y que, en armoniosa conjuncién con el
texto, establece que este libro se centrara en su perspectiva, el mundo interior del
personaje. Pero esta vez desde la mirada del agresor, quien no se presenta ni como
bueno ni malo, sino simplemente como un animal. Como tal, su conducta estd
al margen de las reglas de socializacién y de los pardmetros humanos, se mueve
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dentro de las leyes naturales de la supervivencia. Esta perspectiva, por un lado,
permite zafarse de la vieja tradicion literaria de usar un animal para proyectar
cualidades o defectos de los seres humanos y, por otro, mantiene el relato en los
limites de lo natural. Ademas, el lobo no sélo se maneja en otro registro, sino que
tampoco conoce lo que precede a su encuentro con la nifay, por tanto, descono-
ce la transgresion que ésta ha cometido. Las interpretaciones sociales y morales
quedan al margen y se rompen los axiomas tradicionales vinculados con los per-
sonajes. El cuento deja de ser de advertencia; no hay desobediencia ni castigo, ni
viejos verdes aprovechdndose de nifias coquetas (aunque Caperucita si que apare-
ce en sensual pose de maja vestida). Los personajes centrales son sélo amantes de
la belleza que se encuentran y al hacerlo intercambian miradas. Los secundarios
quedan reducidos a su minima expresién. La abuela, por ejemplo, pasa a ser casi
referencial. Su fealdad hace que el lobo se la coma tan rapidamente que no hay
tiempo de que se dé el didlogo enganoso de las versiones canénicas del cuento.

Aunque el libro en términos generales es irénico por la relacion que la focaliza-
cién interna propicia con respecto a la historia original, en el robo de cdmara hay
una intencién de socavar las connotaciones del bien y el mal, de juntar los contra-
rios y hacerlos complementarios. El perspectivismo queda manifestado en el he-
cho de que el bien, la belleza, la maldad y la fealdad estin en el ojo de quien mira;
cuando el lobo ve por primera vez a Caperucita piensa que estd ante un angel y
cuando ella lo mira ¢l piensa exactamente lo mismo. Cada uno tiene una autoper-
cepcion que no es del todo benevolente, la cual contrasta con el deslumbramiento
que cada uno genera en el otro. La apreciacién de la belleza de cada uno los acerca,
en cuanto que les permite conmoverse y ser capaces de entender que pueden ser
vistos desde un dngulo distinto. Esto cambia de manera importante la caracteri-
zacion, el lobo es representado como noble, como un ser capaz de inmolarse para
restaurar la belleza; asume el sacrificio de que “la nifa con bigote” le saque a la
criatura vestida de rojo de su panza.

Fig. 69. Boca de lobo. Ilust. Fabidn Negrin.
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La obra tiene la mirada como eje tematico. El lector no sélo accede a lo que
ve el personaje a través de las imdgenes, sino que permanentemente Adolfo habla
de su mirada, reflexiona sobre lo que percibe y desde dénde lo hace: explica por
qué no se dejé mirar en el primer encuentro (se disfraza de bosque), cuenta el epi-
sodio con el cazador casi como un viaje astral, dice que sigue viendo a la nifa de
rojo desde el cielo una vez que ha muerto, etc. Todo esto se complementa con la
imagen del espejo, la cual aparece de manera recurrente tanto en el texto como en
las ilustraciones, al punto que Caperucita no le lleva alimentos a su abuela, sino
un espejo.

Fig. 70. Boca de lobo. Ilust. Fabidn Negrin.

Hay casos en los que la inversion de roles se produce desde la focalizacion ex-
terna y no desde el subjetivismo que conlleva la focalizacién interna. En Los tres
lobitos y el cochino feroz, escrito por Eugene Trivizas e ilustrado por Helen Oxen-
bury, el cambio se da a través de la dislocacion creada por este intercambio y sus
caracterizaciones correspondientes: el agresor es un cerdo violento y las victimas
unos dulces e indefensos lobeznos. Las funciones se mantienen intactas (nobles
versus despiadados) mientras que se intercambian los personajes usualmente aso-
ciados a dichas funciones (cerdo por lobo, lobos por cerdos). Se genera un juego
con las expectativas del lector que lo hace enfocarse en otros aspectos de la histo-
ria: la caracterizacion y la sociabilidad. El Cochino Feroz tiene todos los rasgos
del lobo tradicional, pero potenciado. Los lobitos han sido tan suavizados que,
ademas de ser extremadamente dulces, son presentados como un colectivo que
hace realmente las veces de un solo personaje. Mediante la parodia, el autor refor-
mula los valores relacionados con el cuento una vez mas: ya no se ensalza la astucia
o launidad de los débiles frente a los fuertes para la supervivencia como en las ver-
siones mas antiguas, ni se fomenta la idea de ser industrioso y emprendedor como
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en las versiones posteriores a Disney, sino que se exalta la empatia y la sensibilidad
hacia el otro con el objeto de evitar conflictos.

Fig. 71. Los tres lobitos y el cochino feroz. Hlust. Helen Oxenbury.

El cuento comienza con la madre lobo diciendo a sus hijos que es hora de reco-
rrer el mundo y de construirse una casa. Pronto, los lobitos se encuentran con un
canguro que empujaba una carretilla de ladrillos y le piden que les regale algunos.
Con ellos construyen una casa muy bien acabada. Mientras juegan al croguet, el
Cochino Feroz comienza a merodear el lugar y ellos se recluyen en la casa. El co-
chino comienza a resoplar para derribar la casa pero no lo logra. Entonces recurre
aun mazo, con el cual la tumba. Los lobos logran escapar y se hacen una casa mas
fuerte con el cemento que les da un castor. Mientras, juegan tenis hasta que apare-
ce de nuevo el cochino, quien intenta otra vez derribar la casa a puro pulmén pero
que se ve obligado a utilizar un taladro industrial para lograrlo. Los tres lobitos
construyen una casa de hierro con las placas blindadas y el alambre de ptas que
les da el rinoceronte. Sintiéndose tranquilos en esta especie de bunker, juegan a la
rayuela, cuando aparece nuevamente el Cochino Feroz. Una vez mds, comienza la
secuencia de acecho, la cual acaba con esta nueva casa dinamitada. Los lobeznos
logran escapar y se construyen otra. Esta vez deciden cambiar de material y de es-
trategia; utilizan las flores que les ha dado un flamenco. Y es esta casa frégil pero
hermosa la que logra cambiar el temible patrén de conducta del cerdo malhumo-
rado; el suave perfume de las flores lo convierte en un “cochino buenote” que can-
tar y baila. Al final, todos acaban siendo amigos, jugando y compartiendo la casa.

La estructura del cuento es simple, se trata de una narracién no focalizada,
como en cualquier cuento cldsico. Sin embargo, es un texto complejo porque estd
sustentado en lo absurdo, la parodia, la desmitificacién y la transgresién. El hu-
mor va méds alld de la comicidad presente en otras versiones, pues parte del juego
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del mundo al revés (la inversién de roles como forma de transgresién). También
apela al absurdo con ese final flower power inesperado, asi como mediante la ac-
tuacidn cada vez mas violenta del cerdo. Esta vuelta humoristica, un tanto alo-
cada, se sostiene gracias a que los personajes estén tan bien dibujados (literal y
metaféricamente hablando). El cerdo parece realmente un véndalo y los lobos
inocentes, dulces y frégiles.

Todos estos cambios implican alteraciones de la 16gica interna de los cuentos
de animales: el trasfondo de supervivencia, la motivacién por el hambre, la idea
de que un animal que suele ser victima de uno més fuerte en la cadena alimentaria
(como un cerdo de un lobo) subvierta la relacién de poder a través de la astucia,
etc. Este desplazamiento por inversion de roles, tan propio de lo que Zipes define
como un cuento de hadas transfigurado (Subversion 178), es empleado aqui para
representar relaciones de poder distintas, para presentar una ideologia alterna en
la que el valor de propiedad es sustituido por el de la frugalidad, en el que los ex-
trafios maleantes pueden cambiar siempre que se les trate con delicadeza y se les
conecte con las cosas hermosas de la vida. En Los lobitos y el Cochino Feroz “es
mds importante el disfrute del significante que de los significados” (Silva-Diaz,
La metaficcion 15).

Fig. 72. Los tres lobitos y el cochino feroz. Tlust. Helen Oxenbury.

3.4. Y SIGUIENDO POR ORDEN DE APARICION...
LOS AYUDANTES, LOS ACOMPANANTES, LA COMPARSA

Ademads de los personajes centrales (protagonistas y antagonistas), en los cuen-
tos de hadas hay personajes secundarios, como los ayudantes magicos que son in-
dispensables, los personajes satélites que intervienen en algin punto de la trama
u ofrecen el contexto para que ésta se dé, pero que no coinciden en el desarrollo
completo de la historia, como la mam4 de Caperucita, los padres de Pulgarcito
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o los hermanos del protagonista de £/ gato con botas. Ademis existen otros que
Nikolajeva denomina periféricos, aquellos “que pueden ser removidos de la trama
sin que ésta se vea afectada de manera radical” (Resdrica 199), tal es el caso de los
personajes colectivos como los habitantes del pueblo, los soldados, los miembros
de la corte, etc. A esta tipologia cldsica se suman en los dlbumes unos personajes
tan periféricos que no estan mencionados en el texto pero que son parte de la tra-
moya del escenario. Estos sirven para la caracterizacién del cronotopo pero no
tienen incidencia en la trama. Es decir, funcionan bésicamente como figurantes
que conforman el contexto de las acciones pero que no son parte de ellas. Estos
personajes se salen claramente de la economia esencial, abstracta, unidimensional
del cuento de hadas.

En parte por la misma tradicion grafica de los libros para nifios y en parte por
la influencia de los dibujos animados, no es infrecuente que en los dlbumes de
cuentos de hadas aparezca una buena cantidad de animales e insectos de relleno
—péjaros, conejos, ratones, mariposas, caracoles, mariquitas, etc. — que son re-
presentados muchas veces de manera estereotipada. Aunque no hagan nada para
que la trama avance, se detenga o tome otra direccién, pueden tener cierta re-
levancia visual y gréfica al ejercer funciones decorativas librescas tradicionales,
como cuando aparecen en las vifietas, capitulares u orlas de las paginas de texto
(v.g. las versiones de E/ gato con botas y Pulgarcito ilustradas por Rochette). Los
animales pueden, como en una pelicula de Disney, ser acompanantes/macotas
que repiten las acciones de los personajes principales (sea en las ilustraciones o en
una vifieta en la pagina de texto), aunque con menor impacto en la trama, pues-
to que el foco narrativo nunca se posa sobre ellos y no se crean subtramas. Por
ejemplo, en Los tres cerditos de Josep-Francesc Delgado e ilustrado por Francesc
Rovira, mencionado previamente, hay un aliado-animal-figurante que sirve de
hilo conductor visual del relato, aunque no tiene un papel asignado dentro de la
trama. Una mariposa aparece como vifeta final en todas las paginas izquierdas,
donde estd el texto. La mariposa cumple la funcidn de reforzar (aunque no en to-
dos los casos) lo que le estd sucediendo a los personajes. Esta suerte de mariposa-
mimo no es mencionada en el texto pero esta presente en cada doble pdgina del
dlbum. La mariposa a través de pequenos gestos introduce el humor de una ma-
nera muy sutil que casi pasa desapercibida, como cuando aparece con un paraguas
en la pagina contigua a aquella donde se representa al lobo cayendo en la olla. El
guifo es prescindible, el personaje no constituye un aporte a la caracterizacién de
otros personajes ni ambientes.
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Aunque la mayoria de estos personajes figurantes son tan sélo ornamentales y sue-
len ser empleados para hacer méds amable los espacios y las situaciones acechantes y te-
mibles, tienen el potencial de aumentar la carga psicoldgica de la atméstera; de hacer
que se reflejen en el mundo exterior las imagenes del mundo interior del protagonista.
En la Caperucita Roja, publicada por Circulo de Lectores y Aura Ediciones, las ilus-
traciones son inquietantes en parte por la oscuridad de las imégenes y el trazo fuerte
de Javier Serrano, pero también porque incluyen personajes figurantes dislocados —
robots y mufiecos—, asi como elementos cotidianos del paisaje —el sol, la luna y las
flores— y personajes del bosque —pdjaros y caracoles— representados con rasgos hu-
manos, en actitud expectante y a una escala inusitada (protagonizan en la ilustracion
y puede tener igual o mayor tamafio que los personajes principales). Esto personajes,
que podrian parecer de relleno, dejan de ser figurantes en la medida en que el juego de
las miradas que establecen con el lector generan expectativas, tensién y perturbacion.
Todo esto, restaura lo ominoso del bosque encantado y conecta con lo primordial de
la historia: la atraccién por lo sombrio y los peligros de adentrarse en ello. Aunque
pareciera que esta proliferacién de personajes atenta contra la economia del género,
mds bien sostiene, ¢ incluso potencia, el tono de las versiones orales y escritas tradi-
cionales. En este libro, los personajes figurantes ejercen un rol que va mas alld de la
funcién ornamental, en tanto que exteriorizan las emociones de Caperucita, antici-
pan las acciones y entablan una relacién con el lector.

Fig. 73. Caperucita. llust. Javier Serrano.

3.5. STOCK CHARACTERS é‘ TYPE-CASTING IN KID-LIT-TOWN:
LOS ESTEREOTIPOS

Como los ejemplos citados han permitido demostrar, en las transmutaciones
del cuento de hadas no sélo cambian los elementos constitutivos —como estruc-
tura, forma y la definicién de los personajes—, sino también sus funciones, sean
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éstas sociales, culturales o de aprendizaje literario. Muchas veces en el trasvase
a la literatura infantil contemporanea, los elementos magicos se reducen hasta
volverse guifios, partes del tinglado. Si se suprime lo extraordinario del cuento
maravilloso, se desdibujan tanto la estructura del héroe que confronta peligros y
obstaculos con ayudas mégicas, como la caracterizacién espaciotemporal y de los
personajes. Con ello, su potencial para la elaboracién simbélica queda mermado,
comprometido. Esto se hace mds evidente si se mira a la luz de las cavilaciones de
Freud en torno a lo inquietante o de la idea de los formalistas rusos de que la li-
teratura y los cuentos maravillosos en particular tienen el poder (y la funcién) de
hacer las cosas extranas, no familiares.

En su famoso ensayo Lo ominoso, a partir del andlisis de E/ arenero de Hoff-
mann, Freud sostiene que los aspectos misteriosos, extraios (unbeimlich) llevan
al lector a conectarse precisamente con lo contrario, con lo familiar (beimlich).
Segtn ¢l, el agente de perturbacién de lo desconocido saca a la superficie etapas
reprimidas de nuestra evolucién, con lo cual experimentamos una mezcla de ex-
trafieza con bienestar. Una parte significativa de las versiones contempordneas
se caracteriza precisamente por el heimlich. Resulta curioso que lo conocido se
imponga a lo extraordinario en tantos libros. Parece que cada vez son mds las his-
torias donde los personajes son principes, princesas, brujas y hadas pero que no
actian como tales. Aunque pueden vivir en un palacio o en el medio del bosque
encantado, su entorno ha sido simplificado, se ha hecho cotidiano, aburguesado
y en €l pesa lo doméstico, lo familiar. Tal vez esté fendmeno se explique porque
la tendencia humana de domesticar lo extraordinario se ha extendido también a
lo ordinario. Aunque vivimos en un mundo inquietante y de una complejidad
que escapa a nuestra capacidad de asirlo, pactamos con la realidad como se espera
que lo hagamos cuando se nos relata un cuento maravilloso. En este proceso de
naturalizacién —y hasta banalizacién— de lo extraordinario, las imagenes arque-
tipales que ofrecen las versiones contemporaneas de los cuentos de hadas se van
destilando hasta perder su complejidad y convertirse en estereotipos, en “persona-
jes que tienen una sola caracteristica amplificada casi hasta la caricatura” (Nikola-
jeva, Retdrica 201). Se sustituye la abstraccion esencial de la economia propia del
género por una simplificacién mds centrada en los aspectos externos de los perso-
najes (v.g. las alas y la varita del hada, la corona del rey y el cabello de la princesa).

Por ejemplo, Hadabruja, escrito por Brigitte Minne e ilustrado Carll Cneut,
trata sobre una nifia-hada a quien le aburre la vida ¢jemplar, ordenada y dulce
de las hadas. Rosamaria quiere diferenciarse de su familia y de su entorno. En su
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busqueda por una vida alterna acaba haciéndose aprendiz de bruja. El cuento, en
principio, conserva el tema del crecimiento del protagonista en términos de una
escenificacion de su proceso de individuacion, de integracién de su sombra. Sin
embargo, esto se hace a través de los elementos mas superficiales y estereotipados:
las hadas son representadas en tonos rosa y las brujas de rojo y negro, las primeras
con las varitas y las segundas con escobas; unas obedientes y buenas, las otras al
margen de las normas y transgresoras. Pese a la sofisticacion del estilo de las imé-
genes, la polivalencia simbolica tiene poca cabida en esta representacién tan es-
quematica de lo que es ser un hada o una bruja. La condicién contradictoria de las
hadas (tener facultadas extraordinarias que utilizan no para i, sino para transferir
dones a quien no tienen estos poderes) se pierde, asi como las asociaciones que se
hacen entre este tipo de personajes y las parcas, ete. (Cirlot 242). La complejidad
de la imagen de la bruja como personificacion de los aspectos oscuros de lo feme-
nino, lo lundtico, su relacién con lo alquimico, etc. queda reducida a su minima
expresion.

En Hadabruja también se naturaliza lo extraordinario por via de la domesti-
cacién. La historia se enfoca como un rebelarse de la protagonista ante las con-
venciones de ser hada y de diferenciarse de la figura regidora y reguladora de su
madre. De hecho, es muy importante que al final la madre acepte el cambio de
Rosamaria. Es comun que en las reescrituras contemporaneas de los cuentos de
hadas los conflictos de los personajes remitan a lo familiar, a situaciones propias
del hogar y del mundo infantil. Pueden hacer referencia a las relaciones entre pa-
dres e hijos y la obediencia (v.g. Hadabruja 'y Pies para la princesa), alallegada de
un nuevo bebé (v.g. La princesa Ana), al contexto escolar (v.g. No lleves hada al
cole y Tio Lobo), a los habitos por corregir (v.g. Eloisa, la princesa perezosa, Rita,
el hada desordenada), etc. Tanto por las acciones que realizan como por algunos
aspectos de su caracterizacion fisica, los personajes de estos cuentos resultan mu-
chas veces més cercanos; podrian perfectamente no ser hadas, ni princesas, sino
personas comunes de hoy y, mds concretamente, nifios.

La caracterizacién estereotipada de los personajes puede convertirse en el eje
de relato, como en Molly el hada de la moda o El catilogo para hadas. En estos al-
bumes la indumentaria no es usada como un recurso para ofrecer sucintamente
mds informacién sobre los personajes como en E/ Tragaldabas, sino que consti-
tuye el argumento de las obras. Son catdlogos imaginados de ropas magicas, spin-
offs caricaturescos donde el vestido y la moda protagonizan a tal punto que el
esquema narrativo del héroe se desdibuja y la brecha entre éstos y otros productos
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culturales, como los juguetes, se acorta. El cuento de hadas se convierte en estas
obras en un escaparate de tienda y los personajes son como maniquies, que sirven
para exhibir ideas prefijadas de cémo deben ser y lucir las hadas (y las nifias bue-
nas). En estos libros que funcionan como merchandising, las representaciones de
lo masculino y lo femenino tienden a empobrecerse y presentarse a modo de cli-
ché, como puede verse en Se busca novio principesco o Como convertirse en un prin-
cipe azul en diez lecciones. Ambos libros lucen bastante més préximos a los viejos
libros para chicas —esos que ofrecian consejos para conseguir marido y ser una
estupenda ama de casa— que al cuento maravilloso tradicional.

En cualquiera de estos casos, los libros son como fotocopias de las fotocopias
que van perdiendo resolucién hasta que el texto y las imagenes estan tan fuera de
registro que es dificil el reconocimiento. Esto pone de manifiesto que la supervi-
vencia de los cuentos de hadas recae, en buena medida, sobre las posibilidades de
mutacion que ofrece la parodia. Esta, sin embargo, tiene sus limites: la parodia
transforma pero su poder de transformacién depende del reconocimiento de sus
fuentes. Con frecuencia, de las mutaciones recurrentes de una historia queda sélo
un esqueleto reconocible, que puede ser recubierto de elementos que poco tienen
que ver con las intenciones del cuento original. En este sentido, puede que esta
tendencia a que los cuentos de hadas deriven en historias que se vuelcan a la coti-
dianidad, pero ‘revestidas’ de lo extraordinario (sea en la seleccién y caracteriza-
cién de los personajes o en otros elementos), se vuelvan tan preponderantes que
se conviertan en el eje argumental que le imprima el tono y la textura a las histo-
rias. Puede que la mayor conexién que haya entre estos libros y el cuento de hadas
tradicional sea la de preservar esa imagen de simpleza y sencillez, que inventaron
los romanticos cuando hicieron del folklore una disciplina de estudio y un tipo
de literatura.
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Seriousness is the only refuge of the shallow.

