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Histor1A DEL CUENTO TRADICIONAI JuaN JOSE PRAT FERRER

n el mundo actual, el ciudadano medio suele relacionar los cuentos tradicionales con libros

y con peliculas; hay miles de ediciones de libros de cuentos, especialmente para nifios, y

aunque un tanto mas exiguo, no falta un repertorio de publicaciones para el publico adulto;

existen versiones de cuentos tradicionales o de nueva creacién realizadas por la industria

cinematografica y las cadenas de television. Este proceso se inicié hace ya més de un par
de siglos, cuando los cuentos comenzaron a ser una parte importante de la educacién infantil, y a lo
largo de este tiempo, los libros de cuentos han ofrecido a los nifios europeos y americanos textos cuyo
objetivo era principalmente el aprendizaje de la lectura ademas de la transmision del codigo moral de
la época y lugar.

La palabra cuento se usa con una gran variedad de sentidos tanto en el habla coloquial como en
los estudios especializados; no es un término creado por una disciplina para facilitar su estudio, como
pasa en muchos otros casos, sino que ya se habia utilizado en la conversacion normal mucho antes de
que el hombre culto se acercara a él con curiosidad cientifica; esto hace que sea necesario precisar el
significado de este término para un estudio mas riguroso. Quizéa la mejor definicion, o al menos, la mas
sensata, sera aquella que pueda abarcar el mayor consenso; asi pues, de momento, definiré cuento
como “relato de ficcion breve”; no obstante, dada la amplitud de esta definicién, sera necesario deter-
minar una clasificacién que describa y ordene los diversos tipos.

Muchos de los cuentos que se publican hoy dia tienen una gran antigliedad; al principio, estos rela-
tos no estaban destinados al publico infantil sino al pablico general, y algunos solo a un publico adulto.
Los nifios, en muchas comunidades, eran enviados a la cama cuando empezaban las sesiones de na-
rraciones orales’. Con la llegada de los modernos medios de entretenimiento y la reorganizacion de la
estructura y tiempos familiares, la cultura oral, tal como se manifestaba en las sesiones de narraciones
de cuentos tradicionales, parecia condenada a desaparecer; sin embargo, la narracion oral empieza
a resurgir bajo una nueva forma en nuestros dias; los narradores orales contemporaneos incorporan
mucho del saber de tiempos antiguos (mas en los procesos que en los contenidos) y lo adaptan a las
situaciones reales contemporaneas, incorporando nuevas técnicas narrativas y nuevas maneras de

1 Cf. KiveLanp, Reimund; Henning K. Sehmsdorf, & Hallfredur Orn Eiriksson (1999): 3.

EDICION DIGITAL 6 % FUNDACION JoAQUIN Diaz



HisTor1A DEL CUENTO TRADICIONALI JuaN JOSE PRAT FERRER

comunicar. El cuento tradicional, pues, no esta muerto, aunque las formas en que se transmite hayan
sufrido muchos cambios. Lutz Rérich (1922-2006), profesor de folcloristica de la Universidad de Fribur-
go, menciona tres fendbmenos que se deben considerar en la sociedad contemporanea respecto a la
narrativa folclorica: la aparicion de nuevos géneros, formas y técnicas narrativas; la transformacion de
géneros y contenidos con la aparicion de nuevos medios tecnoldgicos, desde la imprenta a los audio-
visuales y cibernéticos; los cambios de funcion, parodias y etapas de desaparicion o transformacioén, y
la transformacion de métodos de investigacion folcloristica®.

Cualquier acto narrativo oral presupone al menos la presencia de un narrador y un escuchante,
funciones que los interlocutores suelen intercambiar cada vez que se produce un dialogo; el resultado
es siempre un intercambio de mensajes relacionados entre si y con el entorno en que se produce; por
esta razoén, el relato oral debe concebirse no tanto como un texto —que es lo que tradicionalmente se
venia haciendo en las disciplinas que lo estudian— sino como un discurso, es decir, como un acto social
en el que los participantes actian y se controlan mutuamente. El texto es el producto observable de
un discurso; el discurso es el sistema de ideas, actitudes, creencias y usos con los que construimos
un texto. Podemos aducir que el texto oral existe, pero a menos que sea grabado, es un texto efimero
que al volver a producirse adquirira una nueva forma y constituira, pues, un nuevo texto. La interaccion
verbal no es posible a menos que el narrador y sus escuchantes se entiendan; deben compartir un mis-
mo codigo linguistico, es decir, una misma lengua; el mensaje tampoco llegara a su destino de forma
satisfactoria a menos que el emisor y el receptor compartan, por Io menos en cierta medida, ciertos
conocimientos y expectativas, o, lo que es lo mismo, una cultura. Asi pues, cada relato, producto de
un discurso narrativo, sera unico, no importa lo tradicional y estatico de las estructuras que se utilicen®.