Oscar WILDE

What makes New York such a funny ])/ﬂce is that theres so much tension and
pain and misery and craziness here. And that’s the first part of comedy. But
you ve got to get some distance from it. The thing to remember about comedy
is that if it bends its funny. If it breaks, it not funny... so you ve got to get back
[from the pain... Comedy is tragedy plus time.

Lester (Alan Alda) en Crimes and Misdemeanors. WoDDY ALLEN

Humorisa type of entertainment. All entertainment contains a little ﬁl'sson
of danger, something that might happen wrong, and yet we like it when theres
protection. That’s what a zoo is. Its danger. The tiger is there. The bars protect
us. That's sort of fun, right?

ROBERT MANKOFF

4.Y RIERON POR SIEMPRE... LAS FORMAS DEL HUMOR
DI N

1= &‘ , unque el humor no es una conditio sine qua non de los cuentos de hadas,

@iy tampoco es extrano en este tipo de narraciones. Como lo sugiere
;‘\Q‘L\/( Heuscher es una alianza natural si se piensa que tanto el uno como el
otro suponen un contacto con lo extraordinario, una alteracién en el orden de las
cosas (413). La unién es légica si se considera que ambos juegan con el horizonte
de expectativas del sujeto —sea éste oyente o lector— y que dependen de que
éste reconozca cudndo hay una disrupcion o distorsion de las convenciones. Para
ambos la violacién de lo esperado no puede ser imperceptible porque careceria
de emocién y reaccion, ni puede ser completa ya que si la transgresién es total
las emociones que surgen son otras, como el horror o la indignacién. El receptor
debe poder sentir en su justa medida el peligro o el desatio que representa lo tras-
tocado sin perder del todo su sensacién de seguridad.

En los cuentos de hadas tradicionales la perturbacién del orden puede generar
susto, risa, sorpresa o, incluso, maravilla. De hecho, no es infrecuente pasar por
todas estas respuestas en un mismo cuento; es bastante comun pasar del esca-
lofrio ante lo aterrador y terrible a una distendida y relajada risilla producto de
algun chiste o incidente guasén (Rodriguez Almoddvar Los otros cuentos). Este
continuum de circunstancias que empata emociones disimiles sin contradiccién
—tan caracteristico del movimiento de lo familiar a lo extrafio (del heimlich al
unheimlich) del género— da lugar a un amplio registro de formas de humor.
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Fig. 74. Tres deseos. llust. Gabriel Pacheco.

A veces todo el relato en si parece un chiste —cruel, por demis— como en la
version del cuento popular portugués Tres deseos, donde una pareja de ancianos
recibe la gracia de tres deseos que desperdician pedestre y absurdamente por pensar
en chorizos. Otras veces el humor se expresa en una frase equivoca que se trans-
forma en el meollo del argumento, como ocurre en E/ sastrecillo valiente. La frase
“Siete de un golpe”, cosida al cinturén del escudlido protagonista —la cual se
refiere a como mat6 a siete moscas— es el punto de partida para una sucesién de
situaciones disparatadas, de las cuales, contra todo prondstico, el inflado sastre
sale vencedor una y otra vez gracias a su picara astucia. También en los cuentos
de hadas hay frases que se vuelven jocosas no necesariamente por su contenido o
las situaciones que generan (aunque también las hay chistosas en si), sino porque
se repiten varias veces o porque el contexto donde se pronuncian o quien las
pronuncia las torna extraflamente graciosas, como tantas veces sucede cuando de
manera inesperada aparece un personaje magico dador. Por ejemplo, la clave en
verso que le da el diablo a la pobre hija del molinero para que no pierda su hijo
a manos del enano saltarin en el cuento de los hermanos Grimm que lleva su
mismo nombre:

Hoy tomo vino,

Mariana tomo cerveza,
Después al nirio sin falta traevin.
Nunca, se rompan o no la cabeza,

El nombre Rumpelstilskin adivinarin.

Estribillos como éste a veces tienen gracia por su placentera anticipacién o por
el simple hecho de ser rebuscados y juguetones. Pero en ocasiones, y sobre todo en
las versiones mas literarias, el humor puede introducirse de manera sutil y fina, tal
como sucede en Laprincesay elguisantede Andersen, donde suinsistenciaen quela
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princesa es una “verdadera princesa” (o una verdaderamente-neurdtica-exagerada-
princesa, segun como quiera verse) da pie a preguntarse si el autor en realidad
admira las virtudes del linaje real de esa jovencita, quien ni por su estupendisima
educacion es capaz de esconder su incomodidad. Ese humor reservado en el tono
que juega con laimagen de una princesa de “delicadeza patolégica” (Tatar, Clésicos
298) puede hacerse mucho mds evidente e hilarante en los cuentos de hadas paré-
dicos que circulan hoy; incluso, puede convertirse en el eje de la historia, tal como
sucede en el dlbum que hace Lauren Child a partir de este cuento. Pero antes de
entrar en el andlisis de esta u otras obras del corpus, cabria hablar sobre el humor
en general y sus formas dentro de la literatura infantil, a fin de poder entender
cémo los cuentos de hadas se enriquecen (0 empobrecen) humoristicamente y, en
otros sentidos, su adecuacién al publico infantil.

4.1. NO ES LO ES MISMO ME RiO EN EL BANO QUE ME BANO EN EL RiO:
EL HUMOR Y LA RISA

El humor es mucho més ficil de reconocer que de explicar. Hay quienes
afirman que deberia quedar sin explicacién. E.B. White dijo alguna vez —palabras
mds, palabras menos— que analizar el humor era como diseccionar una rana:
poca gente tiene interés en hacerlo y la rana muere irremediablemente. Di-
seccionar la “rana del humor”, aunque un sinsentido para muchos, es un mal
necesario para otros pues permite explorar por qué dan risa unas cosas y otras no.
Ademis de esto, el humor también permite hablar de ciertos temas que regular-
mente resultan incémodos y que estan reprimidos. Por tales razones es importante
que los creadores —y mds atin si son de libros para nifilos— conozcan y manejen
con destreza los mecanismos que generan humor.

Buena parte de las teorias sobre el humor giran en torno alarisa por ser ésta la
reaccién por excelencia a las situaciones humoristicas y, por consiguiente, la ma-
nera mds clara y aprehensible de identificar si nos encontramos ante algo gracio-
s0, comico, absurdo o irreverente. Si pensamos en qué nos hace reir o por qué lo
hacemos, vemos que nos reimos para relajarnos, para minimizar las tensiones con
otros, para desahogarnos, algo que la sabiduria popular ha procurado senalar a
partir de topicos como el del pretendiente que debe conquistar la mano de la prin-
cesa haciéndola reir. Vemos, también, que nos reimos frente a las incongruencias
y los reveses, cuando las cosas no encajan porque hay discrepancias entre el pen-
samiento abstracto con lo que de hecho se realiza en la accidn y percibimos con
los sentidos. A veces nos reimos —hasta con malicia— de aquello que podemos
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ver con comoda distancia o desdén, como cuando los malhechores con cruel
deleite se rien a carcajadas de las maldades que planean y ejecutan contra los més
débiles (Heuscher 413). Ademas, nos reimos de lo que creemos superado ¢ iden-
tificamos como inferior e, incluso, de nosotros mismos al cuestionar lo que asu-
mimos como correcto, como el curso “normal” de las cosas.

Las formas del humor de acuerdo a su origen y a lo que requieren del sujeto
que lo genera o percibe han sido dividas con frecuencia entre bajas y altas, simples
y complejas (Cross 14-15). Las primeras se atribuyen a aquellas asociadas a inci-
dentes comicos, disparates, enredos y payasadas, situaciones exageradas o absurdas,
sinsentido verbal, chistes, farsas y escatologia. Y las segundas a la parodia, la ironfa,
la sétira y el sarcasmo. Las formas altas implican procesos cognitivos mas eleva-
dos; exigen que el sujeto se ubique con marcada distancia del suceso o relato hu-
moristico y haga uso de sus conocimientos previos, sean estos culturales, sociales
o psicoldgicos, para entender donde esta la gracia o el giro de la transposicion.
Tanto las formas bajas como las altas del humor suponen la conciencia de las in-
congruencias y la disparidad, pero el reconocimiento es mas o menos exigente.
La tltima —asociada a la asimetria que se da entre la posicién de superioridad
de quien percibe lo humoristico y la inferioridad de qué o quién es el objeto de la
burla— puede zanjarse de manera relajada si se aborda ladicamente lo incoémodo
o problemitico o, por lo contrario, puede profundizarse si se opta, més bien, por
acentuar la tension apelando a ridiculizar agresivamente.

La particion entre formas bajas y altas del humor, como puede verse, presu-
pone que unas son mas sofisticadas que otras. Sobre esta base, la divisién ha sido
planteada también en términos de humor simple y humor serio (aunque lo ulti-
mo parezca un oximoron dificil de desentranar) y de manera alegérica como hu-
mor del corazén y humor de la cabeza, o humor que hace reir o genera carcajadas
versus el humor que hace sonreir?, atribuyéndole mayor grado de complejidad
a la segunda, aunque no sin cierta suspicacia por la superioridad que se supone
entrana su origen (Cross 4). Estas oposiciones se extienden y proyectan sobre
otras como lo popular versus lo literario, lo infantil versus lo adulto, lo social
versus lo asocial. Resulta oportuno ver cémo esta mirada dicotémica entra o no
en la produccién de los cuentos de hadas actuales para ninos, sobre todo porque
éstos precisamente implican una combinacién de lo popular con lo literario y en-
cierran concepciones sobre qué es la infancia y qué se considera apropiado para
los nifios (y por descontado qué es la adultez). También porque el dialogismo
—como senala Bakhtin en Rabelais and His World— entre estas polaridades en
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el caso de los dlbumes ilustrados se puede potenciar o disminuir a partir de la
multimodalidad (la relacién texto-imagen implica, en principio, dos vias de
comunicacion que se hacen contrapunto o se entretejen).

4.2. SWEET N’ LOW: LAS FORMAS BAJAS DEL HUMOR

Las formas simples del humor han sido predominantes en la literatura infan-
til por varias razones. Las teorias cognitivas establecen que se requieren ciertos
conocimientos y destrezas para que se dé el proceso de reconocimiento inherente
al humor (Bariaud; Dautant). A la par de estas perspectivas existen otras como la
de Alberghene, quien lo asocia a algunas preconcepciones que existen en torno
a la literatura infantil y a los gustos de los ninos. Entre estas preconcepciones se
destaca la asociacién directa que suele hacerse entre ninos y risa, la idea de que es
importante que los libros para ninos sean divertidos, la creencia de que el humor
engancha y la nocién de que la literatura humoristica es un estadio previo a lo
serio, a lo importante, a la literatura mayor. Para la autora, el hecho de que tradi-
cionalmente el humor en la literatura infantil se haya definido en estos términos
ha significado que se le dé mayor espacio a lo que es estruendosamente risible y
que se dejen al margen formas mds matizadas o sutiles de humor (239). Como
elemento que da inicio y acompana el proceso de formacién del lector, la literatu-
ra infantil es percibida, en principio, como trivial y casi por defecto humoristica.
Esta percepcidn, ademds, se vincula con la idea de que el mundo adulto es bas-
tante mds serio, complejo y racional que el infantil, el cual, por oposicién, es visto
entonces como informal, simple y carente de ldgica y, por consiguiente, risible.
Desde esa mirada condescendiente se asume que el adulto puede determinar lo
que es comico y risible para los nifos. Estas premisas han hecho que se acen-
tie progresivamente el humor en la literatura infantil como una forma de deslin-
darse o enmascarar el didacticismo® y de acercarse al entretenimiento, asi como
una manera de contener o de neutralizar aquello que, por oscuro, es considerado
como inapropiado para ninos.

La tendencia a suavizar (y en algunos casos a banalizar) contenidos mediante
el humor es apreciable en la produccién actual de cuentos de hadas infantiles,
como puede confirmarse en el corpus analizado. Algunas estrategias que parecen
mas frecuentes son la exageracidn, la caricaturizacidn, la acentuacién del absurdo
(sea del discurso verbal o del visual), la escenificacién del mundo al revés y la
apelacién al humor escatoldgico. Con este mecanismo de potenciar lo cémico
algunas adaptaciones al publico infantil corren el riesgo de perder “su chiste” al
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hacerse mas chistosos o, dicho en palabras de Scenda, se desgastan por abusar de
las caracteristicas del género (89). La exageracion acaba en muchos casos provo-
cando una risilla complaciente ante una comicidad domesticada en lugar de dar
el “buen susto” que deberia generar la desorientacién frente a lo terrible y lo des-
conocido.

4.2.1. Era un chiste tan pero tan evidente que perdié su gracia:
la exageracidn, la caricaturizacién y lo cémico-grotesco

Las formas bajas del humor han ocupado siempre un lugar importante en los
cuentos de hadas. Tal es el caso de la exageracion, elemento frecuente en este tipo
de cuentos, que abarca desde la misma naturaleza de los personajes hasta el tono
de la narracion y tiende a remarcar las diferencias a partir de la contraposicién de
los opuestos. Los personajes se definen precisamente mediante la amplificacién
de sus caracteristicas. Unos son desproporcionados como los gigantes, los ogros
y los enanos, otros son mintsculos como las hadas o los nifos de menos de un
palmo. Algunos personajes son increiblemente gallardos y hermosos, como las
mismisimas Bella, de Bella y la Bestia, o Blancanieves. Otros son tan extraordina-
riamente feos y tontos que resulta molesto, hasta penoso, verlos. Tal ocurre con el
Ogro Bufo peludo y verrugoso que le interrumpia el paso a los tres chivos en Chi-
vos chivones que cuenta Olalla Gonzélez. El simple esbozo de personajes exagera-
damente malos, deformes o feos da risa, sea porque rozan con lo ridiculo o porque
las figuras, sobredimensionadas y grotescas, generan incomodidad o nerviosismo.
Lo segundo, tan propio de los cuentos de advertencia®, parece suceder cada vez
menos. El escucha o lector esta tan familiarizado con lo extraordinario que no se
desorienta o perturba.

Algunos han argiiido, como Bettelheim, que la asimilacién de los cuentos de
hadas a la literatura infantil ha significado que éstos se domestiquen, entre otras
cosas, gracias a la representacién visual. MacCann y Richard en The Child'’s First
Books: A Critical Study of Pictures and Texts argumentaban que los cuentos po-
pulares ilustrados en detalle sofocan la imaginacién del nifio, especialmente si la
historia incluye seres sobrenaturales, ya que al fijar los personajes y los escenarios
—al darle forma a lo desconocido— se aplacan algunas reacciones y el misterio
desaparece. Bajo esta mirada, la ilustracién no potencia las imédgenes mentales del
nifio. Nodelman en Words About Pictures esgrime como contraargumento que el
cardcter fijo de la imagen no implica un empobrecimiento per se. Las ilustraciones
pueden ser un estimulo para la imaginacién porque la imagen tiene la posibili-
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dad de llegar a ser mas interesante que lo que imaginaria el escucha si le relatan el
cuento en voz alta (280-281). Esto, sin duda, es cierto para una porcién de los li-
bros donde la representacién visual no sélo facilita que el lector conecte con lo ex-
traflo y ominoso, sino que la eleccion de registros creativos y sofisticados amplia el
imaginario infantil (como, por ¢jemplo, aquellos que interiorizan el cronotopo al
ponerse en sintonia con los estados de énimo de los personajes). En otros casos, la
necesidad de establecer una relacién empdtica con el lector infantil y con el adulto
que lo acompafia puede hacer que los ilustradores (y también quienes versionan
o adaptan los textos escritos) opten por registros manidos y suaves donde las exa-
geraciones vayan mas por neutralizar lo que les queda de siniestros a los cuentos e
incrementar lo cémico por via de la caricaturizacion.

En el corpus una parte significativa de los libros presentan cierto nivel de ca-
ricaturizacién. Esta, a veces transmitida en un estilo cercano a Disney u otros di-
bujos animados o en claves visuales caracteristicas de los comics, parece apelarala
costumbre de los lectores a encontrar este tipo de ilustraciones graciosas después
de tanta exposicion a ellas en las pantallas y en el mismo universo de la literatu-
ra infantil. Se podria estimar que, aparte de la efectividad en si del estilo carica-
turesco, la familiaridad con unas maneras de representar lo cémico y con ciertas
convenciones genera risa entre los jovenes lectores. Después de todo, uno de los
recursos mas empleados en la comedia es la repeticion, la cual puede resultar tan o
mas chistosa que la incongruencia; especialmente si se suman otros elementos de
la comedia fisica, como insistir en la representacion de intercambios de trompa-
das, en el alargamiento de las secuencias de persecucion o la inclusién de escenas
de tropiezos como fondo.

Por ejemplo, en Els tres pans (Los tres panes), una versiéon de Ramén Girona
del cuento popular ruso publicado por UAbadia de Montserrat, las ilustraciones
caricaturescas de Mercé Canals refuerzan la comicidad de una historia que ya de
por si es salerosa. La trama gira en torno a personajes comunes, nada heroicos:
unos siervos, Fidodor y Nikita, que sobreviven con dificultad a las imposiciones de
sus amos. Fiodor, un hombre menudo y enjuto pero con inventiva, logra burlarse
de la comarca y asegurarse una mejor posicién social al reclamar su premio por
vencer a Nikita, quien es el corpulento y forzudo ganador invicto de las competi-
ciones del mas fuerte. La chanza de Fiddor consiste en simular una fuerza increi-
ble para convencer a los asistentes de que puede extraer el jugo de las piedras. El
uso de recursos graficos como la sucesién simultdnea de episodios en las ilustra-
ciones, la caricaturizacién e infantilizacidn de los personajes y espacios, asi como
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el anadido de situaciones de comedia fisica en las imagenes, hace que el texto
escrito se torne aun mds gracioso. La simultaneidad en las imégenes de este libro
funciona de dos maneras: el mismo personaje —generalmente Fiodor— se repite
en la pagina ilustrada pero haciendo cosas diferentes como una forma agil de
condensar la sucesién de acciones y dar cuenta del paso del tiempo (Nikolajeva
& Scott 140) o se representan varios episodios con personajes de relleno —ani-
males, gente del pueblo— que realizan acciones prescindibles para el argumen-
to pero significativas para la ambientacion (de hecho crean ambiente, como en
una fiesta). Estas “escenas extra” son movidas, con personajes humanos saltarines,
corriendo, dando patadas, alzados o en conmocién, e incluyen animales (perros,
gatos, burros, vacas, cerdos, etc.) que replican lo que sucede a través de la misma
repeticion de las acciones y actitudes. Las ilustraciones retratan la vida rural al
estilo ruso (eleccién del paisaje, la vestimenta y la arquitectura son evidencias de
ello) pero a la manera revoltosa y danzarina de un dibujo animado.

Fig. 75y 76. Els tres pans. Ilust. Merce Canals.

En otros titulos de la colecciéon de Contes d’Arreu de L’Abadia de Montserrat,
que no son cuentos humoristicos, la eleccién de ilustrar en un registro caricatu-
resco acaba imprimiendo humor a las historias o, cuando menos, restindoles den-
sidad. Dos ejemplos de esto son Res 70 és el que és (Nada es lo que parece) y La
nena del dia i la nit (La nifa del dfa y la noche). El primero, un cuento popular
del norte de Africa también versién de Ramén Girona e ilustrado por Linhart,
es un ejemplo de la domesticacién de lo extrano por medio de la imagen. La his-
toria es muy enigmética y sugerente; como su titulo ya anticipa, nada es lo que
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parece. Una muchacha suefia con una vida de princesa y de pronto las cosas mds
cotidianas parecen convertirse en joyas inimaginables, una palmera en gato, un
gato en bailarina y asi sucesivamente. No se sabe bien hasta dénde la muchacha
suefia y hasta dénde llega el influjo del ayudante dador (el gato). El cariz onirico
del cuento y el juego de ser y parecer, que deberfan resultar inquietantes, no aca-
ban de serlo. Las imagenes caricaturizadas no dan lugar a los espejismos. Las caras
sonrientes de humanos y animales son tan reconfortantes, amigables y chistosas
que se anula la ambigtiedad del cuento. La afabilidad de la imagen no se corres-
ponde con los acontecimientos ni con el final, el cual no es del todo feliz, puesto
que desaparecen los objetos magicos y la muchacha s6lo queda con los ingredien-
tes para hacer un zajine.

Fig. 77. Res no és el que és. Ilust. Linhart.

En La nena del dia i la nit (La nifa del dia y la noche), el cuento etiolégico
venezolano versionado por Ramén Girona e ilustrado por Christian Ynaraja, la
caricaturizacién de la imagen imprime también una comicidad que es ajena a la
historia. En el relato indigena de la etnia warao se cuenta el origen de la noche y
el dia. Transcurre buena parte en tinieblas y el viaje inicidtico de la protagonista
lleva implicito un despertar a la sexualidad. Girona hace una versién que modi-
fica elementos fundamentales de la historia original. La protagonista, una joven
obediente y responsable, es sustituida por una nina pequena, curiosa y traviesa.
La motivacion cambia: va de la obediencia a las indicaciones del padre, y la con-
siguiente obtencion de la luz, a la huida para no enfrentar las consecuencias de
una travesura que ha traido la oscuridad al pueblo. La resolucién de la historia
también es otra: pasa de encontrar una manera de compartir la luz con todos a
recuperar por accidente la luz que se habia dejado perder. Asi mismo, cambia la
relacién entre los personajes. En la version indigena la protagonista tiene una rela-
cién con el dueno de laluz, lo que le permite obtener ese bien para su comunidad
al tiempo que se hace mujer, en tanto que en la versién de Girona no hay ninguna
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vinculacidn entre los personajes. Por otra parte, el estilo de las ilustraciones es
tan candido que lo ominoso y lo numinoso de la historia quedan rezagados ante
los ojos saltones de los animales que siguen el periplo de la nina en la oscuridad.
Todos los elementos apuntan a que la eleccién ha sido infantilizar tanto el texto
como la imagen. De este modo, se hace més digerible un relato que originalmente
podria considerarse como inapropiado para nifos, pero también se diluye la carga
simbdlica del cuento de origen de la tradicién oral indigena®. La via comunica-
tiva escogida por el ilustrador calza en la categoria empético afectiva de la clasi-
ficacion® que hace Teresa Duran en Albumes y otras lecturas, andlisis de los libros
infantiles y que describe de la manera siguiente:

De la misma forma es mds usual, y quizds mds natural, utilizar una ilustracion
mds suave parva dirigirse al mundo infantil. Se trata de esa ilustracién en la que
los colores, las formas, el trazo de los personajes y de los contornos, las angulacio-
nes, etc., suavizan al maximo su potencial para buscar la complicidad afectiva del
nisio, estableciendo un juego de intercambio de ternura por ternura. Se trata de
una ilustracion, en definitiva, ante la cual todos captan, al primer golpe de vista,
que estd dirigida a los nifios porque hay concordancia tonal entre la apariencia
grdficay la forma oral y gestual comiin de acercarnos a ellos (99).

Fig. 78. La nena del dia i la nit. llust. Christian Ynaraja.

Las ilustraciones caricaturizadas de estos tres libros contrastan con otros,
como En Pere sense por (Juan sin miedo), publicado en la coleccién Popular de
La Galera. Se trata de un titulo especialmente util para ejemplificar la convivencia
de lo grotesco con lo perturbador y lo cdmico, asi como la actualizacién del rela-
to tradicional a partir de la imagen. Este cuento popular, recogido originalmente
por Joan Amades y adaptado para la coleccidn por Roser Iborra, es jocoso de por
si. Relata el viaje de Pere por distintos lugares embrujados para descubrir el mie-
do, porque tal emoci6n le era desconocida. En cada punto de su viaje se encuentra
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con personajes y situaciones que en principio asustan —una lluvia de huesos, unos
enanos, un espectro y tres gigantes— pero a las que el protagonista es inmune. El
elemento sorpresa de dichos encuentros, la incongruencia entre cada situacién y
la manera como son abordadas por el protagonista, mas la ridicula resolucién de
la historia, tienen una funcién liberadora a partir de la risa. Como dice Rodriguez
Almodévar, el miedo es una fuente de risa porque ante “tal concentracién de ten-
sién que inmediatamente que transcurre o pasa el climax del temor, se rompe en
risa (128). En el trasvase de la historia al 4lbum el efecto liberador y de distensién
del humor se reafirma en la imagen. El estilo de Max —reconocido caricaturista e
ilustrador de historietas tanto para nifios como para adultos— juega y relativiza
lo grotesco y lo exagerado a través de la caricatura. Aunque, el registro visual en
principio parece ajeno y distante al de la tradicién oral, mantiene el espiritu del
cuento pero suavizandolo al poner énfasis en la comicidad.

Fig. 79 y 80. En Pere sense por. Hlust. Max.

Otro buen ejemplo es el cuento popular espanol Los dos jorobados publicado
por Kaladraka en la coleccién “Libros para sofiar”. En éste las brujas del bosque
con la misma que le conceden la felicidad a uno de los jorobados liberdndolo de
su deformidad, condenan al otro a la desdicha suméndole una joroba. El relato li-
dia con lo grotesco no sélo en el tipo de personajes sino también en las acciones,
como el momento en que las brujas retiran la joroba con un cuchillo mantequille-
ro. La imagen, sin dejar de representar el hecho, atentia la violencia de la situacion
a través de la abstraccion grafica pero mantiene el sentido del humor de la histo-
ria. Sigue siendo un cuento cruel, que se sustenta en la burla ante la inferioridad
o minusvalia del otro, asi como en la presencia de personajes mégicos. Las ilus-
traciones de Oscar Villan, en un registro cercano al mundo infantil pero también
muy complejo en sus recursos narrativos, crean un discurso visual que conserva el
tono humoristico y el ritmo de la historia.
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Fig. 81. Los dos jorobados. Tlust. Oscar Villan.

4.2.2. Patas arriba y en cueros: lo carnavalesco

La escenificacion de la estupidez humana suele ser una de las fuentes inagota-
bles del humor. Como lo explica Rodriguez Almodévar: “otro factor humoris-
tico basico lo aportan los comportamientos tontos de tontos, porque los tontos
rompen los convencionalismos y las costumbres. Por tanto, cualquier cosa que
hace el tonto, inmediatamente produce risa” (127). No obstante, en los cuentos
de hadas tradicionales la estupidez no necesariamente la encarnan los personajes
asombrosamente tontos o deformes. Revestidos y protegidos por su ingenuidad,
suelen salir ilesos de encuentros terribles y vencedores de las pruebas mas espino-
sas. Los aventajados, que parecen estar hechos a la medida de la situacion, pue-
den encarnar la estupidez perfectamente cuando su actitud condescendiente, y su
soberbia para con los personajes mds “cortos’, termina por sacarlos de juego. Por
ejemplo, en Las tres plumas, versionado por Anne Jonas, todo el mundo percibe al
hermano menor como incapaz y limitado. Sin embargo, éste es quien cumple los
extravagantes encargos del padre, con la asistencia de un personaje del inframun-
do. El que sus logros dependan de la ayuda mégica no menoscaba al protagonista,
en cambio si a los hermanos mayores. Ellos, que se mofaban de él, acaban siendo
objeto de burla, con lo cual el lector puede percibirlos con distancia humoristica. El
humor en este caso, méds que con la representacion visual de lo ridiculo o exagerado,
esta relacionado con la concepcién bakhtiniana de lo carnavalesco. Es decir, con la
relativizacion de las verdades y jerarquias, los reveses que ponen arriba lo que estaba
abajo. De hecho, las ilustraciones orientalistas de Anne Romby no pueden ser més
sobrias. Haber seleccionado este estilo parece otorgarle mayor poder a las palabras
para transmitir el cardcter subversivo que encierra el cuento tradicional.

Entre los dlbumes analizados este no es el tnico con aire carnavalesco. La ma-
yoria tiene en su linaje el cuento popular europeo y, como parte de este legado,
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aparecen en estas obras formas de comicidad y parodia propias del Medio Evo: los
juegos de palabras, la inversién de las relaciones de poder, la burla al szazus quo, el
trastoque de las convenciones sociales a través de la exageracion, asi como la ex-
hibicién y exaltacién de las funciones corporales (comer, beber, defecar, copular
y embarazarse). Cabe recordar que el carnaval era antiguamente una suspension
total de las reglas y el orden. La gente se saltaba las prohibiciones y habia licencia
para todo menos para la mesura: comilonas, juerga sin fin, salacidad, arrebatos y
excesos del cuerpo individual y colectivo*. La parodia de lo oficial, guiado por
esta fuerza festiva arrolladora, daba lugar a la mofa, la blasfemia, asi como a decir
y a hacer obscenidades sin ninguna contencién normativa.

La teorfa de la carnavalizacién de Bakhtin —desarrollada fundamentalmente en
Rabelais and His World— estudia la herencia de las practicas populares medievales
del carnaval en la literatura renacentista. Alli propone que la imagen simbdlica de
esta fiesta representa la posibilidad liberadora de la literatura, asi como el potencial
creativo y disruptivo que ofrece el humor al cambiar lo esperado, lo congruente, lo
unitario, por un mundo patas arriba, regido bajo otra légica y otras relaciones. La
mirada de Bakhtin sobre lo carnavalesco aporta ala teorfa del humor pero también a
la comprensién de algunas caracteristicas de la literatura infantil. Buena parte de las
viejas practicas carnavalescas (guardando las distancias y omitiendo evidentemente
aspectos como la lujuria) tienen resonancia en el mundo infantil y sus pricticas de
juego. Autores como Stephens (Language and Ideology), Nikolajeva (Power, Voice)
y James (“Crossing the Boundaries”) han extrapolado la teorfa de Bakhtin al andlisis
de obras para nifios y jévenes. Stephens dice:

El carnaval en la literatura infantil se asienta en la posicion lidica de su propia
falta de conformidad. Se expresa en oposicion a su autoritarismo y seriedad, y
con frecuencia se manifiesta como parodia de las formas y géneros literarios do-
minantes, o como una literatura donde las formas no candnicas tienen peso. Su
discurso es a menudo idiomdtico, rico en juegos significado-significante que ponen
en primer plano la relatividad de las relaciones signo-objeto y, por tanto, la rela-
tividad de las “verdades” e ideologias dominantes. La literatura infantil no hace
uso exagerado de lenguaje soez o de insultos u otras expresiones tipicamente ca-
racteristicas de lo carnavalesco en su ruptura de las normas oficiales del discurso.
Sin embargo, dispone de recursos lingiiisticos y narrativos para burlarse y retar las
Sfiguras de autoridad y las estructuras del mundo adulto —padyres, maestros, ins-
tituciones politicas y religiosas—, asi como algunos de los valores sociales (aque-
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Uos considerados frecuente y tradicionalmente como masculinos): independencia,
individualismo y actividades asociadas a la lucha, la agresion y la conquista. En
términos mds espectficos, figuras oficiales de autoridad adulta que regulan cosas
como: modos de comportamiento esperados en el hogar y la escuela —obediencia,
modales correctos en la mesa, usos y variedades del lenguaje (tabi, etc.); las rela-
ciones sujeto-objeto en las conversaciones entre adultos y nivios (con especial segui-
miento de las maximas de Grice); rutinas de suerio, aseo y limpieza. Por lo tanto,
lo liidico y, en cierta medida, el lenguaje tabii se emplean para revelar las formas
en que el mundo adulto enmascara su incompetencia como auntoridad adulta vy,
en general, para que el sujeto pueda construirse en oposicion a las estructuras ofi-
ciales y las figuras de autoridad en la sociedad (lo que Althusser denomind como
aparatos ideoldgicos de estado). (121-122)

Libros como El puchero trotén'y Gaspar, el pastor de liebres son ejemplos inte-
resantes de como los cuentos de hadas ilustrados para nifios entran doblemente
en el juego de las carnestolendas al socavar y renovar lo hegeménico; en ellos se
da espacio y poder a los pobres pero también a los jévenes. En ambos libros el em-
poderamiento tiene lugar por via del revés.

El puchero trotén, un cuento de origen danés contado por Patacrta e ilustrado
por Kiristina Andres publicado por OQO, relata cémo un rey avaro explota a sus
stbditos hasta dejarlos “mas pobres que las arafas”. El elemento magico, un puche-
ro animado, entra en escena para invertir la situaciéon. Ayuda a los campesinos pri-
mero sacando de palacio la comida, luego los tesoros y, finalmente, al rey, a quien se
lleva lejos para siempre. Con ello trastoca el status quo, el cual se cuestiona desde la
primera pagina: “Hace mucho tiempo, habia un rey tan ambicioso que se pasaba las
horas contando y pesando sus riquezas. Dia a dia, su fortuna aumentaba a costa de
enganar y tratar mal a los campesinos”. La imagen corrobora esta descripcion al ca-
racterizar la voracidad del rey con rasgos grotescos que tradicionalmente se relacio-
nan con la gula, el exceso y la codicia, como un cuerpo voluminoso que se desborda
de la ropa o una sonrisa sardénica en una boca desproporcionadamente grande. En
contraste, los campesinos son representados como figuras espigadas, languidas, fa-
mélicas y candorosas. El puchero comparte con la representacién del rey los rasgos
asociados a la voracidad, como el volumen excesivo y las dimensiones de la boca.
Esto establece una relacion especular entre ambos personajes que se manifiesta en
la avidez egoista y la maldad del primero, asi como en la capacidad de contener para
compartir y la picardia del segundo. Este cuento es una de las tantas historias de
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origen oral que se inscribe dentro de la categoria de burla a los principes y ricos y de
celebracién del ingenio de los pobres y picaros.

Rodriguez Almodévar dice que en estos cuentos “normalmente se trata de po-
bres que se convierten en picaros y que con su astucia consiguen una serie de cosas
que ademds suelen ser graciosas” (126). Gaspar, el pastor de licbres encaja perfec-
tamente en esta descripciéon. Como ya se ha explicado antes, este cuento relata
cémo un campesino logra superar con ingenio una prueba maliciosa impuesta
por el rey para poder obtener la mano de la princesa: pastorear cincuenta liebres
durante tres dias y devolverlas a palacio sin que falte ninguna. Gaspar, inicialmen-
te no estaba interesado en concursar, pero una vez que su hermano es desterrado
por intentarlo sin éxito, decide probar suerte con la esperanza de reunirse con él.
Su motivacién es noble en principio y no actta con picardia hasta que el rey y su
familia intentan tenderle trampas. Se burla entonces de la familia real a sabiendas
de su moralidad acomodaticia, lo que le otorga una cuota de poder sobre ellos,
pues deja al descubierto sus debilidades. Después de varios intentos de la familia
por evitar el cumplimiento del compromiso, Gaspar usa ese poder para presionar
al rey y obtener la mano de la princesa. El contraste de lo cortés y lo cortesano
hace visible las diferencias entre la nobleza de espiritu y lo nobiliario. Los aspec-
tos poco agraciados de la existencia humana (como el maltrato, la discriminacién,
la inequidad, la injusticia) abren paso a la transgresion y la subversion, tal como
se ve en las decisiones que toma Gaspar para enfrentar las trampas que le ponen.

En este cuento el cambio de las relaciones no sélo se da a través de la irreveren-
cia verbal sino también mediante la escatologia. Como se explicaba antes, una de
las caracteristicas del carnaval es celebrar la vida dindole espacio a la vulgaridad,
entendiendo por vulgar lo soez pero también lo comin, lo mundano y, en resu-
men, todo aquello que nos hace estar vivos y nos recuerda nuestra mortalidad y
animalidad (como las funciones corporales).

Fig. 82. Gaspar, el pastor de licbres. Ilust. Lucie Mullerova.
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Aquella tarde, el rey se disfrazd de arquero y, montado a caballo, fue al encuentro
de Gaspar:

sCudntas liebres tienes?

Cincuenta.

Véndeme una.

iImposible! —dijo el muchacho-. Seria desterrado.

A cambio, puedes pedirme lo que quieras- insistid el arguero.

Gaspar, que ya se olia la trampa, escogid una y le dijo:

—Te daré una si le das un beso... jen el culo!

Al rey se le subid la sangre a la cabeza. Que aquel mocoso se atreviera a ponerlo
en ridiculo, eva el colmo; pero pensé: [Nadie verd y nadie sabri!

Los cuentos de hadas muchas veces manejan la doble acepcion de la palabra es-
catologfa: se hace directamente mencidn a los excrementos (scaz0), las tripas y las
creencias en torno a la vida de ultratumba (eschato). A veces, de hecho, se entre-
mezclan. Por ejemplo, en Verlioka hay constantemente alusiones a ambos sobre
todo en las ilustraciones. El abuelo es representado como un campesino mayor,
que lleva bastén, fuma tabaco y estd permanentemente soltando ventosidades.
El primer castigo que recibe el monstruo se lo propina la Oca quien defeca en
su boca. Aunque en la versién de Patacra no muere ningn personaje, la muer-
te estd presente graficamente en el mil razas (el esqueleto de un cuadripedo no
identificado) y en el momento en que la abuela casi pierde la vida. Podria consi-
derarse que el personaje esquelético funciona como una reverberacién del cuento
originalmente recogido por Afanasiev, donde el monstruo mata a la abuela y a las
nifas y al final recibe como castigo la muerte.

D pronto s oy retumbar 1 pricrea.
Era Verlioka, que regresaba del bosque.

Sin sospechar nada,
dejdien el suclo una carga de lefia
y se dispuso a encender el fuego.

Ensonces la oca cojicat a cantar:

Gigante bandido,
Rl
pagards tu merecida!

Verlioka mird hacia arriba,
maostrndo los dienes;
v s oca, PLOFL, le cagé en la boca

Fig. 83. Verlioka. Tlust. Evelyn Daviddi.
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Otro ejemplo que va en la misma linea es 770 Lobo, un cuento gallego contado
por Xosé Ballesteros ¢ ilustrado por Roger Olmos. Una nifia golosa, muy desobe-
diente, se come los buniuelos, el pan y el zumo que le habia enviado su madre a Tio
Lobo. En un intento por tapar su falta, hace unos bunuelos con excrementos de
burro, sustituye el pan por una piedra y llena la botella con agua sucia. Tio Lobo
descubre el engafo y la amenaza con comérsela, amenaza que no tarda en cum-
plir. Aparte de la sustitucion de los bufiuelos, hay otros elementos escatoldgicos
senalados tanto en el texto como en las ilustraciones: la nifa se queda dormida
en los servicios del colegio (la imagen es una sucesién de W.C.) y se muestra la
ropa interior sucia del lobo. Toda la historia alude a funciones corporales, como
alimentarse y defecar, y a acciones que tienen que ver con la atencién al cuerpo,
como vestirse. Lo carnavalesco se asoma en la celebracién de la vida y en los exce-
sos, entre los que se incluyen los vinculados con la comida. Una muestra de esto se
encuentra en las ilustraciones de Jestis Gaban en E/ gato con botas, con sus abun-
dantes y desbordadas mesas llenas de platillos, asi como en las de Losantos y Nivio
Lépez Vigil —ambas interpretaciones de Hansel y Gretel— que rozan el limite
de lo repugnante y juegan con lo cémico-grotesco.

Fig. 84. T7o Lobo. Tlust. Roger Olmos.

Es interesante que en varios de los dlbumes del corpus haya esta explicitacion
—como E/ puchero trotén, donde el rey pretende vengarse del puchero usandolo
de bacinilla— ya que, si bien la escatologia es comtn a la tradicién oral y literaria
de los cuentos de hadas, lo escatoldgico habia sido suprimido o suavizado en la
literatura infantil hasta finales del siglo pasado: “no es costumbre que en la litera-
tura infantil se escriba sobre el parto, la muerte y el sexo con humor, ni es comtn
que se entre en estos temas con tanto detalle fisico” (James 21). En la década de
los noventa del siglo pasado hubo un movimiento en la literatura infantil hacia la

207



DE LO UNIVERSAL A LO GLOBAL:
NUEVAS FORMAS DEL FOLKLORE EN LOS ALBUMES PARA NINOS

escatologia —que puede verse en dlbumes como E/ topo que queria saber quién se
habia hecho aquello en su cabeza de Holzwarth, Todos hacemos caca de Gomi, El
libro apestoso de Cole y En la poceta de Wayne-von-Konigslow— que con mucho
humor proponian el realismo corporal como eje temético y buscaban vencer los
tabues relacionados con el cuerpo, como una manera de tocar y poner de mani-
fiesto un tema que se vedaba a los lectores mas jovenes. Estos dlbumes resultaban
transgresores porque no se privaban de representar cacas y personajes desnudos
o semidesnudos deponiendo (Cross 48), ni de usar un vocabulario mas directo o
hasta soez. Aparte de cumplir una funcion liberadora, estos dlbumes pretendian
conectar con lectores reacios para engancharlos con los libros a partir del placer
de este humor simple y directo. Cabe preguntarse si en los albumes del corpus esta
“desinhibicién” responde a un deseo de retornar a las bases orales del cuento de
hadas, a un estilo menos depurado o filtrado, si es una manera de darle reconoci-
miento y espacio a las narraciones locales, o si estd influenciado por esa distensién
con respecto a lo que se hace con el cuerpo.