Tradicionalmente, en los estudios filologicos y folcloristicos, el cuento se ha considerado como la
recitacion de un texto autbnomo, sin que se haya tenido muy en cuenta la relaciéon con el contexto en
que se ha producido; de hecho, los relatos cortos publicados en recopilaciones durante gran parte de
la historia de los estudios folcloristicos y filologicos son textos que se han desgajado de las situaciones
y contextos en los que se suscitaba este tipo de discurso. Si bien es cierto que algunas colecciones
literarias de relatos breves, sobre todo las de tradicion oriental, pero también algunas europeas, han
colocado los cuentos dentro de marcos que sirven para integrarlos y en los que se presenta una si-
tuacién comunicativa, por lo general, los estudios sobre cuentistica han concebido los cuentos como
textos independientes, y la practica de enmarcar los cuentos se ha estudiado como un recurso literario
que poco tiene que ver con las situaciones que ocurren en la oralidad®. No obstante, en la segunda
mitad del siglo xx, comenzaron a oirse voces surgidas de ambitos antropoldgicos y folcloristicos que
abogaban por un estudio contextual de los cuentos folcléricos, pues el relato corto se iba percibiendo
cada vez con mayor frecuencia como resultado de una dinamica entre narrador y auditorio, y por tanto
en cada narracion oral el discurso que se produce siempre resulta diferente®.

Toda narracion de relatos breves es, a la vez, un hecho comunicativo y un fenémeno cultural, y sin
duda es también una actividad artistica. Como hecho comunicativo, un cuento puede percibirse bien
como el mondlogo que un narrador dirige a un publico, o bien como una parte, sin duda importante,

2 RoRicH, Lutz (1990): 10.
3 PENTIKAINEN, Juha (1976): 12.
4 Este vocablo ha sido admitido recientemente en el diccionario de la Real Academia Espafiola con la escueta

definicion de “cualidad de lo oral”.

5 Cf. Prat FERRER, Juan José (2008): 369.
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de un didlogo entre el narrador, y un nimero indeterminado de interlocutores que forman su publico.
Aunque estudiosos de algunas disciplinas, como la psicologia, han abordado el estudio de los cuentos
para llegar a comprender su funcion y significado, estos constituyen primordialmente un area propia de
filblogos, antropologos y folclorélogos®. Los estudios realizados desde la antropologia y la folcloristica
han concebido el relato corto como un fenémeno cultural, que al inicio del desarrollo de estas discipli-
nas se relacionaba con las creencias y usos de pueblos mas o menos alejados, tanto en tiempo como
en espacio, del entorno urbano de tradicién europea; luego esta narrativa ha sido percibida como parte
de diversos mecanismos de interaccion cultural en las comunidades; mas adelante, y con la aparicion
de los estudios sobre la oralidad, la narracién oral ha sido estudiada en su funcién de depositaria de
valores y de informacion cultural, y su transmision como un medio de mantener elementos importantes
para la comunidad. Los fil6logos, por su parte, han estudiado los cuentos como textos literarios, es de-
cir, como una produccién artistica que se transmite principalmente por medio de la escritura.

Como podemos ver, el acercamiento al estudio formal de los cuentos tradicionales ha sido, hasta
hace pocas décadas, predominantemente literario, con lo cual ha prevalecido el estudio del texto y de
los recursos que este tipo de literatura genera. Sin embargo, los relatos —en especial, los tradicionales—
suelen crearse y comunicarse oralmente; este otro modo de comunicacion presenta importantes dife-
rencias respecto a las artes literarias, y sus caracteristicas van siendo abordadas por los que abogan
por un acercamiento al relato tradicional a partir de la oralidad.

El cuento se adapta en nuestros tiempos a las nuevas circunstancias, tal como se ha adaptado
siempre a las circunstancias de su entorno; hoy dia se puede percibir una modernizacién tecnologica
en los relatos tradicionales y se da una sustitucion de personajes por otros mas de acuerdo con nuestro
entorno, aunque las funciones permanezcan, como ya habia sefialado Propp en su Morfologia’. Pero
hay mas; el contenido de los cuentos tradicionales aparece ahora en el cinematografo, la television o el
coémic, por ejemplo; los chistes y las parodias abundan, muchas veces tomando material de los cuentos
tradicionales®. De todas maneras, no deja de ser cierto que de uno u otro modo, el cuento ha sido y es
una forma artistica de comunicar, pues su practica requiere el uso de técnicas y recursos que confor-
man un arte, en este caso, un arte verbal, y que este arte verbal ha sido transmitido tanto oralmente
como por escrito o por imagenes a lo largo de la historia.