Los libros comentados parecen sefalar que lo cémico-grotesco y la escatolo-
gia (formas bajas de humor) estan imbricados en los dlbumes actuales de sustra-
to oral. La interaccidn entre estas forma de humor se refuerza con el dialogismo
entre texto ¢ imagen. Este mismo fenémeno tiene lugar en obras que presentan
formas mas complejas de humor.

4.3. LA PARODIA ES MOTOLITA. FIRMA, LA SATIRA:
FORMAS ALTAS DEL HUMOR

Como se menciond al principio, las formas altas del humor —parodia, ironfay
sdtira—, cuyas fronteras son muy difusas entre si, han sido tradicionalmente me-
nos frecuentes que las formas bajas en la literatura infantil. Esto se debe ala creen-
cia de que la narrativa para nifios debe generar risa facil y debe ser simple para
estar al alcance de sus destinatarios. Existen tendencias y paradigmas culturales y
estéticos que estdn fuera de la literatura infantil y que tardan en permear en ella
por su naturaleza de jardin cerrado, pero que a la larga acaban por incidir en sus
maneras de produccidn y consumo. Entre éstos se encuentran aquellas formas que
se asocian con la representacion en la postmodernidad: la borrosa frontera entre
alta y baja cultura, entre ficcidn y realidad, la intertextualidad, la polisemia, el ca-
ricter autorreferencial, la fragmentacion, entre otros (Pantaleo y Sipe 3). Todas
estas formas se vinculan con los mecanismos de la parodia, la cual, como ya se ha
dicho, segin Hutcheon es “repeticién con distancia critica” (Parody 6) e implica

208



PARTE III

una distancia critica con respecto al texto base parodiado. Lo que equivale a
decir que toda parodia hace uso de dos cddigos: el que remite a quien parodia
y el que se refiere a lo parodiado (Rossen-Knill y Hardy 748). Aunque puede
llegar a rozar los limites de la burla (y muchas veces se concreta de esa mane-
ra), la parodia no necesariamente es degradante; “cualquier ataque real serfa
destructivo” para consigo misma (Hutcheon, Parody 58). En su acepcion mds
amplia y pragmdtica se trata de la imitacion formal de un texto, cuyo punto de
inflexion estd en la intencionalidad; es una apropiacién que se reconoce como
tal y que tiene dentro de su estructura elementos para su interpretacion. Aun-
que se desvie de los pardmetros de la obra de base, estos pardimetros no dejan de
estar presentes en la nueva obra. Esto se relaciona con el hecho de que el blanco
de la parodia no es externo, sino interno; es decir, no apunta hacia el cuestiona-
miento de una situacién del mundo real sino a las estructuras y formas del arte
(Hutcheon, ParodyI).

4.3.1. Ceci n'est pas un conte de fées: la parodia

Por su mismo caracter dialdgico, el album es propicio al ensayo de cruces de
discursos y conceptos. Implica la confrontaciéon permanente de dos cédigos que
suponen la necesidad de componer el sentido del relato desde la interaccidn entre
ambos. Esto requiere de una permanente recapitulacion durante la lectura, a cuyo
proceso regular de ajustes, predicciones y comprobacién de hipdtesis se suman
otras acciones; la discriminacién y contraposicién de los elementos contados por
el texto y la imagen, la anticipacién de lo que pueda suceder en la préxima doble
pagina (que usualmente funciona como una unidad narrativa) y la necesidad de
hacer una sintesis del todo, incorporando tanto los elementos discursivos como
aquellos que no lo son: guardas, paginas de crédito, etc. Todas estas caracteristicas
tienen afinidad con los mecanismos de la parodia en tanto que ésta exige que el
lector avance y retroceda para construir un sentido, pero no sélo dentro del texto
sino también con el referente de origen. Como afirma Sandra Beckett:

Para apreciar la parodia el lector debe primero reconocer que hay la intencion de
parodiar otra obra y después debe tener la habilidad de identificar la obra que ha
sido apropiada y reinterpretar su significado en el nuevo contexto. Muchos criti-
cos han senialado el potencial elitista de la parodia, un peligro que es asin mayor
cuando el destinatario es el nisio. Como otras formas de intertextualidad, la paro-
dia, de entrada, parece inaccesible a los nisios a la luz de su limitada cantidad de
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referentes. Sin embargo, a pesar de las fuertes demandas de la parodia para con el
lector, no es un fendmeno nuevo en la literatura infantil, tal como claramente lo
demuestran los libros de Alicia de Lewis Carroll (“Parodic Play” 176).

La especialista canadiense se suma a los criticos que sefialan el mayor grado
de sofisticacién que han alcanzado tanto los nifios como las obras dedicadas a
ellos. Sin embargo, problematiza esta aseveracién al afirmar que los nifios actuales
tienen mayor capacidad para decodificar alusiones parddicas, pero desconocen
buena parte de las referencias usadas. Asi mismo, Beckett sefala que quienes pro-
ducen estos libros tampoco esperan que los nifios posean todos los c6digos nece-
sarios para entender las alusiones parddicas empleadas (ni se plantean proveerles
de dichos cédigos). Ciertamente, cabe sospechar que una parte significativa de
estas alusiones estd dirigida a los adultos que leen esas obras, desde los padres has-
ta los criticos, quienes suelen hacer de puentes entre estos libros y sus lectores. El
mundo editorial se apoya en tales relaciones para desarrollar sus propuestas edi-
toriales y de mercadeo; se involucran las expectativas de los adultos con respecto
a como debe ser un libro para nifos, se apela a su vinculacién afectiva con las
narraciones de tradicién oral y se toma en cuenta la conciencia adulta del peso que
éstas tienen como legado cultural transmisible. Todos estos elementos inciden a
la hora de apreciar y seleccionar este tipo de materiales, pues los adultos tienden a
asumir que, al tratarse de obras clasicas ampliamente conocidas, son idéneas para
cumplir una gran cantidad de funciones sociales, educativas y culturales. En este
sentido, las parodias de relatos tradicionales resultan mds confiables y cercanas,
mis faciles de asir tanto por su aspecto colectivo como por su estructura, que es
el paradigma por excelencia de la narracién. Se da por sentado que si el adulto es
capaz de entender y disfrutar la parodia de un relato tradicional, un nifio también
podria vivir la misma experiencia. Bacchilega opina al respecto que “definitiva-
mente y, quizds de manera més sencilla, la diseminacion de las multiples versiones
posibles de los cuentos de hadas postmodernos son curiosamente potentes; todo
re-cuento, toda re-interpretacién y re-visién puede asumirse igualmente como
versiones autorizadas [correctas] o desautorizadas [incorrectas]” (23).

Como ya se ha sefialado, hay muchas versiones que s6lo invierten los esquemas
sin realmente llevar el proceso de actualizacidn-reescritura mas alld, queddndose
en una parodia bésica que no llega a ser poiesis (Altmann). En el corpus, una quin-
ta parte de los libros contiene alguna forma de parodia en su sentido estricto. Esto
resulta particularmente interesante considerando que el cuento de hadas tiene
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como elemento distintivo el esfuerzo por naturalizar su artificio: no sélo es magi-
co por lo que cuenta, sino también por encubrir su funcionamiento (Bacchilega
8). Como ya se ha afirmado, la parodia, por el contrario, conduce la mirada del
lector hacia sus mecanismos. Esto tiene el encanto de ofrecer las claves para inter-
pretar los libros de este género y para aprehender su estructura de manera que este
conocimiento sirva para interpretar otras obras de arte. Tal cualidad puede ser
fascinante para el lector, pero se corre el riesgo de perder o desplazar la magia del
cuento tradicional porque queda al descubierto “el truco’, con lo cual la experien-
cia de lectura es otra. Por ejemplo, en Los tres cerditos de Wiesner (un dlbum que,
como se ha explicado antes, parte del relato base para generar una obra completa-
mente diferente) se parodia la estética estereotipada, rosa y redondeada que suele
emplearse en las adaptaciones comerciales para nifos de los cuentos tradicionales,
que se encuentran tanto en los libros como en las pantallas. Durante el periplo que
hacen los cerditos por los mundos de ficcidén entran en una rima inglesa® que tie-
ne el tono visual edulcorado de los Teletubbies y de los “libros de supermercado”
En las dos doble pdginas en las que se representa la entrada y salida de los cerditos
de la rima se establece un didlogo visual entre el uso de dos estilos contrastantes:
uno simple, que corresponde a lo que tradicionalmente se ha conocido como las
formas bajas de cultura, y otro mas elaborado, el cual remite al concepto de alta
cultura y a la tradicion libresca al sustentarse en un estilo clasico. Autores como
Robyn McCallum (189) conciben este tipo de 4lbumes como obras multimodales
no solo por larelacién entre los dos c6digos (texto e imagen), sino también porque
puede haber una combinacién de téenicas y estilos provenientes de diversos
medios (libros, pinturas, pantallas). La secuencia de los cerdos en la rima de “Hey,
diddle, diddle” comienza con uno de los cerditos interpelando al lector con la
mirada y diciendo “Creo que... hay alguien alli fuera” y acaba con otro de los cer-
ditos diciendo con horror “jVamonos de aqui!”. El juego de miradas del princi-
pio pretende establecer un nexo de complicidad con el lector que lleva el pacto
de la ficcidon a otro nivel. Este recurso, denominado por Kress y Van Leeuwen
(127) como imagen demandante (demand picture), exige que el lector entre en
una especie de relacién imaginaria con el personaje y hace que se cuestione ele-
mentos de la narracién, como la veracidad del discurso del personaje, la 16gica de
las acciones, el punto de vista, entre otros (McCallum 182). En este caso la ima-
gen demandante es fundamental para revelar el juego parddico. En este tipo de
gesto estriba la diferencia con el cuento de hadas clésico, en el que “lo numinoso
estd artistica (y artificiosamente) hecho para parecer natural” (Bacchilega 9).
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El libro de Los tres cerditos de Wiesner es un claro ejemplo de cémo la parodia
puede llegar a la poiesis en tanto que la transposicién es de tal magnitud que se
convierte en una nueva obra.

=

% amlmalf:n Il:n:a A f:\ Ns . hufeaio&a'prin.
o /-.g)_J Ij_'._::} J"Yr fJ JIJ__ g ﬂ‘&
. ”r Tz ".. - : e
' e i

b

Fig. 85. Los tres cerditos. Tlust. David Wiesner.

Entreloslibrosanalizados hay otros que, como Los tres cerditos, establecen
una relacién especial con la intertextualidad. En La princesa y el guisante de
Lauren Child el llamado de atencidn estd fundamentalmente en la palabra.
Haceecodelosvelados cuestionamientos que incorpora Andersen asurelato,

. / . « » << »
como por ejemplo el énfasis que pone en las palabras “verdadera” y “verdad
para referirse a la princesa o cémo, con cierta safia, pone en evidencia su
afectacién:

A la mariana siguiente, le preguntaron qué tal habia descansado.

—Ob, terriblemente mal! —respondié la princesa—. Casi no he pegado ojo en
toda la noche. [Dios sabe qué habria en esa cama! He dormido sobre algo tan
duro que tengo el cuerpo lleno de cardenales. jHa sido horrible!

Asi se pudo comprobar que se trataba de una princesa de verdad, porque a pesar
de los veinte colchones y de los veinte edredones de plumas habia sentido la mo-

lestia del guisante. Solo una verdadera princesa podia tener la piel tan delicada.
(Tatar, Clasicos 300)

En la versiéon de Lauren Child, el narrador es intrusivo y chismoso; utiliza los
tipicos incisos maledicentes del chisme (“Era un muchacho muy lindo, de buen
ver —en fin, guapo... ya me entiendes—, pero tampoco exageradamente guapo,
era guapo con mesura.”) y, al hacerlo, (como sucede con toda buena cotilla) crea
un interés particular por parte del lector no s6lo en la historia sino en cémo se
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cuenta la misma. La abundancia de comentarios insidiosos configura un tono que
a su vez da forma a un mundo de cuentos, tanto en la acepcién literaria como en
la coloquial de comentar la vida de los otros, como queda en evidencia en este
ejemplo:

Puede que pienses que para un principe guapo y atvactivo es ficil encontrar la
princesa de sus suefios... Pero no estés tan seguro, porque... jcudntas princesas fas-
cinantes y encantadoras crees que hay en el mundo? No hay tantas, no...

La tipografia tiene un rol preponderante en la narracién de la historia; mar-
ca las inflexiones de la voz del narrador y seniala la intencién en cada palabra re-
marcada con el uso de cursivas, negritas, mayusculas o con cambios de familia
tipografica y tamano de la fuente. Estas marcas “minan la ilusién de la ficcio-
nalidad, en tanto que llaman la atencién sobre la textualidad” (Stephens 155).
Se estd constantemente interpelando al lector con giros coloquiales que ponen
en evidencia la intromisién juguetona del narrador y con ello se abre el espacio
para cuestionar la solemnidad de la narracién y la seriedad de los personajes y
sus maneras. Del mismo modo, se problematiza la aceptacién incondicional de
ciertas estructuras sociales y paradigmas ideoldgicos. Stephens define este tipo
de textos como interrogativos, puesto que interpelan al lector y cuestionan las
convenciones tradicionales de la narracién. Su funcionamiento se explica de la
siguiente manera:

El efecto principal del texto interrogativo es poner en primer plano los procesos de
significacion mediante el cual los signos se relacionan con las cosas y, por lo tanto,
destacan las fuerzas sociales que determinan qué clase de relacion sevd. A los lec-
tores se les recuerda constantemente que lo deseable y lo reprobable en la sociedad
son construcciones culturales y lingiiisticas. (156)

La parodia conecta con la tradicién carnavalesca del cuento maravilloso en la
medida en que socava el poder de las figuras de autoridad, tal como ocurre en el
libro de Child donde la sospecha instaurada en el texto tiene su contraparte en la
imagen. Ninguno de los personajes se mira a los ojos; todos desconfian, miden y
miran con suspicacia al otro.
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Fig. 86y 87. La princesa y el guisante. llust. Lauren Child.

4.3.2 Quien sonrie ¢rie mejor?: laironia

El texto interrogativo usa también como recurso laironia. Ladiscrepanciaentre
lo que se dice y lo que realmente significa lo dicho constituye una invitacién a
cuestionar elementos del relato pero también del mundo representado en el mismo
(ironia verbal). En Los tres cerditos de Wiesner la discrepancia irénica se da en la
relacién texto-imagen. Por ejemplo, en el tltimo recuadro de la primera doble
pagina, donde aparece la secuencia que marca la salida de los cerditos del plano de
cuento, el texto dice: “... al cerdito se comié” (aludiendo a lo que ha debido suce-
der) pero en la imagen, en cambio, aparece ¢l lobo desconcertado por la desapa-
ricién del cerdito, buscdndolo entre los escombros de la casa de paja. Esto vuelve
a ocurrir con la secuencia del segundo cerdito; cuando el tercero de los hermanos
ve a los otros dos, les pregunta “Oh! ;Y a vosotros por qué no os comié?” y uno
de ellos, con medio cuerpo fuera del cuento original, le contesta “Conseguimos
escaparnos para siempre...” (respuesta, ademds, con la doble intencién de aludir a
la férmula de cierre de los cuentos de hadas, “vivieron felices por siempre”). Tam-
bién posteriormente, cuando entran en un cuento de principes y dragones ilustra-
do a linea, el texto dice “El principe, espoleando su corcel, cabalgé hasta la cima
de la montana, desenvainé su espada y maté al poderoso dragén” pero la imagen
cuenta que los cerditos han sonsacado al dragén de la historia y que, por tanto, no
estd alli para su aciago final.
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¥ todos Vivj s on fekcos
Pty o siemp

Fig. 88. Los tres cerdiros. Ilust. David Wiesner.

Otra de las formas de la ironia es la estructural y ocurre cuando “un héroe in-
genuo o un narrador poco fiable o engafioso presenta una visién del mundo que
difiere ampliamente de las circunstancias reales reconocidas por los autores y los
lectores. Esta forma de ironia literaria halaga la inteligencia de los lectores a costa
de un personaje (o narrador ficticio)” (Baldick 174). E/ apestoso hombre queso y
otros cuentos mavavillosamente estiipidos establece el juego irénico con la presencia
de su ineficiente narrador Jack y de la Gallinita Roja, quien estd permanentemen-
te senialando que éste no hace bien su trabajo y le usurpa a ratos el rol de narrador
con sus cantaletas quejonas. Jack, por su parte, es un narrador desfachatado que
ya de entrada, en la introduccién, le dice al lector sin ningtin reparo que no debe
confiar en ¢l ni en las historias que cuenta. También afirma que no se trata exacta-
mente de cuentos de hadas, sino de una suerte de pseudocuentos de hadas que no
pueden ser tomados con seriedad, pues en ellos no hay verdadera transformacién
o finales satisfactorios. Esto se manifiesta a lo largo del libro en distintos momen-
tos. Las constantes ocasiones en que Jack reconoce que es un narrador poco dies-
tro se genera una distancia ironica con lo narrado que ademas hace que el lector
reflexione sobre las torpezas narrativas de Jack (el cardcter anticlimitico de los
cuentos, sus problemas estructurales, las caracterizaciones no ajustadas al género,
etc.). Asi mismo, este recurso pone al lector en una posicién de superioridad con
respecto al narrador y a los personajes puesto que es mds competente que el narra-
dor a la hora de actualizar la historia con su lectura.

Esta relacion de superioridad también ocurre en la ironia dramdtica, tan pro-
pia del teatro y el cine pero perfectamente trasladable al dlbum (los juegos con
el campo visual son similares). La ironia dramdtica se basa en el hecho de que el
publico sabe mds sobre la situacién de un personaje que él mismo vy, por tanto,
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es capaz de prever los reveses de la historia, contrarios a las expectativas de los
personajes. De esta manera, el lector puede atribuirle un sentido marcadamente
diferente a algunas de las declaraciones y acciones de los personajes (Baldick 174).
En ;Quién le teme al libro feroz? de Lauren Child esto se presenta a modo de mise
en abyme a lo largo de todo el 4lbum. Desde la misma portada el dramatismo iré-
nico estd presente. Olmo, quien sujeta un libro igual al que tiene el lector en sus
manos, mira con recelo a la derecha de la portada, como invitando al lector a ave-
riguar qué es lo que le despierta suspicacia pero, al mismo tiempo, el lector puede
ver algo que ¢l no ve, la mano amenazante de la madrastra que viene hacia Olmo
en direccién contraria. Este juego es un leitmotiv en la obra ya que, como Olmo
el afo pasado habia hecho algunas cosas indebidas con el libro (recortarle partes,
pintarle bigotes a los personajes y pegar imdgenes que no corresponden a la his-
toria), sabe con qué se topard més adelante, tanto porque ya ha leido los cuentos
como porque los ha intervenido. La tensién dramdtica e irénica también se asien-
ta en la polifonia; varios de los personajes, desde el mismo Olmo hasta Ricitos de
Oro, dicen en algiin momento que es su libro, su historia y que, por consiguiente,
se sienten duenos de lo que pasa, aunque la trama vaya luego mostrando que su
conocimiento es parcial.

;Quién Teme

Fig. 89. ;Quién le teme al lobo feroz? Lauren Child.

Por tltimo, existe un tipo de ironia que no suele aparecer en la literatura infan-
til contemporanea porque los adultos tienden a excluir y rechazar lo fatidico, bajo
el argumento de que los nifos “no necesitan saber de eso”. Se trata de la ironia cds-
mica, que es un término que se utiliza para referirse a los personajes como victimas
de un destino cruel y burlén (Baldick 174). En El apestoso hombre queso y otros
cuentos maravillosamente estiipidos hay dos personajes a los que el destino les hace
una jugarreta. El primero es el patito feo, quien no se transforma en un cisne y se
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mantiene feo, pese a sus expectativas y las de los lectores que conocen el cuento
de Andersen. El segundo es el Apestoso Hombre Queso, cuya existencia ridicula
tiene un final igualmente ridiculo; a pesar de sus esfuerzos, nadie lo persigue y al
final en lugar de ser comido por la zorra, se escurre de su espalda y cae en el agua
donde se diluye al mismo tiempo que la historia.

4.4. THE PUNCHLINE

Ante un libro como E/ apestoso hombre queso y otros cuentos maravillosamente
esttipidos cabe preguntarse qué es exactamente lo que detona la risa. Hay muchos
elementos como la dislocacidn, la reverberacidn, la interferencia y otros recursos
que participan en la configuracién del marco parddico. Pero quizéds una de las co-
sas mds curiosas del libro es que el efecto humoristico no estd en el desenlace de
cada cuento, sino, por el contrario, en el hecho de que esto no se dé nunca. No
hay contundencia, las expectativas del lector se desinflan y la risa resulta de la in-
congruencia entre las caracteristicas de los cuentos de hadas tradicionales y los
maravillosamente estapidos.

Cortdzar decfa que “el cuento debe ganar por knockons” (406), que “un buen
cuento es incisivo, mordiente, sin cuartel desde las primeras frases” (406). Esto
es aplicable a los cuentos en general, pero tiene ain mds punch en los cuentos de
hadas literarios para nifios, sobre todo si son dlbumes, ya que por la naturaleza
del género y las caracteristicas del medio, la obra estd obligada a ser econdmica y
eficiente en la resolucion. De alli que extrafe, maraville, cuando el remate no es
tajante.

El punchline, que es equivalente al remate (al cierre contundente), implica el
uso de estructuras breves y directas como las formas bajas del humor y la ironfa.
Es el golpe de gracia, el pastel en la cara que provoca la risa en el lector. Como se-
fiala Heuscher, “unay otra vez los chistes [y por extension el humor] nos sorpren-
den gratamente al mostrarnos cudn estrechas son nuestras percepciones y c6mo
éstas pueden ser trascendidas o modificadas” (414). Tal vez en los cuentos de ha-
das infantiles el optimismo de las versiones y la amabilidad de las ilustraciones en
los dlbumes, hacen que el trdnsito de lo cotidiano, lo conocido, al mundo alterno
sea mds llevadero y, con ello, que el propésito de ampliar la experiencia del lector
sea mds factible. “Independientemente de los recursos estilisticos propios de estos
cuentos y de los grados de complejidad del humor empleado, las multiples habili-
dades de humor para irrumpir en nuestras perspectivas convencionales hacen que
se abran nuevos mundos de sentido para nosotros” (415).
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Aunque haya cambios en la produccién de libros para nifios que suponen la
sintesis o mixtura de las formas altas y bajas del humor, como muestra la variedad
del corpus, los libros consiguen de alguna manera que el lector dé “un paso atras
para obtener una visién mds amplia, un perspectiva distante de la danza de la
vida” (415), una distancia critica que ensefia a leer e interpretar este tipo de obras,
un espacio seguro para apreciar como se puede subvertir el orden. Sin duda, se
trata de un aprendizaje interminable y necesario.

NOTAS

15. Estos niveles son bastante semejantes a los que utiliza Lily Alexander en su articulo “Storytelling in
Time and Space: Studies in the Chronotope and Narrative Logic on Screen” para describir las formas en las
que opera el cronotopo del viaje en la gran pantalla. Basindose en teéricos como Mijail Bahkein, Michael
Chanan, Gilles Deleuze, Albert Einstein y Gilles Fauconnier, la autora habla de cémo en las peliculas el cro-
notopo opera en distintos niveles -simbdlico, dramatico, psicoldgico y cinematogréfico- y clasifica las varia-
ciones del cronotopo del viaje mostrando desplazamientos en el cine que van de més simples y miticas a mas
complicadas y modernas. Estas pueden extrapolarse en a los dlbumes y a otros tipos de libros ilustrados por su
naturaleza multimodal.

16. Comunmente porque, como se ha mencionado en el marco tedrico, hay otra tradicion literaria del
cuento de hadas occidental muy rica, aunque no hegemonica, donde las obras precisamente se caracterizan
por la complejidad en su estructura y usos de los elementos de la composicién, tal como lo muestran los cuen-
tos de D’Aulnoy u otras escritoras del siglo XVII. Especialistas como Bacchilega insisten en la fuerza de esta
tradicion y de cdmo han moldeado obras literarias modernas y postmodernas.

17. Nikolajeva para apoyar su argumento explica que este tiempo ambiguo, que parece un presente conti-
nuo y da la sensacién de repetirse indefinidamente, se adecua més a la percepcion del tiempo de los ninos me-
nores de siete afios, quienes atn estdn empezando a incorporar nuestra concepciéon moderna del tiempo.

18. Este es un término acuiado por Bakhtin en su estudio de “Forms of Time and of the Chronotope
in the Novel. Notes Torward a Historical Poetics” Con ¢l se refiere a la idea de que el futuro ha sido vaciado
dado que el bienestar, lo ideal, es el punto de partida. Lo intemporal es, pues, mejor que lo temporal. Puede
relacionarse con el kairés de los griegos, un tiempo divino donde todo es propicio y oportuno.

19. Northop Frye desarrolla en varias de sus obras, especialmente en Anatomia de la critica, su teoria del
desplazamiento en la literatura. Seguin esta teoria las historias se rigen mas o menos por los mismos princi-
pio narrativos y estructurales pero varfan de acuerdo a dénde se ubican en el transito que hace la literatura del
mito al realismo (mito > romance » realismo) y de vuelta al mito a través de la ironfa. En este esquema que
vade lo increfble o lo creible la progresion estd mediada por la verosimilitud; se pasa de historias donde todo
puede ocurrir a historias en las que sélo pasa lo plausible.

Wéase también “Consideraciones sobre la teorfa del desplazamiento en Northrop Frye” de Pedro Javier
Pardo Garcia. El articulo muestra c6mo esta teorfa es transversal en las obras de Frye a partir del andlisis de los
cinco tipos de modos de ficcidn que establece el estudioso canadiense.

20. En el caso de la teoria del desplazamiento de Northrop Frye habla de “romance” para referirse a las
narraciones literarias que mantienen el esquema mitico (mundo apocaliptico, mundo demoniaco) pero donde
los personajes, por ejemplo, ya son humanos y, por tanto, hay cierto coto en las historias.

21. Término acufiado en Genette en Palimpsestos para describir el fendmeno de creacién colectiva que
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se da, por ejemplo, en las meganarraciones o sagas fantdsticas a partir de que los lectores-autores comparten,
conocen y son capaces de extender, elaborar, el universo narrativo que se recrea en éstas.

22. En el corpus: Perrault, Charles y Philippe Dumas. Las hadas. Barcelona: Corimbo, 2002.

23. En el corpus hay varias versién de éste: Perrault, Charles y Jean-Marc Rochette. E/ gato con botas.
Barcelona: Blume, 2006; Perrault, Charles y Jestis Gabén. E/ gato con botas. Barcelona: Circulo de Lectores /
Aura Comunicacién, 2002; Delgado, Josep-Francesc y Francesc Rovira. E/ gato con botas. Barcelona: Edebé,
2006.

24. En el corpus: Jonas, Anne y Anne Romby. Piel de Asno. Barcelona: Zendrera Zariquiey, 2004.

25. En el corpus hay dos versiones de éste: Poole, Josephine y Angela Barret. Blancanieves. Madrid:
Editorial Kékinos, 2006; Grimm, Jacob, Wilheim Grimm y Pep Montserrat. Blancanieves. Barcelona:
Circulo de Lectores /Aura Comunicacién, 2002.

26. En el corpus no estd en su versién candnica pero aparece parodiado en: Scieszka, Jon y Lane Smith.
El apestoso hombre queso y otros cuentos maravillosamente estiipicos. Barcelona: Thule Ediciones, 2007.

27. En el corpus: Madame Leprince de Beaumont y Angela Barrett. Bella y la Bestia. Madrid: Editorial
Koékinos, 2006.

28. En el corpus hay una version con el texto candnico: Perrault Charles y Battut. En Barba Blava.
Barcelona: Joventut, 2002. También una versién de un cuento popular castellano que explora el mismo
mitema: Ezquieta, Itzar. E/ cuarto prohibido. Pontevedra: OQQO, 2005.

29. En el corpus hay dos version de éste: Perrault, Charles y Jean-Marc Rochette. Pulgarcito. Barcelona:
Blume, 2005; Perrault, Charles y Miguel Angel Pacheco. Pulgarciro. Barcelona: Ediciones B, 2003.

30. La discusion en torno asi la fantasta debe ser fomentada en la infancia ha sido uno de los grandes
temas de la critica especializada en de la literatura infantil y juvenil. Como lo explica Teresa Colomer en
el capitulo “El debate sobre la relacion entre fantasia y realidad” de La formacion del lector literario: narrativa
infantil y juvenil actual, la discusion se ha enfocado en el rol de modelaje que cumplen los cuentos de hadas
en la formacién literaria, social y psicoldgica de los nifios. El debate, marcado por diferentes perspectivas
(psicoandlisis, feminismo, critica social y cultural, etc.) ha ido en ocasiones a favor o en contra del uso de la
fantasta, lo cual ha calado en la produccién y circulacién de estas obras.

31. En la version original el juego publicitario es mayor porque el fumetto dice “Free newspaper inside!”
y luego la franja inferior “...... It's a wicked read.....”

32. El hacer evidente el funcionamiento del cuento como artefacto ficcional no siempre se resuelve bien
en términos de ofrecer una experiencia literaria al lector. Entre los libros analizados hay algunos, como 1001
cuentos de Lila Prap y la version de Los miisicos de Bremen de Rocio Antén y Elena Horacio, que buscan hacer
que el lector participe en la creacién y la reformulacién de la estructura de los cuentos tradicionales interpe-
landole y ofreciéndole opciones, siguiendo un poco el esquema de los libros de los afios ochenta de “Escoge
tu propia aventura’. En los ejemplos citados tiene tanto peso el artefacto que éste se vuelve “armatoste”,
en cuanto que los libros son complicados de manejar fisicamente y requieren de demasiadas instrucciones.
Este esfuerzo no estd bien compensado, ya que el juego y la parodia no implican un reto interpretativo;
es una complicacién vacua.

33. El cierre con un abrazo espectacular entre padres ¢ hijos es una imagen recurrente en la obra de
Anthony Browne. De hecho, es el final que usa en los tres libros que versionan los cuentos de hadas: Hansel
y Gretel, Los tres osos y En el bosque. También aparece en otros que aluden a éstos de manera mds indirecta,
como E/ trinel, o en libros sobre las relaciones filiales como Mami 0 Papd. En todo caso, es una imagen que
utiliza para representar visualmente el final feliz.

34. En Aspectos de la novela Eduard Morgan Forster plantea que los personajes pueden clasificarse como
planos y redondos. Los primeros se definen a partir de un solo rasgo; estan caracterizados con lo esencial.

Los segundos se presentan a través de diversos rasgos de su mundo interior que permiten que el lector
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conozca su moralidad, cdmo son intelectual y emotivamente, etc. Esta clasificacién ha sido aplicada a la litera-
tura infantil por Colomer et al. en Siete llaves para valorar las historias infantiles, por Golden en The Narrative
Symbol in Children’s Literature: Exploration in the Construction of Text y ampliada respectivamente en cuanto
alas posibilidades de que los personajes sean estdticos o dindmicos de acuerdo a cémo evolucionan a lo largo
de los relatos. En Retdrica del personaje en la literatura para nizios, Nikolajeva propone ahondar mas y plantea
una clasificacién adicional —opacos o transparente— de acuerdo a su epistemologfa (su relacién con la trama,
la descripcion, las acciones, los eventos y los didlogos). Es decir, son opacos cuando sabemos poco del mundo
interior de los personajes y son trasparentes cuando sabemos més, como en una novela que discurre como un
mondlogo interno.

35. Un equivalente en el cine serfa la famosa escena de E/ graduado donde Dustin Hoffman estd en
la piscina. En ella se le invita al espectador a mirar desde la mascareta del personaje que interpreta 'y con ello
a recrear sus sensaciones.

36. Véase “La formacién y renovacioén del imaginario cultural: el caso de Caperucita Roja” de Teresa
Colomer, donde la autora discute, entre otras cosas, los cambios en la representacién moral del cuento
y sus personajes de acuerdo a las diferentes épocas, destinatarios y funciones.

37. En el Silly Symphony Three Little Pigs de Disney (1933), la adaptacion enfatiza el valor del trabajo
y de la responsabilidad a través de la caracterizacién. Se contrasta el temperamento emprendedor del tercero
con la falta de responsabilidad de los dos primeros. Esta profundizacién en la caracterizacién se fundamenta,
principalmente, en que cada uno se encuentra identificado con el material de su casa y con un instrumento:
el primero con la flauta, el segundo con un violin y el tercero con un piano. También con el hecho de que a
cada hermano se le da un nombre: Fifer (el flautista de la casa de paja), Fiddler (el violinista de casa de lefia),
y Practical (el pianista de la casa de ladrillos). Estos detalles, junto con otros cambios en la trama, hace que,
aunque persista en el fondo el tema de la supervivencia, el tema del hambre pase a ser secundario en la
historia. Pasa a ser mds importante ¢l tema del emprendimiento y esto se comunica fundamentalmente a
través de la caracterizacion del personaje principal. De hecho, el mismo Disney decfa, a propésito de su
versién de Los tres cerditos, que “la sabidurfa, unida al valor, es suficiente para vencer a los lobos feroces
de todo tipo y ponerlos a correr” (ctd en Zatar Cldsicos).

38. Julie Cross hace esta distincion Humor and Contemporary Junior Literature. Ademés las divide
entre teorfas que miran el humor como desahogo fisico y psicolégico (v.g. los estudios de Morreall, Freud,
Spencer y Berger), las que se centran en la relacién entre humor y cognicién (v.g. Kant, Schopenhauer,
pasando por Piaget, Hutcheon, Clark, Berger, Lewis y Morreall, etc.) y aquellas que exploran el humor
desde la superioridad, que se interesan por los mecanismos de la burla, el cinismo y el ridiculo (Planto,
Bergson, Aristdteles, Meredith, Powell, entre otros).

39. Esta distincién proviene de una larga tradicién que se remonta, por ejemplo, al Antiguo Testamento
se diferencia entre la risa feliz, sakhaq o la risa burlona, iaag.

40. Este aspecto es problematizado por Alberghene quien dice que “la mascara de la comedia” en la LIJ
puede tener funciones diametralmente opuestas dependiendo de si dora la pildora para el lector-nifio o
el lector-adulto. Por un lado, puede hacer menos evidente para el nifio lector que se le estd ensefiando algo'y,
por otro, puede hacer que el lector adulto acepte o pase por alto los elementos mds sustanciales o incluso
transgresores de la autoridad del mundo adulto de una obra. En este sentido, la comicidad puede ser un
artilugio condescendiente o complaciente segtn el receptor. (228-229)

41. Piénsese en tantas versiones de Caperucita Roja donde la ferocidad del lobo ha sido desdibujada

a tal punto que pasa de temible a amigable, se ha borrado la insinuacién de una violacién y el inquietante
canibalismo se ha convertido en un juego reversible y no letal (Véase Colomer “La formacién y renovacién del
imaginario cultural: el caso de Caperucita Roja”, Beckett Recicling Red Ridding Hood, Orenstein Caperucita
al desnudo).
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42. Este album contrasta con uno basado en el mismo cuento warao, publicado por Ediciones Ekaré
en 1994 titulado E/ duesio de la luz, adaptado por Ivonne Rivas ¢ ilustrado por Irene Savino. Este dlbum estd
mucho apegado a la versién de la tradicion oral.

43. Duran habla de seis vias efectivas empleadas por los ilustradores para comunicarse con los receptores:
la via sefalética, la via de la investigacion semioldgica, la via documental, la via introspectiva, la via empatica
afectivay la via empdtica ingeniosa (Albumes y otras lecturas 90-103)

44. Bakhtin habla del cuerpo humano como uno cuyos limites son difusos en cuanto que se junta y com-
plementa con otros cuerpos, sean éstos otros humanos, animales, objetos y el mundo mismo al nacer, copular,
gestar, al volverse restos. (Rabelais and His World 26-27)

45, Hey, diddle, diddle, /The cat and the fiddle, / The cow jumped over the moon;/ The little dog laug-
hed/To see such sport, /And the dish ran away with the spoon.
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CONCLUSIONES

7@’5\2 | objetivo de este trabajo ha sido comprender cémo se han ido modi-
ﬁiw ficando los cuentos de hadas para ajustarse al contexto de los lectores
S actuales, indagar como se ofrece a los ninos el legado cultural que este
tipo de relatos contiene y estudiar los diversos cambios que se han incorporado a
éstos. En este sentido, se ha reflexionado sobre cudles son los cambios narrativos
que experimentan los cuentos de hadas ilustrados infantiles en relacién con las
formas tradicionales y, especificamente, con el modelo compacto de las versiones
literarias canénicas; cémo las historias se tornan mas simples o complejas visual e
interpretativamente, considerando aspectos como las relaciones texto-imagen, el
uso del humor, la presencia de recursos metaficcionales, el conocimiento previo
cultural y literario de los nifios para reconocer las relaciones intertextuales que se
establecen en las obras; asi como la manera cémo se modernizan los cuentos por
la influencia de los medios y a través de su interaccion con los distintos codigos
artisticos contemporaneos.

1. PASOS HACIA EL ESTUDIO HOMOLéGICO:
LA ADAPTACION DEL TRABAJO A LAS FORMAS

Para alcanzar este objetivo, el primer paso fue realizar un arqueo bibliografico
de material tedrico. Este abarcé diversas perspectivas criticas en torno al géne-
ro del cuento de hadas: los cldsicos abordajes desde el folklore, la psicologia, el
formalismo ruso, pasando por la sociologia de la literatura y el feminismo hasta
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los estudios interdisciplinarios actuales que ponen a dialogar los anteriores con
aproximaciones postestructuralistas y de la critica cultural. Asi mismo, se revis6
bibliografia en torno a las relaciones de este género con la literatura infantil, las
caracteristicas y el funcionamiento de las narraciones multimodales en los dlbu-
mes y las pantallas. También textos tedricos sobre la adaptacion, la traduccion y
la transmediacion en general y referida especificamente a las trasposiciones y los
trasvases propios de los cuentos de hadas, como la disneyficacion, relacionados con
los fenémenos de la cultura de masas y las caracteristicas de la globalizacién y la
postmodernidad. De esta busqueda tan variada salié una sintesis interpretativa,
laPARTE I. Rastro de piedras en el bosque encantado: coordenadas tedricas
para el andlisis, que supone el primer resultado de esta investigacion.

A partir de alli, se diseno una ficha de andlisis con categorias, subcategorias
e indicadores para identificar la presencia de cambios narrativos respecto a las
formas tradicionales (tipo de focalizacién, relaciones espaciotemporales, moti-
vacion, etc.), la complejidad narrativa de los textos de acuerdo a la distancia que
éstos establecen con el lector (a partir de elementos como el humor, la saturacién
intertextual, las referencia a la comunicacién literaria, etc.), el tipo de relaciones
que se establecen entre el texto y las imagenes, los procedimientos méds empleados
paraadecuar contenidos ala literatura infantil y los mecanismos propios del tras-
vase de los medios. A la par de esto se selecciond una muestra representativa de
dlbumes de cuentos de hadas publicados en Hispanoamérica durante la primera
década del presente siglo disponibles en la Fundacién German Sanchez Ruipérez,
a fin de estudiar todos los elementos anteriormente mencionados.

El resultado cuantitativo de los elementos contemplados en la ficha mostré
que el corpus era, al menos en grado superficial, conservador en cuanto que en la
mayoria de los libros prevalecian los rasgos més distintivos del cuento de hadas
compacto como: las relaciones espaciotemporales miticas (imprecisas y remotas),
la estructura lineal del viaje del héroe, la perspectiva omnisciente, asi como tra-
mas organizadas a partir de las motivaciones de los protagonistas de restablecer
el orden perdido o instaurar uno nuevo para sobrellevar condiciones adversas.
Desde su relacién con las caracteristicas de la literatura infantil y de los albumes,
las obras también eran consecuentes con las convenciones de esta literatura y el
soporte, en la medida que predominaban las obras de poca complejidad interpre-
tativa y visual y porque en la mayoria de los textos se optaba por mantener el estilo
de las versiones canénicas que suavizan los elementos sexuales y violentos de los
relatos de sustrato oral. Sin embargo, se detectaron cambios significativos en los
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elementos narrativos como la focalizacién en los protagonistas u otros personajes.
Se registraron narraciones visualmente complejas, en las cuales la imagen enrique-
cfa o complicaba el relato porque ampliaba lo dicho en el texto y/o lo contradecia.
Se pudo apreciar que, aparte de la comicidad simple propia de las adecuaciones
que se hacen para el ptblico infantil tanto en los libros como en las pantallas,
habia una tendencia a renovar las historias a través del uso de formas mds sofisti-
cadas de humor como la parodia. Asi mismo, se hizo visible la influencia de los
medios y la cultura de masas a través de la reduccion o aumento de la secuencias
que caracterizaban mds a los personajes, etc.

La categorizacién mostré que estos cambios se distribuian de manera disimil
en las obras, salvo por unos contados dlbumes experimentales que concentraban
varios transmutaciones a la vez. Debido a esto y a que las transformaciones se in-
terrelacionaban entre si (v.g. los cambios en la motivacidn ocasionaban cambios
estructurales), hubo que plantear el anlisis cualitativo a partir de nucleos de in-
teraccion que dieran cuenta de las tensiones entre la tradicién y la renovacién.
Por ello, se organizaron los primeros tres escenarios de transformacién narrati-
vay complejidad interpretativa en los que operan los recursos de modernizacién
siguiendo una estructura clasica de anélisis literario —el dénde y el cuando del
relato, la sucesion de acciones que marcan su estructura y quién ejecuta las accio-
nes—; y el tltimo escenario a partir de los usos del humor, entendiendo que éste
es un recurso propio de los trasvases a la literatura infantil pero también una de
las vias principales de adaptacién del género de los cuentos de hadas en distintos
medios y soportes. En este sentido, el ultimo punto era importante para mostrar
c6mo los libros estdn marcados por la parodia en su acepciéon mdas amplia, como
forma de reescritura que se concreta en la alusién y la revision, asi como para ex-
plorar la relacién que esto guarda con las intenciones que pueden tener los auto-
res de cambiar paradigmas, reflejar elementos de la realidad, etc.

2. ESCENARIOS DE TRANSFORMACION
A continuacién se exponen las conclusiones del estudio segun estos cuatro
escenarios de transformacion:

2.1 TRANSFORMACIONES EN LOS MARCOS ESPACIALES Y TEMPORALES
PARA LA ACCION

La ficha planteaba categorizar las obras de acuerdo a dos tipos de cronotopo
—el mitico o el lineal— con la intencién de comprender si el recorrido evolutivo
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de la literatura de mitico a romance y de alli al realismo propuesto por Frye
(Anatomia) era trasladable a las reformulaciones actuales de los cuentos de hadas
para ninos. Esto considerando que, por un lado, la literatura infantil sigue natu-
ralmente ese recorrido como reflejo de los cambios progresivos en la relacién de
los lectores infantiles con la realidad (Nikolajeva Myzhic) y que, por el otro, es
susceptible a la influencia del hiperrealismo que se ha vuelto tan popular en nues-
tra época y que tiene mucha presencia en los medios. Ciertamente, predomina
alguna de las dos formas en los libros, pero éstos suelen ser hibridos. Como regu-
larmente ocurre en los dlbumes, hay un mayor desarrollo de la caracterizacién de
los espacios y, en este sentido, el movimiento de lo mitico a lo lineal se expresa en
las imagenes. Esto tltimo, es esencial para entender qué implica que la transmi-
sién del cuento de hadas se haga por medio de dlbumes: las representaciones espa-
ciales siempre serdn, en principio, menos abstractas que aquellas de las versiones
orales y literarias. Parece un obviedad pero igual es importante reconocer que la
trasposicién de los cuentos hadas al album como medio conlleva que se cambie el
cardcter esencial, unidimensional, de estos relatos, cosa que autores como Liithi
han argumentado es uno de los rasgos elementales de los cuentos provenientes
del folklore.

En el paso de lo mitico alo lineal, que también podria interpretarse como uno
de lo simbdlico a lo mimético, se cuelan elementos de la realidad en todas sus
dimensiones: marcadores histéricos (como la presencia de aparatos, mobiliario,
medios de transporte o vestuario, sea del presente u otras épocas) y geograficos
(expresados en ambientaciones que recrean lugares especificos). A estos se suman
imdgenes cinematograficas, referencias al arte y la cultura de masas, la moda, etc.;
todas ellas representaciones de un mundo globalizado e internacional. Esta com-
binacién a veces se da de manera muy estereotipada y otras veces de forma sofis-
ticada. En general, los elementos modernos se integran a un tiempo remoto, que
corresponde a un mundo predominantemente rural. Entre estos elementos mo-
dernos que van modificando el cronotopo idilico, se puede mencionar aquellos
que implican una evolucién del orden natural al civil, como la presencia de insti-
tuciones propias de la po/is: escuelas, juzgados, cérceles, entre otros.

Otra de las vias de transicién de lo mitico a lo lineal es el paso de historias de
cardcter colectivo a uno mds individual o subjetivo. Esto sucede de tres mane-
ras: la primera es la morosidad narrativa creada a partir de subtramas derivadas
de la historia personal del protagonista, la segunda es que el mundo interior del
personaje puede proyectarse en el paisaje y la tercera es que se generen relacio-

226



CONCLUSIONES

nes espaciotemporales heterogéneas, e incluso divergentes (v.g. Los tres cerditos de
Wiesner o Los tres osos de Anthony Browne), como consecuencia de la fragmen-
tacion narrativa, las ambigiiedades, las disparidades y las disonancias. En este sen-
tido, el estiramiento y la subjetivizacién de tiempo no se da tanto en la morosidad
narrativa (lo que era de esperarse por el cardcter compacto del dlbum y del género),
sino en las otras dos formas mencionadas anteriormente. Quizds la representacion
visual del viaje de adentro hacia afuera (mindscape versus landscape) sea una de las
maneras mas efectivas que tiene el dlbum de conectar con la funcién simbélica
del cuento de hadas.

Lascombinacionesygradacionesque sedan eneldesplazamientodel cronoto-
po mitico, tradicional, alos otras formas, evidencia la necesidad de que el mode-
lo de analisis permita distinguir de manera mas precisa entre las mismas. En este
sentido, podria ser provechoso categorizar de acuerdo a las variaciones que se
encontraron y describieron en el andlisis: escenario por default, construccio-
nes espaciotemporales a la usanza del costume-drama film, psique como espacio
fisico, etc.

2.2 TRANSFORMACIONES EN LOS TEMAS, LA TRAMA Y EL ARGUMENTO

Tradicionalmente, los cuentos de hadas se han considerado un género idéneo
para la transmisién de esquemas de la psique individual y colectiva, asi como un
canal para la transmision de la ideologfa, los valores y las convenciones de la socie-
dad. En los dlbumes analizados las imagenes arquetipales se concretan de distin-
tas maneras: van desde representaciones muy simboélicas y abstractas hasta otras
completamente estereotipadas. Los cambios en los valores de la sociedad actual
se traspasan a los textos, como adecuaciones naturales del ecosistema de medios
y a la realidad, pero también como expresion de las intenciones de los autores de
generar cambios de conciencia, instruir a los nifos o de utilizar relatos conocidos
como espacios para la experimentacién literaria y visual. En el corpus, entre otras
cosas, esto se manifiesta en los cambios tematicos.

Es evidente que hay una tendencia a que se incorporen en los relatos los grandes
temas de la globalizacién y la postmodernidad. Como se explicaba en el apartado
anterior, esto se pone de manifiesto en la constante contraposicién del tiempo mi-
tico con el lineal, lo cual en si misma es una manifestacién de la conciencia global,
en cuanto que genera la simultaneidad, la instantaneidad, la interconectividad y
los pseudo lugares tan caracteristicos del mundo actual. De la misma manera, apa-
recen el consumismo y la mediatizacién como tema.

227



DE LO UNIVERSAL A LO GLOBAL:
NUEVAS FORMAS DEL FOLKLORE EN LOS ALBUMES PARA NINOS

Como explicaba Colomer en “La renovacién del imaginario cultural: el caso
de Caperucita Roja”, desde la década del sesenta la actualizacién de los cuentos de
hadas estuvo marcada por refutaciones y reformulaciones que buscaban socavar
aspectos vinculados con el paradigma patriarcal de los relatos tradicionales. En
este sentido, los primeros cuentos de hadas feministas giraban teméticamente en
torno a la reivindicacién de género. Era frecuente que se invirtieran las oposicio-
nes binarias propias de estos relatos (v.g. la protagonista pasa de ser pasiva a ser
activa) con la intencién de generar un cambio social partiendo de las generacio-
nes mas jovenes. A laluz del corpus analizado, se podria afirmar que el tema ya no
es tan relevante, sea porque las reivindicaciones de género ya estan mas integradas
en la sociedad, porque los nifos rechacen este tipo de cambios o porque cuando
se ofrecen representaciones alternas se hace de manera mas integrada. El indagar
sobre cémo se da el paso de la inversion directa (parodia simple) a la integrada o
mds sofisticada (poiesis) podria ser un punto de interés para futuras investigacio-
nes. Asi mismo, el modelo de analisis tiene la posibilidad de desarrollar mas esta
linea estableciendo subcategorias e indicadores que permitan reflejar la existencia
de una gradacion en las representaciones integradas.

En cuanto a los cambios teméticos generados gracias a la experimentacion ar-
tistica y literaria, hay unos pocos libros enfocados completamente en ello. Estos
suelen centrarse en la saturacién intertextual y la metaficcion, insistir en la autorre-
ferencialidad del género, otorgarle mas peso a la situacién comunicativa a lo largo
de todo relato y entablar didlogos con la critica literaria y cultural escrita en las al-
timas décadas en torno a los cuentos de hadas. Estos cambios tematicos no sélo se
manifiestan en el texto, sino que pueden derivar de la complejidad técnica y visual
del album como soporte, ya que en éste el relato puede comenzar en los paratextos
(portada, guardas, portadilla, etc.); el disefio y la diagramacién pueden utilizarse
para la experimentacién (v.g. los libros de Lauren Child). Tomando esto en cuenta,
cabria hacer un desglose de la subcategoria de “complejidad técnicay visual’, puesto
que en los libros mas vanguardistas los elementos gréficos y los juegos con el for-
mato como recurso narrativo pueden convertirse en un punto focal de las historias.
De este modo, se ha podido comprobar en el estudio la importancia de tomar en
cuenta los indicadores que han establecido los autores del Radical Change Theory
o que han continuado este linea de investigacion, como Cherie, para describir los
albumes con rasgos postmodernos, explicados en la PARTE I de este trabajo.

En el corpus los casos mds resaltantes son principalmente traducciones de li-
bros anglosajones experimentales de los noventa como Los tres cerditos de Wiesner,
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El apestoso hombre queso y otros cuentos maravillosamente estiipidos y La auténtica
historia de los tres cerditos, ambos escritos por el dio Scieskay Smith. Los mecanismos
utilizados en ellos estan presentes en otros libros pero no de esa manera tan proli-
fica, lo cual hace pensar que, tal vez, la cuspide de las reformulaciones por esta via
empez6 a declinar o que la experimentacidn actualmente estd centrada en otros
aspectos. Atender este punto desde el andlisis de tendencias editoriales por pai-
ses podria ser un tema valioso de investigacion. Igualmente el estudiar con mayor
profundidad el didlogo de los dlbumes con la critica, incorporando al modelo de
andlisis subcategorias sobre esta forma de intertextualidad estudiada por autores
como Joosen (Critical & Creative).

Aparte de los cambios tematicos que aparecen en las reformulaciones, también
tienen lugar mutaciones en el esquema tradicional del cuento de hadas. En el paso
alarevisién consciente y la incorporacion de alusiones al mundo actual, las trans-
formaciones caracteristicas y las oposiciones binarias del género van haciendo que
la estructura sélida de éste se mueva a la deconstruccién estructural. En los relatos
tradicionales habia una correspondencia entre las motivaciones del héroe, sus ac-
cionesy el desenlace. En las reformulaciones postmodernas recogidas en el corpus
la motivacién tiende a ser externa al personaje, guardando mayor relacién con la
intencién del narrador. Este usualmente busca llamar la atencién sobre ciertas
cosas como la estructura misma del relato o la idea de que hay muchas maneras
de contar una historia. En este sentido, las motivaciones tradicionales se diluyen;
siguen apareciendo pero con menos fuerza, pues se matizan a partir de su relacion
con otros elementos.

La reflexion autoconsciente en los recursos metaficcionales, descritos por
Silva-Diaz y tomados como indicadores en el modelo de anilisis, sirvieron para
corroborar que ésta no s6lo se pueden convertir en el tema principal de las obras,
sino que puede ser una manera de ampliar la estructura introduciendo mis ele-
mentos sobre dénde se cuenta la misma. Esto no era ajeno a los cuentos tradicio-
nales, tal como se muestra en el corpus a través de libros como Gaspar, el pastor de
liebres, pero es algo que se recrea con mds fuerza en las reformulaciones a través de
la representacién del acto de la lectura, de libros, etc.

El hecho de que siempre hay mas de una manera de contar una historia y que
se pueden contrastar versiones a partir del perspectivismo, hace que la estructura
de los cuentos cambie. Por ejemplo, cuestionar la version oficial recreando formas
propias de los medios comunicacién o contrastando las miradas de los perso-
najes sobre los mismos hechos hace que se reduzcan o aumenten las secuencias
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narrativas. En este sentido, la subcategoria “reduccién de secuencias narrativas
o afiadidura de subtramas y nuevos personajes” es util pero podria serlo mas si
se precisaran las secuencias que desaparecen y se estableciera si las ampliaciones
se dan como secuelas, presecuelas, etc. Es decir, que los indicadores del modelo
pasaran a ser subcategorfas.

2.3 TRANSFORMACIONES EN LOS PERSONAJES, CARACTERES
Y CARACTERIZACIONES

En buena medida los cambios en la caracterizacién de los personajes en los al-
bumes analizados se manifiestan en las imdgenes; las narrativas visuales son mas
descriptivas a la hora de representar la apariencia de los personajes. En los cuen-
tos de hadas tradiciones, orales o escritos, la caracterizacién se logra usualmente
con un solo adjetivo; en los albumes del corpus, aunque este estilo elemental suele
prevalecer en el texto, las imdgenes amplian mucho mds las posibilidades de des-
cripcion de los personajes. La caracterizacion detallada puede darse a través de
referencias a la moda, la contextualizacién geografica y la relacién del personaje
con laambientacién (sea de manera concreta, ubicando al protagonista en su rela-
cién con los otros personajes o a través de la representacién de su mundo interior,
como se ha explicado antes). En el texto se dan pocos cambios en la caracteriza-
cién. Tal vez el més relevante sea el de sustituir la descripcion esencial a través de
epitetos por el uso de nombres propios.

Estos cambios en la caracterizacion hacen que los personajes se vayan trans-
formando de unidimensionales a tridimensionales o superficiales. Es decir, pasan
de ser mds abstractos —de un representacién alegérica o esencial (v.g. integra-
cién del yo y el yo auténtico que resumen los personajes de Barba Azul)— a una
mds detallada y préxima al realismo (v.g la versién de Cenicienta de Innocenti) o,
incluso, a una representacion superficial que repite, a modo de estereotipo o ca-
ricatura, caracterizaciones de la ficcién audiovisual y de la cultura de masas, que
son fécilmente reconocibles por un publico muy amplio (v.g. imdgenes al estilo
Disney). En los 4lbumes del corpus se aprecié una vuelta renovada al caricter
unidimensional de los relatos en aquellos libros que apelaban al uso sofisticado
de elementos pldsticos como el color y el estilo abstracto emulando el arte expre-
sionista, precubista, fauvista, etc. que tenfan como premisa la vuelta a lo basico.
Desde su relacién con el realismo, los més tridimensionales fueron aquellos libros
en los que se buscaba crear una ambientacién y caracterizacion con fidelidad his-
térica y/o geogréfica, como en la Cenicienta de Innocenti o E/ soldadito de plomo

230



CONCLUSIONES

de Miiller. Pero también resultaban més tridimensionales aquellos personajes
que al ofrecer su versién del relato, su vision de hecho, daban al lector la po-
sibilidad de asomarse a su mundo interior (v.g. los cuentos en los que el anta-
gonista reconstruye los hechos desde su perspectiva, como suceden en Boca
de lobo). Los superficiales se repartian en una gama amplia de estilos pero que
siempre pasaban por alguna forma de caricaturizaciéon. La familiarizacién de
los personajes superficiales no sélo estriba en el hecho de que son reconocibles
sino en que, al ser producto de tanta repeticion, aparecen en el relato aunque
no cumplan funciones actanciales (v.g. cuando son animales que conforman
el paisaje del bosque pero no se mencionan en el texto) o son presentados de
manera tan doméstica que la relacién con el paradigma del cuento de hadas se
torna muy distante (v.g. una princesa que es una nifia comun salvo porque lleva
corona). A este respecto, la transicién también implica un movimiento de lo
trascendente a lo doméstico en el sentido de que la fantasia como espacio para
la elaboracién simbdlica pasa a ser uno para la escenificacién de las dindmicas
del hogar y del mundo infantil.

Las tres posibilidades de caracterizacién prefiguran relaciones diferentes con
el lector: la primera entronca con el cardcter simbdlico de las imdgenes arquetipa-
les, la segunda propicia una identificacién que puede llegar a generar un vinculo
emocional con el lector y en la tercera existe una familiaridad que se origina en la
sobreexposicion a ciertas imdgenes que funcionan como marcas comerciales. En
consecuencia, en esta transicion de lo unidimensional a lo tridimensional o lo su-
perficial, el aumento de los elementos descriptivos en torno a los personajes puede
modificar la trama, en la medida en que la caracterizacion lleva a que las acciones
y la estructura del viaje del héroe se diluyan.

2.4 TRANSFORMACIONES EN EL USO DEL HUMOR

Como se ha dicho previamente, el humor tiene un vinculo muy estrecho con
la literatura infantil y es, tal vez, el recurso més frecuentemente empleado en ésta
para deslindarse del didactismo o enmascararlo. También es un recurso amplia-
mente utilizado en las trasposiciones de los cuentos de hadas a peliculas, dibu-
jos animados, apps., etc. En el corpus, como era previsible, hay una tendencia a
suavizar contenidos mediante el humor. El anélisis permitié observar que esto
se concreta de muchas formas: la presencia de situaciones absurdas o ridiculas, la
caricaturizacidn, la exageracion, la escenificacion del mundo al revés, el humor es-
catoldgico, la parodia, entre otros.
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Las formas simples del humor, como la comicidad, fueron las mas frecuentes
(véase ANEXO 2), como suele ocurrir en las versiones para nifios. La comicidad
muchas veces recae en la repeticién de situaciones, un recurso que es ampliamen-
te empleado en los dibujos animados, las tabletas y los videojuegos. En una pro-
porcién menor, se registraron cuentos con formas més complejas como la ironfa.
Por su parte, la transgresion, en su acepcién carnavalesca, estuvo menos presente
que las otras formas. Cuando aparecia se presentaba alejada de lo global y mas
vinculada con lo local, es decir, como una conexiéon mas cercana a la tradicion de
los cuentos populares orales, de los que se rescataba la irreverencia y la escatologia
(v.g.los libros publicados por Kalandrakay OQO), contrariamente a la tendencia
de la literatura infantil a suprimir o minimizar estos aspectos. En unos pocos
dlbumes la transgresion se cruzaba con la parodia a través de juegos de perspecti-
vismo al poner en entredicho la voz o version autorizada (v.g. Auténtica historia
de los tres cerditos) o al burlarse del narrador (v.g. E/ apestoso hombre queso y
otros cuentos maravillosamente estiipidos, Encantabadas, La princesa y el guisante
de Child, etc.), con ello desmontan las convenciones literarias y sociales, las
estructuras de poder y las relaciones asimétricas.

Todo lo anterior se relaciona con las convenciones narrativas del dlbum y su
cardcter dialdgico. En muchos casos, el humor es generado por la interaccion entre
ambos cédigos: se da por via de la extensién en las ilustraciones, las contradicciones
entre el texto y las imédgenes, asi como del juego de expectativas que se genera entre
una doble pagina y otra. Este didlogo ludico entre c6digos establece, a su vez, una
relacién de juego con el lector a partir del reconocimiento de lo anteriormente ex-
presado, asi como de las incongruencias o discrepancias que hay entre lo que perci-
ben los personajes y lo que el lector puede ver dentro de su campo de vision. Todos
estos elementos humoristicos dan cuenta de las peculiaridades del dlbum como me-
dio para la actualizacion del género de los cuentos de hadas. Los juegos y guifios que
estin dentro de las ilustraciones, y los creados a partir de la relacion texto-imagen,
hacen que las versiones se centren, por su complejidad visual, en el divertimento y
que, probablemente, produzcan una ralentizacién de la lectura. La exposicién del
lector a las diversas posibilidades de la producciéon del humor entrafan un entrena-
miento en la identificacién de las claves de dichas formas.

Las tres subcategorias del humor reunidas en la ficha —comicidad simple,
transgresion, parodia y desmitificacién— resultaron muy utiles para abordar este
tema, del mismo modo que los indiciadores més especificos que se establecieron
para dividir entre formas bajas y altas del humor.
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3. DE LO UNIVERSAL A LO GLOBAL

A partir del andlisis de estas transformaciones se pudo verificar que en las ver-
siones actuales de los cuentos de hadas ilustrados para nifios hay un movimiento
de lo universal a lo global, lo cual no implica que no se conserven rasgos impor-
tantes de la tradicion. Elementos como la caracterizacion de los espacios y de los
personajes muestran que el inconsciente colectivo se expresa a través de lo que
Robertson llama una “conciencia global”. Si tomamos una idea prestada del ané-
lisis de la traduccidn, se podria decir que en el corpus hay una tendencia a la do-
mesticacion a la extranjerizacion (foreignisation) producto del apego al modelo
compacto. En los cuentos se hace conocido y convencional lo desconocido (por
ejemplo, los cuentos de una cultura distante a la propia). Las versiones se adectian
a las convenciones literarias, culturales y sociales del zarger al que van dirigidos.
Lo exdtico, lo diferente y lo extranjero tiene un lugar en la representacion, pero
esto aparece de manera desvaida, puesto que lo desconocido se difumina en lo fa-
miliar (v.g. los libros de la Abadia de Montserrat). En este sentido, pareciera que
la conservacién de lo original no es lo mas importante (Paruolo 18). La repre-
sentacién y apropiacion de lo local pasa necesariamente por lo global; como dice
Edward Said “todas las culturas estin envueltas las unas en las otras, ninguna es
tinica o pura, todas son hibridas, heterogéneas, extraordinariamente diferencia-
das y nada monoliticas” (ctd en Storey 117).

Por su parte, lo auredtico se da en el deseo de transmitir los cuentos populares,
aunque su reproduccion se aleje de las formas ligadas a la narracion oral. En este
sentido, las transformaciones en los dlbumes muestran una transicion que parte
de la intertextualidad con la narracidén y se mueve a una saturacién intertextual.
Las narraciones tradicionales han pasado de ser los primeros cuentos (material
primario) a ser material secundario; a convertirse en un ingrediente a partir del
cual hacer otras historias.

En este contexto, hablar de cuentos de hadas en lugar de cuentos populares
tiene sentido en cuanto que los dlbumes no remiten necesariamente de manera
directa al folklore, sino que se vinculan con la cultura de masas. En los libros
analizados se aprecia una transicion de los mecanismos vivos de reproduccion
a los mecanismos especulares de hiperreproduccion de la tradicién. Asi mis-
mo, por lo explicado y por las mismas caracteristicas del album, se registra un
movimiento de los recursos de la narracién oral a los recursos de la narracién
filmica, tal como queda evidenciado en juegos de focalizacién que simulan el
movimiento de una videocdmara o en el traspaso de formas de actualizacién de
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las historias usadas en el cine, como la creacién de versiones con ambientacién
de época.

Porotraparte,laconstante reflexion sobrelaestructuradeloslibros con recursos
metaficcionales conlleva cambios en relaciéon con lo fantéstico, ya que al expli-
citar el artificio éste se naturaliza. En este caso, el desplazamiento implica que si
bien se complejiza la historia, ésta se hace mas familiar, menos ominosa. También
significa que el relato tiende a organizarse en torno al juego, lo que hace que el lec-
tor asuma el papel de jugador participante y que el “legado” sea un tablero para la
experimentacion y la recreacién. La transicién, por tanto, también podria descri-
birse como un paso del acto fantastico al juego artificioso.

4. EL LECTOR Y SUS APRENDIZAJES

A pesar del cardcter hibrido de las obras y de los cambios que se han descrito,
los cuentos de hadas —al menos los reunidos en este corpus— siguen siendo un
espacio para legar conocimiento sobre el orden social, s6lo que al haber nuevos
valores éstos son los que se transmiten. De esta manera, cambia el foco de lo que
se ensena, pero el mostrar la conducta deseable se mantiene.

Elhecho de que la literatura infantil interactte con los referentes de la cultu-
ra de masas invita a la construccién de sentido a partir de las capas de intertex-
tualidad (en el texto y las imdgenes) y del didlogo que se establece entre lenguaje
visual y verbal. Esto parece indicar que los cuentos de hadas ilustrados implican
una mayor interaccién con el lector. Esta relacién podria significar que el aprendizaje
literario y cultural que estas obras ofrecen estd marcado por el establecimiento
de las relaciones entre el texto con otros textos y la compresidn de éstas. En este
sentido, puede que, como sugiere Beckett (“Parodic Play”), los nifios tengan
una mayor capacidad de reconocer las alusiones parddicas pero su repertorio
de referencias sea mds limitado, al estar prefijadas por lo que hace el material
de los cuentos transferibles a diferentes productos (estereotipos féciles de reco-
nocer, estética vendible, etc.), mds que por conocer los textos tradicionales. En
este sentido las reformulaciones, tal vez mds que tener el objetivo reivindicati-
vo de décadas anteriores, tengan una intencién (consciente o no) de ensefar
a los nifos cémo la produccidn artistica y literaria en la postmodernidad estd
cruzada por la parodia, como ejercicio creativo de la critica. Esto, sin duda es
estimulante, pero implica nuevos retos para la didéctica, tanto porque debemos
prepararnos para orientar a los ninos a manejarse entre las citas, pero también
para escoger las citas que les permitan, independientemente de si son alusiones
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claras a la tradicién o no, adquirir las estructuras narrativas y los paradigmas
sociales y culturales que otrora contaban los cuentos populares.
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ANEXOS

ANEXO 1
LIBRO DE CODIGOS PARA LA BASE DE DATOS DE LOS ALBUMES
CAMBIOS EN LOS ELEMENTOS NARRATIVOS

1. Perspectiva, focalizacién y voz narrativa
(1) No focalizada
(2) Focalizada

2. Tipo de focalizacién (ACEPTA MULTIPLES RESPUESTAS)
(1) Protagonista
(2) Otros

3. Relaciones espacio-temporales
(1) Mitico / Idilico (mundo remoto, ahistérico, rural)
(2) Lineal / Moderno (con presencia de elementos industriales
y postindustriales)

4. Motivacién (ACEPTA MULTIPLES RESPUESTAS)
(1) Hambre / Supervivencia
(2) Iniciacion
(3) Acenso / Cambio en el orden social

(4) Otros
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COMPLE_]IDAD INTERPRETATIVA: DISTANCIA ENTRE EL TEXTO
Y EL DESTINATARIO

(1) Referencia a elementos de la comunicacion literaria
(2) Humor-Absurdo / Comicidad

(3) Humor-Parodia y desmitificacién

(4) Humor-Trasgresion

(5) Conocimientos culturales previos

(6) Metaficcién

COMPLEJIDAD VISUAL A PARTIR DE LA RELACION TEXTO-IMAGEN

1. Grado de complejidad
(1) Acuerdo
(2) Extensiéon
(3) Contradiccion

INFLUENCIA DE LOS MEDIOS Y DE LA LITERATURA: ADECUACION, ADAP-
TACION Y TRANSMEDIACION

2. Estiramiento y subjetivizacion del tiempo
(4) St
(5)No

1. Enfasis en los elementos humoristico
(6) Si
(7) No

1. Reduccién o aumento de la violencia y la sexualidad (un grado mas)
(8) Si
(9) No

1. Reduccién de secuencias narrativas o anadidura de subtramas
y nuevos personajes
(10) Si
(11) No
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2. Predominio de lo técnico y complejidad visual
(12) Si
(13) No

1. Referencias ala cultura de masas y los medios en general
(14) Si
(15) No

1. Referencias explicitas a la ficcién audiovisual
(16) Si
(17)  No

ANEXO 2
ANALISIS CUANTITATIVO A PARTIR DEL VACIADO
DE LAS FICHAS DE LOS ALBUMES

Tal como se explicé en la metodologia, al comienzo de la investigacion se
establecieron categorias, subcategorias e indicadores para analizar el corpus. A
partir de éstos se disefid una ficha que luego se utilizd para realizar un primer
acercamiento a las obras, a fin de establecer con mds exactitud cudles eran los
recursos empleados en los albumes para actualizar los cuentos de hadas. La ficha
estaba conformada por cuatro bloques principales (cambios narrativos respecto
a las formas tradicionales, complejidad interpretativa de acuerdo a la distancia
entre el texto y el destinatario, complejidad visual a partir de las relaciones texto-
imagen ¢ influencia de los medios y la literatura infantil: adecuacion, adaptacion
y trasmediacidn). Los tres primeros bloques de la misma se centran en aspectos
que son intrinsecos a la literatura infantil y a los cuentos de hadas, asi como a las
relaciones que ambos establecen conloslectores. Eltltimo bloque se interrelaciona
con los anteriores pero desde consideraciones vinculadas con las adecuaciones y
variaciones que pueden darse en los cuentos de hadas por el influjo que tienen
los medios, la cultura de masas y los recursos de los libros para nifos. A través de
estos items se busca detectar qué tipo de transformaciones y reformulaciones se
dan en las obras y si éstas se mantienen cercanas o distantes a la tradicién en la
que se inscriben. Todo ello, suponiendo que, al tratarse de textos multimodales,
buena parte de los cambios se generarfan en las imagenes o gracias a la relaciéon
entre éstas y el texto.
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El analisis de la data recogida en las fichas de los 130 dlbumes del corpus permitié
observar algunas tendencias, que se resume a continuacién en cuadros y gréficas y
se interpreta en textos explicativos relativos a cada item de la ficha. Estas tenden-
cias se desarrollaron posteriormente en la PARTE I1I a través del estudio detalla-
do de obras que se consideraron representativas de la muestra, bien por su apego a
la tradicién o su ruptura con la misma o por la manera en que expresan la tensiéon
entre el conservadurismo y la renovacién al combinar elementos tradicionales
con formas propias de las narrativas de hoy.

En los siguientes cuadros y graficos se ilustran y comentan brevemente los as-
pectos mas resaltantes de esta fase del analisis, a partir de la frecuencia con la que
aparecieron los items de la ficha.

1. CAMBIOS NARRATIVOS RESPECTO A LAS FORMAS TRADICIONALES

1.1. PERSPECTIVA, FOCALIZACION Y VOZ NARRATIVA

Desde dénde se narra un relato determina en gran medida el desarrollo de una
historia. Los cuentos de hadas tradicionales suelen contarse desde una perspectiva
omnisciente, con lo cual el desplazamiento de esta perspectiva a otra puede ser
empleado como un recurso para renovar la historia temdtica, estructuralmente,
etc. Tomando esto en cuenta, se clasificaron las obras entre no focalizadas y
focalizadas, considerando el punto de vista elegido en las imdgenes, el texto o en
ambos cddigos.

NARRACIONES FOCALIZADAS FRECUENCIA PORCENTA]JE
Y NO FOCALIZADAS

No Focalizada 111 85,4 %

Focalizada 19 14,6 %

Total 130 100 %

Cllﬂdl‘()l. Narraciones f})C;IliZ;lLiLIS y no f})CLIliZ;I(lLlS
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PERSPECTIVA NARRATIVA

m No Focalizada

OFocalizada

Griéfico 1. Narraciones focalizadas y no focalizadas

Como puede verse en el cuadro 1y el grafico 1, en la mayoria de los libros (85.4%)
la voz es exterior como corresponde a los cuentos tradicionales. En otras palabras,
predomina la tendencia a contar las historias desde una perspectiva omnisciente.
Sin embargo, 19 de los 130 libros presentan alguna forma de focalizacidn, lo
cual se desvia de la convencién. Aunque 14,6% pueda parecer poco de entrada,
es un numero elevado considerando que, tanto en la literatura infantil como la
destinada a adultos, la mayoria de las obras no son focalizadas.

1.2. TIPO DE FOCALIZACION

La premisa de esta subcategoria era, por un lado, que la focalizacién puede ocurrir
en més de un personaje o desplazarse a otros elementos de la narracién y, por otro,
que la focalizacion tiende a articularse a partir del protagonista, con lo cual una
distincién importante era identificar si el foco estaba puesto en el protagonista
o en otros. Este item de la ficha admitia que hubiese mds de una respuesta,
considerando que en una misma obra podia haber mds de un tipo de focalizacién
a lo largo de su desarrollo o que la imagen podia focalizarse en algo mientras
que el texto no lo hiciera o viceversa. Por ello, la frecuencia de las opciones es
similar tanto para el “protagonista” y “otros”. En el 19 libros que mostraron una
focalizacion, 14 (51,9%) lo estaban en el protagonista, mientras que en 13 de
cllos (48,1%) se encontré al menos alguna forma de focalizacion adicional. Estos
juegos de focalizacién se consideraron como una tendencia importante, por
lo cual a lo largo de la PARTE IIT se indaga sobre como se da y qué genera el
perspectivismo.
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TIPOS DE FOCALIZACION FRECUENCIA PORCENTAJE
En el protagonista 14 51,9 %
Otros 13 48,1 %
Total 27 100 %

Cuadro 2. Tipos de focalizacién presente en las obras

TIPOS DE FOCALIZACION
48%

mEn Cl pl‘()t‘.lg()l]iSf;l

0O Otros

Grifico 2. Tipo de focalizacién presente en las obras

1.3. RELACIONES ESPACIOTEMPORALES

Los cuentos de hadas tradicionales se caracterizan por desarrollarse en un lugar
remoto y un tiempo impreciso. La premisa del andlisis era que en las versiones
contemporéaneas tienden a determinarse mas las relaciones espaciotemporales a
través de marcas especifica histéricas, geograficas, etc. En tal sentido, se analizé si
en los dlbumes habia un movimiento en la descripcién de tales elementos tanto en
el texto como en las imdgenes, dividiéndolos entre “miticos” (donde predomina
lo idilico, rural, ahistérico, una configuracién atemporal, ciclica) y “lineales”
(con un grado de acercamiento a la realidad a través de la presencia de elementos
industriales y postindustriales que movieran la historia). Como puede verse en el
cuadro 3 y el grafico correspondiente, los cuentos de hadas siguen ubicandose en
el orden mitico (80,8%), pero hay una tendencia considerable (19,2%) a que en los
marcos espaciotemporales se vayan introduciendo aspectos del mundo moderno
tanto a través de la ambientacién (v.g. el mobiliario, la arquitectura, la presencia
de los medios de transporte y comunicacién) como de la caracterizacion de los
personajes (v.g. la manera de vestir). En la PARTE III del trabajo se profundiza
en como se van introduciendo estas referencias al mundo contempordneo e
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industrializado a partir de los indicadores, asi como en las implicaciones que éstas
tienen en que el cronotopo como unidad que fija a través del tiempo y el espacio
un esquema narrativo.

RELACIONES FRECUENCIA PORCENTAJE
ESPACIOTEMPORALES

Mitico/ idilico (mundo rural, ahistérico) 105 80,8 %
Lineal / Moderno (presencia de elementos industriales) 25 19,2 %
Total 130 100 %

Cuadro 3. Relaciones espaciotemporales

RELACIONES ESPACIOTEMPORALES

m Mitico/Idilico (mundo rural, ahistérico)

O Linear/Moderno (presencia de elemtos industriales)

Griéfico 3. Relaciones espaciotemporales

1.4. MOTIVACION
En general, los cuentos de hadas clasicos se orientan a que las necesidades y los
deseos de sus protagonistas se cumplan. En ese sentido, hay una relacién estrecha
entre las motivaciones, el desarrollo y el desenlace del esquema del viaje del héroe.
Considerando que podia haber méds de un tipo de motivacion, este item de la ficha
admite respuestas multiples. Por ello, la sumatoria de las opciones sobrepasa el
nimero de libros del corpus (141) indicando que, en efecto, hay obras en las que
confluyen varias motivaciones. De esto se deduce que los cuentos llegan a hacerse
mds complejos por esta via, en cuanto que se pueden combinar, por ejemplo, el
deseo de superacion del héroe con la intencién parddica del autor.

En el andlisis de la muestra llama la atencién la variedad de motivaciones que
mueven a sus protagonistas. La diversidad habla de distintas cosas a la vez: la plu-
ralidad de las obras del corpus en cuanto a este elemento, la preponderancia de
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los motivos de los cuentos maravillosos clasicos y una tendencia a que aparezcan
nuevos tipos de motivaciones, mas relacionadas con las intenciones del autor que
con los actantes en las historias.

El peso de la tradicién se ve en que atin la trama gira en torno a la supervivencia
de los personajes en condiciones adversas (29,8%), la iniciacion de los jovenes en
la vida adulta (25,5%) o alrededor de la restauracién de un orden social perdido
o la creaciéon de uno nuevo (16,3%); elementos que suelen estar interrelacionados
en cuanto que expresan el crecimiento del personaje a través de su preservacion,
la confrontacién y la superacién de pruebas.

El que 28.4% de las obras presenten otro tipo de motivaciones puede tomarse
como un indicador significativo de que se estdn transformando los temas, las tra-
mas y los argumentos de los cuentos de hadas actuales para nifios. El movimiento
parece orientarse a que las motivaciones sean externas, mas relacionadas con la
escenificacion de mundo civil y sus leyes, la insistencia en lo moral, el juego paré-
dico con los elementos del género, la explicitacién del artificio, etc.

TIPO DE MOTIVACION FRECUENCIA PORCENTA]JE
Hambre/ supervivencia 43 29,8 %
Iniciacion 36 25,5 %
Acenso/cambio de orden social 23 16,3 %

Otros 40 28,4 %
Total 141 100 %

Cuadro 4. Tipos de motivaciéon

TIPO DE MOTIVACION

® Hambre / supervivencia
Iniciacién
O Acenso / cambio de orden social

Otros

Griéfico 4. Tipos de motivacién
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2. COMPLEJIDAD INTERPRETATIVA: DISTANCIA ENTRE EL TEXTO
Y EL DESTINATARIO

Los ftems que se retinen en este bloque de la ficha buscan analizar la distancia que
hay entre el texto y el destinatario de acuerdo a lo que el primero exige del segun-
do; es decir, segtin las competencias del lector para interpretar ciertos elementos
de las obras. Para ello se observa si se hace referencia a elementos de la comuni-
cacion literaria y la explicitacion del pacto narrativo, cémo se presenta el humor
(formas simples y complejas, relacionadas con la transgresién), las alusiones a ele-
mentos culturales y si se explicita la saturacién intertextual o se plantean recursos
propios de la metaficcién.

El anélisis muestra que la complejidad se plantea fundamentalmente por me-
dio del humor, en especial a través de sus formas simples —absurdo, comicidad—
(23.1%), seguidas por las formas complejas, parodia y desmitificacién (19,7%).
La transgresion es menos recurrente pero aun asi se registré en 12 libros. Todo
ello indica que el humor tiene un lugar importante en los cuentos de hadas ilus-
trados para ninos.

Por otra parte, el hecho de que més de un cuarto de los libros (26,4%) haga
referencias a la comunicacién literaria (8,5%), presente recursos metaficcionales
(17,9%) o saturacién intertextual, sefiala una tendencia a hacer patente el artifi-
cio, lo cual hace pensar que en las obras se establecen nuevas relaciones con la fan-
tasta (cuadro 5y grifico 5) y que los juegos parddicos con las versiones candnicas
implican que el lector conoce o reconoce la estructura, los personajes, los ambi-
entes y las caracteristicas de éstas.

COMPLEJIDAD INTERPRETATIVA | FRECUENCIA PORCENTA]JE
Referencia a elementos de comunicacién literaria 10 8,5 %
Humor-Absurdo/Comicidad 27 23,1 %
Humor-Parodia y desmitificacién 23 100 %
Humor-Transgresion 12 19,7 %
Conocimientos culturales previos 24 10,3 %
Saturacién intertextual y metaficcién 21 17,9 %

Total 117 100 %

Cuadro S. C()mp]cjidnd narrativo de acuerdo a las formas de distancia
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COMPLEJIDAD INTERPRETATIVA 18%

Referencia a elementos de comunicacidn literaria
® Humor-Absurdo/Comicidad
0 Humor-Parodia y desmitificacion
Humor-Trasgresion
m Conocimientos culturales previos

MW Metaficcién

Griéfico 5. Complejidad narrativa de acuerdo a las formas de distancia

3. COMPLEJIDAD VISUAL A PARTIR DE LA RELACION TEXTO-IMAGEN
Apuntando a comprender de qué manera se tornan mds complejas las historias
segiin cémo se distribuyen las tareas narrativas entre el texto y las imdgenes, se
ha analizado cémo es la interaccién entre ambos cédigos. En los casos donde
las relaciones texto-imagen variaban de manera significativa se ha indicado.
Por ejemplo, algunos libros presentaban tanto acuerdo como extension y/o
contradiccion entre el texto y las imdgenes.

Tal como se aprecia en el cuadro 6 y la grafica 6 las relaciones texto-imagen
tienden a ser convencionales, en cuanto a que en la mayoria de los libros ambos
cédigos comunican relativamente lo mismo (66,3%) o las imagenes expanden lo
dicho porel texto (28%). Aunque hayilustraciones estéticamente muy sofisticadas,
en pocas ocasiones los c6digos se contradicen (5,7%), de lo cual se puede inferir
que los juegos parddicos no siempre ocurren a través del desencuentro del texto

con la imagen.

COMPLEJIDAD VISUAL FRECUENCIA PORCENTAJE
Acuerdo 128 66,3 %
Extensién 54 28,0 %
Contradiccién 11 5,7 %

Total 193 100 %

Cuadro 6. Complejidad visual



ANEXOS

5,70%

COMPLEJIDAD VISUAL
28,00%
B Acuerdo

0O Extension

66,30%

Contradiccién

Grifico 6. Complejidad visual

4. INFLUENCIA DE LOS MEDIOS Y LA LITERATURA INFANTIL:
ADECUACION, ADAPTACION Y TRANSMEDIACION

4.1. ESTIRAMIENTO Y SUBJETIVIZACION DEL TIEMPO

Partiendo delaideade que porlainfluenciadel ciney porlas propias caracteristicas
del dlbum, cabria la posibilidad de que los cuentos de hadas desarrollaran mds
las historias tanto ampliando secuencias para hacer mds tridimensionales
los personajes o reflejando aspectos de su mundo interior en el paisaje o en la
apariencia de los mismos, se analiz6 si la configuracion espaciotemporal se hacia
mds subjetiva, centrdndose en el personaje a través de estos recursos. El analisis
muestra que en la mayorfa de los casos (83,8%) la relacidn espaciotemporal no
se articula alrededor de la subjetividad del personaje ni hay morosidad narrativa.
Aun asi, es importante destacar que en el resto de los libros esto se matiza mediante
el uso expresivo de elementos compositivos, como el color, asi como a través de
cambios de focalizaciéon que se expresan fundamentalmente en las imagenes
y el empleo del estilo surrealista. En el 15,4% ddnde si se da el estiramiento y
subjetivizacién del tiempo esto sucede con mucha fuerza, lo cual es algo a estudiar
con mids detalle, tal como se hace en la PArTE III.
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ESTIRAMIENTO Y FRECUENCIA PORCENTA]JE
SUBJETIVIZACION DEL TIEMPO

St 21 16,2 %
No 109 83,8 %
Total 130 100 %

Cuadro 7. Estiramiento y subjetivizacién del tiempo

ESTIRAMIENTO Y SUBJE’FIVIZACIéN
DEL TIEMPO

0 Si

m No

Gréfico 7. Estiramiento y subjetivizacion del tiempo

4.2. ENFASIS EN LOS ELEMENTOS HUMOR{STICOS
Como ya se ha explicado, la presencia del humor en los cuentos de hadas
contempordneos va desde la simple comicidad hasta complejos juegos pardédicos
y de transgresion. Para valorar este item de la ficha se considerd si el humor
aumentaba respecto a la forma tradicional del relato, si se mantenia igual se
registraba como “no”. En el corpus, 21,5% apela al humor como recurso para
renovar el cuento. Este se hace més presente en aquellos libros que se distancian
mds del texto canénico, siendo una de las estrategias que genera mayor complejidad
interpretativa.

El humor en muchos casos, sobre todo cuando es parédico o transgresor,
funciona como comentario critico de la tradicién en la que se inscriben los
cuentos.
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ENFASIS‘ EN LOS ELEMENTOS FRECUENCIA PORCENTA]JE

HUMORISTICOS

St 28 21,5 %

No 102 78,5 %
Total 130 100 %

Cuadro 8. Enfasis en los elementos humoristicos

ENFASIS EN LOS ELEMENTOS
HUMORISTICOS

oSt

78,50%

m No

Griéfico 8. Enfasis en los elementos humoristicos

4.3.REDUCCION O AUMENTO DE LA VIOLENCIA Y LO SEXUAL (UN GRADO MAS)
El 79% de los libros no posee un aumento o una reduccién de la violencia y/o
sexualidad con respecto a la versiones canénicas ya depuradas para nifos. Sin
embargo, en algunos libros se vuelve a versiones mas cercanas a la tradicién oral o
a las primeras versiones literarias, con lo que, si bien no se aumenta lo sexual o la
violencia un grado mds, si que se rescatan elementos que habfan sido suavizados
por laliteratura infantil. Esto tiene interés en cuanto que esa reafirmacién o vuelta
al género puede tomarse como una forma de ahondar en la transgresién y en lo
carnavalesco.

En la mayoria de los casos donde hay un aumento de la violencia estos hechos
se matizan mediante la caracterizacién y el humor y aunque se insista en ellos,
extranamente, tienden a neutralizarse. Esto abre lineas de reflexién en torno a la
domesticacién o trivializacién de estos elementos. Quizds este sea algtin efecto de
la transmediacion. Los dibujos animados acostumbran a sus espectadores a ver
escenas violentas sin transcendencia; son experiencias que no traen consecuencias
en el contexto de los relatos audiovisuales.
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REDUCCION O AUMENTO
DE LA VIOLENCIA Y LO SEXUAL FRECUENCIA | PORCENTAJE
(UN GRADO MAS)

Si 28 21,5 %
No 102 78,5 %
Total 130 100 %

Cuadro 9. Reduccién o aumento de la violencia y los sexual (un grado mas)

REDUCCION O AUMENTO DE LA VIOLENCIA
Y EN LO SEXUAL

0 Si

m No

Grifico 9. Reduccién o aumento de la violencia y lo sexual (un grado mas)

4.4. REDUCCION DE SECUENCIAS NARRATIVAS O ANADIDURA
DE SUBTRAMAS Y DE NUEVOS PERSONAJES

Las historias tienden a ser lineales y simples, apegéndose a la tradicion del
cuento compacto. En la gran mayoria de ellas (83,.1%) no se ahaden subtramas,
secuelas o presecuelas. También mantienen en lineas generales el mismo reparto
de personajes. Atn asi hay algunos relatos (16,9%) en los que se transforma el
material base por esta via. Estos cambios estructurales se vinculan con elementos
como los cambios de focalizaciéon que se dan en los relatos. Por ejemplo, hay rees-
crituras de cuentos tradicionales que se actualizan mediante el perspectivismo y
esto hace que cambie la secuenciacion de la historia.



ANEXOS

REDUCCION DE SECUENCIAS
NARRATIVAS O ANADIDURA

DE SUBTRAMAS Y DE NUEVOS FRECUENCIA | PORCENTAJE

PERSONA]JES
Si 22 16,9 %
No 108 83,1 %

Total 130 100 %

Cuadro 10. Reduccién de secuencias narrativas o afiadidura de subtramas y de nuevos personajes

REDUCCION DE SECUENCIAS NARRATIVAS
O ANADIDURA DE SUBTRAMAS
Y DE NUEVOS PERSONAJES

oSt

83,10%

m No

Grafico 10. Reduccién de secuencias narrativas o afiadidura de subtramas y de nuevos personajes

4.5. PREDOMINIO DE LO TECNICO Y DE LA COMPLEJIDAD VISUAL

Al tratarse de dlbumes es natural que haya cierto nivel de complejidad visual,
y esperable que el soporte adquiera relevancia. En mayor o menor medida, la na-
rracion visual elabora, amplia, especifica, extiende y complementa el texto; en
algunos hasta se presentan relaciones de oposicién o desviacién, tal como se ha
explicado. En el 63,1% de los libros no predomina lo técnico y/o la complejidad
visual. Sin embargo, es la via de actualizacién mds patente en la muestra. A través
de las imagenes se dan muchos de los cambios narrativos. Por ejemplo, los cam-
bios en los marcos espaciotemporales suelen darse a través de la imagen y no en
el texto.

El predominio de lo técnico ha tenido poca relevancia dentro de la muestra,
probablemente porque los recursos de ingenieria de papel suelen reservarse para
los libros destinados a ninos mas pequenos. Atn asi, en algunas obras se utiliza el
formato, el uso de ventanas y otros recursos para sumar a la complejidad visual.
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PREDOMINIO DE LA FRECUENCIA PORCENTA]JE
COMPLEJIDAD VISUAL

Si 48 36,9 %
No 82 63,1 %
Total 130 100 %

Cuadro 11. Predominio de la complejidad visual

PREDOMINIO DE LA COMPLEJIDAD VISUAL

0 Si
m No

Griéfico 11. Predominio de la complejidad visual

4.6. REFERENCIAS A LA CULTURA DE MASAS, LOS MEDIOS

Y A LA FICCION AUDIOVISUAL

El analisis de los dlbumes con frecuencia pone de manifiesto las relaciones
intertextuales internas y externas. Entre las segundas, estan las referencias a la
television, el cine, el ordenador, los medios impresos, etc. y las alusiones generales
a la cultura de masas, las cuales se han registrado en el corpus en el 14,6%. De
manera concreta los libros hacen referencia a la ficcién audiovisual en 17,7% de
los casos. La tendencia, aunque minoritaria, apunta a que las transformaciones del
cuento de hadas en los dlbumes infantiles estd tocado por el sistema artistico actual
y los medios. Es preciso considerar que los nimeros dan cuenta de las alusiones
explicitas pero que no contemplan aspectos como la influencia que pueden tener
los medios y la ficcion audiovisual en el estilo de la ilustracion o el uso de recursos
narrativos. Estos elementos denotan el influjo medidtico y cultural en otro nivel;
uno quizds mas profundo porque implica que se asimilan o naturalizan recursos
en el trasvase del material oral o escrito a textos multimodales. En este sentido, es
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importante considerar elementos como la caracterizacion, el uso de la focalizacidn,

etc. para tener un entendimiento mds amplio de cdmo las referencias inciden en

la adecuacién, adaptacién y transmediacion de los textos.

CULTURA DE MASAS FRECUENCIA PORCENTA]JE
Y MEDIOS EN GENERAL
St 19 14,6 %
No 111 85,4 %
Total 130 100 %

Cuadro 12. Cultura de masas y medios en general

REFERENCIAS CULTURA DE MASAS
Y MEDIOS EN GENERAL

0 Si

m No

Grifico 12. Referencias cultura de masas y medios en general

4.6.2. ALUSIONES ESPECIFICAS A LA FICCION AUDIOVISUAL

ALUSIONES’ESPECI‘FICAS FRECUENCIA PORCENTAJE

A LA FICCION AUDIOVISUAL

Si 23 17,7 %

No 107 82,3 %
Total 130 100 %

Cuadro 13. Alusiones cspcciﬁcns a la ficcién audiovisual
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REFERENCIAS A LA FICCI()N AUDIOVISUAL
o Si

m No

Griéfico 13. Referencias a la ficciéon audiovisual

ANEXO 3
BASE DE DATOS DEL CORPUS DE ALBUMES
(Remitirse al documento Albumes.xlsx. Disponible en el pen drive adjunto.)

ANEXO 4
LIBRO DE CODIGOS DEL CORPUS ANALIZADO Y DESCARTADO:
ANTOLOGIAS Y COLECCIONES
1. Origen de acuerdo al autor
(1) Candnico
(2) Anénimo / popular
2. Origen de acuerdo a las imdgenes
(1) Ilustrador candnico
(2) Hustrador contemporaneo consagrado
(3) Ilustrador novel o en vias de consagracion
3. Tipo de seleccién de acuerdo a los elementos internos a la narracién
(1) Por el personaje
(2) Por el lugar

(3) por clase de cuento popular (maravillosos, costumbre, etc.)
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4. Tipo de selecciéon de acuerdo a los elementos externos a la narracién
(1) Autor o compilador
(2) Regién o pais de origen
(3) Popularidad
5. Ilustraciones con estilo clasico
(1) Candnico
(2) Repeticiones o estereotipos
6. Ilustraciones que rompen con el estilo clasico
(1) Si
(2) No
7. Formato: el tamafo
(1) Grande
(2) Mediano
(3) Pequeno
8. Formato: presentacion
(1) Tapa dura
(2) Rastica
9. Formato: diagramacién y disefio tradicional
(1) Si
(2) No
10. Paratexto: incluye prefacio, introduccién y/o estudio preliminar
(1) Si
(2) No
11. Paratexto: incluye informacién sobre autores, compiladores y/o ilustradores
(1) Si
(2) No
12. Paratexto: incluye informacién escueta sobre origen de los textos

(1) si

(2) No
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ANEXO S

CUADROS Y RESULTADOS PORCENTUALES DE CADA iITEM
DE LA FICHA CON GRAFICOS ILUSTRATIVOS DEL CORPUS ANALIZADO
Y DESCARTADO: ANTOLOGIAS Y COLECCIONES

Se han incluido sin comentar los cuadros y graficos que resumen el vaciado de

las fichas de los 56 libros de antologias y colecciones de cuentos de hadas que

fueron analizados al comienzo de la investigacion. Las categorias y subcategorias

son diferentes a las que se utilizaron para analizar los albumes, puesto que la idea

era dar cuenta de los aspectos editoriales de estos libros, mas que analizar uno por

uno los cuentos que inclufan.

1. ORIGEN DE LA OBRA DE LA OBRA SEGUN EL TIPO DE AUTOR

ORIGEN DE ACUERDO AL AUTOR | FRECUENCIA PORCENTAJE
Canénico 23 41,1 %
Anénimo/popular 33 58,,9 %
Total 56 100 %
Cuadro 14. Origen de acuerdo al autor

ORIGEN DE LA OBRA DE ACUERDO AL AUTOR

B Canonico

O Anénimo / popular

58,93%

Griéfico 14. Origen de acuerdo al autor
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2. ORIGEN DE LA OBRA SEGUN EL TIPO DE ILUSTRADOR

ORIGEN DE ACUERDO FRECUENCIA PORCENTAJE
A LAS IMAGENES
Ilustrador candnico 2 3,6 %
Ilustrador contempordneo consagrado 15 26,8 %
Ilustrador contempordneo novel 39 69,6 %
Total 56 100 %
Cuadro 15. Origen de acuerdo a las imégenes 3,57%

DE ACUERDO AL ORIGEN DE LAS IMAGENES 26,79%

| | IIUS[I'le()l' candnico
[IUS[]‘;ld()l' C()I]t(,‘lﬂp()l';’lllc() C()llSllgl’:ld()

O Ilustrador contemporéneo novel

Grifico 15. Origen de acuerdo al ilustrador

3. SELECCION DE LA OBRA A PARTIR DE ELEMENTOS INTERNOS
DE LOS RELATOS

SELECCION DE ACUERDO A
ELEMENTOS INTERNOS A LA FRECUENCIA PORCENTAJE
NARRACION
Ausente 45 80,4 %
Por el personaje 5 8,9 %
Por el lugar 1 1,8 %
Por clase de cuento popular 5 8,9 %
Total 56 100 %

Cll‘ddl'()l(m SL‘lL‘CCi(/)Il dC LlCUL‘l'd() a ClClﬂCll[()S internos a la narracion
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8,93%

2 0,
SELECCION DE CUENTOS DE ACUERDO L79%

A ELEMENTOS

. 8,93%
INTERNOS A LA NARRACION

0O Ausente

80,36%

m Por clase de cuento popular 36%
Por el lugar

m Por el personaje

Griéfico 16. Seleccién de acuerdo a los elementos externos a la narracién

4. SELECCION DE ACUERDO A ELEMENTOS EXTERNOS A LA NARRACION

SELECCION DE ACUERDO
A ELEMENTOS EXTERNOS FRECUENCIA | PORCENTAJE
A LA NARRACION

Autor, Compilador 21 37,5 %
Region o pais de origen 28 50 %
Popularidad 7 12,5 %

Total 56 100 %

(:Uild ro 17. SC]CCCi(’)]] dL‘ CICUCl'd() a L’IC]HCHI()S externos a l;l narracién

SELECCION DE LOS CUENTOS DE ACUERDO
A ELEMENTOS EXTERNOS A LA NARRACION

m Autor, compilador
m Regioén o pais de origen
g I 8 80,36%

O Popularidad

Griéfico 17. Seleccién de acuerdo a elementos externos a la narracién



ANEXOS

S. ILUSTRACIONES CON ESTILO CLASICO

DENTRO DEL ESTILO CLASICO | FRECUENCIA | PORCENTAJE
No presenta 1 1,8 %
Canoénico 6 10,7 %
Repeticiones 45 80,4 %
Sin determinar * 4 7,1 %

Total 56 100 %

Cuadro 18. Ilustraciones con estilo cldsico

* Sin Determinar tiene el valor 3 en el cuadro de Excel / Revisar base de datos

7 14% 1,79%

10,71%

ILUSTRACIONES CON ESTILO CLASICO

No presenta
B Candnico
W Repeticiones

0O Sin determinar

Griéfico 18. Ilustraciones con estilo cldsico

6. ILUSTRACIONES QUE ROMPEN CON EL ESTILO CLASICO

ILUSTRACIONES QI{E ROMPEN FRECUENCIA PORCENTAJE

CON EL ESTILO CLASICO

No tiene 2 3,6 %

Si 28 50,0 %

No 26 46,4 %
Total 56 100 %

Cuadro 19. Ilustraciones que rompen con el estilo clasico
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3,57%

ILUSTRACIONES QUE ROMPEN
CON EL ESTILO CLASICO

12,50%

No tiene 50,00%
o Si

mNo

Griéfico 19. Ilustraciones que rompen con el estilo cldsico

7. EL FORMATO DE LAS OBRAS SEGUN SU TAMANO

FORMATO SEGUN SU TAMANO FRECUENCIA PORCENTA]JE

Grande 9 16,1%
Mediano 40 71,4 %
Pequefio 7 12,5 %

Total 56 100 %

Cuadro 20. El formato de las obras segtin su tamafio

FORMATO SEGUN EL TAMANO

Grande
m Mediano

0O Pequeno

71,43%

srafico 20. El formato de las obras segin su tamafno
Grifico 20. Elf to de las ok g t
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8. EL FORMATO SEGUN LA PRESENTACION

EL FORMATO SEGUN FRECUENCIA | PORCENTAJE
LA PRESENTACION

Tapa dura 47 83,9 %
Rustica 9 16,1 %
Total 56 100 %

Cuadro 21. El formato segun la presentacion

FORMATO SEGUN LA PRESENTACION

B Tapa dura

O Rustica

83,93%

Griéfica 21. El formato segun la presentacion

9. El formato con diagramacidn y diseiio tradicional

FORMATO CON DIAGRAMACION FRECUENCIA | PORCENTAJE
Y DISENO TRADICIONAL

St 51 91,1 %
No 5 8,9 %
Total 56 100 %

Cuadro 22. El formato con diagramacién y disenio tradicional
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8,93%

FORMATO: DIAGRAMACION
Y DISENO TRADICIONAL

oSt
m No

Grifico 22. El formato con diagramacién y diseno tradicional

10. EL PARATEXTO: INCLUYE PREFACIO, INTRODUCCION Y/O ESTUDIOS
PRELIMINARES

EL PARATEXTO: INCLUYE
PREFACIO, INTRODUCCION FRECUENCIA PORCENTA]JE
Y/O ESTUDIOS PRELIMINARES

St 36 64,3 %
No 20 35,7 %
Total 56 100 %

Gréfico 23. El paratexto: con prefacio, introduccién y/o estudios preliminares

PRETEXTO: CON PREFACIO,

35,71%

INTRODUCCION Y/O ESTUDIO PRELIMINAR

0 Si
m No

Griéfico 23. El paratexto: con prcf‘ncio, introduccién y/o estudios preliminares
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11. EL PARATEXTO: INCLUYE INFORMACION SOBRE AUTORES,

COMPILADORES, ILUSTRADORES

EL PARATEXTO: INCLUYE

INFORMACION SOBRE AUTORES, | FRECUENCIA PORCENTA]JE

COMPILADORES, ILUSTRADORES

Si 29 51,8 %

No 27 48,2 %
Total 56 100 %

Cuadro 24. El paratexto: informacién sobre autores, compiladores, ilustradores

PRETEXTO: INFORMACION AUTORES,

COMPILADORES / ILUSTRADORES

0 Si
m No

48,21%

Griéfico 24. El paratexto: informacién sobre autores, compil;ld()rcs, ilustradores

12. PARATEXTO: INFORMACION, ESCUETA

SOBRE EL ORIGEN DE LOS TEXTOS

PARATEXTO: INFORMACION,

ESCUETA SOBRE EL ORIGEN FRECUENCIA PORCENTAJE

DE LOS TEXTOS

Si 23 41,1 %

No 33 58,9 %
Total 56 100 %

Cuadro 25. Paratexto: Informacidn, escueta sobre origen de los textos
tel
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PRETEXTO: CON INFORMACION
ESCUETA SOBRE ORIGEN DE LOS TEXTOS

58,93%

oSt
mNo

Grafico 25. Paratexto: Informacidn, escueta sobre origen de los textos
8

ANEXO 6
BASE DE DATOS DEL CORPUS DESCARTADO:
ANTOLOGIAS Y COLECCIONES

(Remitirse al documento AntologiasyColecciones.xlsx. Disponible en el per
drive adjunto.)
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esta tesis se ha acabado.