EL CUENTO Y LA CULTURA

Si, como se afirma desde la folcloristica, los relatos tradicionales son elementos de transmision cul-
tural, sera preciso detenerse por unos momentos a considerar qué es la cultura, término también amplio
y sujeto a interpretaciones diversas. La palabra cultura ha ido cambiando de significado con el correr
de los tiempos y hoy dia se usa con diversos sentidos, segln las circunstancias. Segun el intelectual
galés de orientacidon marxista Raymond Williams (1921-1988), hay tres formas de concebir la cultura:
la primera, que denomina “ideal”, percibe la cultura como un estado dentro del proceso de perfeccion
humana, y se analiza en cuanto a valores absolutos; otra concepcion de cultura es la “documental”, que
la considera como el corpus de trabajos intelectuales e imaginarios que recogen de manera detallada el
pensamiento y la experiencia humanos; finalmente, existe un concepto “social” de cultura que la define
como la descripcion de una forma particular de vida, que expresa ciertos significados y valores no solo

6 Distingo folclorista, el que se dedica a la recreacién y transmision del folclore, de folclordlogo, el que lo estudia
dentro de la disciplina que denomino folcloristica.

7 Propp, Vladimir Aioakovlevich (1974): 164-174.

8 Cf. RoRIcH, Lutz (1990): 10-11.
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en el arte y la erudicion, sino también en las instituciones y el comportamiento. Esta es la acepcion
que nos interesa para nuestro estudio sobre los cuentos tradicionales®. El andlisis de la expresion y
trasmision de la cultura desde la perspectiva social nos lleva a buscar los mecanismos de significados,
no solo de las grandes obras de arte, verbales o de otro tipo, sino también de los géneros folcloricos, e
incluso de la produccion de la cultura popular y la de masas.

EL ARTE VERBAL Y LAS FUERZAS CULTURALES

El relato de ficcion breve se transmite de acuerdo a las “reglas de juego” que todo acto comunicativo,
y mas si es un producto de arte verbal, requiere. Estas reglas son convenciones establecidas por los
individuos que componen las diversas secciones de las comunidades y aceptadas por el grupo, lo que
equivale a decir que las impone la tradicion. Emanan principalmente de tres areas: en primer lugar esta
lo normativo, compuesto por las reglas o usos que dan prestigio o que identifican a algo o a alguien con
la elite, con lo oficial o con lo que es aceptado en sociedad como prestigioso; otra &rea esta constituida
por las fuerzas comerciales, que responden a lo que se nos ofrece en los medios de comunicacion por
medio de técnicas de entretenimiento, persuasion o seduccion de las masas; por otra parte, esta el area
de lo popular o folclérico, cuyas fuerzas permiten que uno se identifique con un grupo o comunidad a la
que pertenece. Cualquier narrador esta sujeto a cada una de estas fuerzas en mayor o menor medida;
en cualquier comunidad, la produccion cultural —dentro de la que se encuentran las diversas modalida-
des de las artes verbales— reflejara en mayor o menor grado las influencias que recibe, dependiendo
de la situacion en que se desarrolle.

Puesto que las culturas evolucionan, las fuerzas que impulsan el arte verbal cambian, y lo que ha-
bia sido rechazado hasta cierto momento por una comunidad o en un entorno puede empezar a ser
aceptado, o viceversa. Por otra parte, cualquier individuo puede mostrarse mas conformista o mas
contestatario respecto a cada una de estas tres fuerzas; por lo general tendera a ser conformista con
las fuerzas que emanan del grupo donde se siente mas aceptado o al que desea pertenecer; también
decidira llegar a ciertos compromisos entre varias fuerzas que lo condicionan para acomodarse y poder
actuar evitando dificultades o presiones sociales. Puede darse también el caso de que una persona,
por una razén u otra, se encuentre en una situacion marginal y que en esta situacion rechace las reglas
que acepta el resto de la comunidad o que intente funcionar de acuerdo a ellas sin llegar a dominarlas.

De acuerdo a estas consideraciones, podemos también distinguir, a grandes rasgos, cuatro ambitos
en que se crea y transmite el arte verbal: el elitista, el comercial, el oficial y el folclérico. La produccion
cultural elitista esta gobernada por las autoridades de cada materia; se manifiesta en lo académico, lo
institucional, y lo candnico; refleja lo culto, lo prestigioso, lo artistico, y puede llegar hasta lo vanguardis-
ta o progresivo. Muchas veces la originalidad (sobre todo en las producciones de autor) y la innovacion
son valores muy apreciados; existen ademas leyes sobre la propiedad intelectual que condenan el pla-
gio y la copia no autorizada; el producto es, pues, propiedad de su autor. Las actuaciones o el producto
final estan regidos por normas institucionalizadas, aun en el caso de movimientos de vanguardia, que
una vez constituidos, instituyen sus propias reglas.

La produccidén comercial consiste en los materiales producidos por un equipo de trabajo o un grupo
mas o menos reducido, y distribuidos por una empresa, y esta destinada al consumo general; utiliza los
medios de comunicacién a su alcance y las técnicas de persuasion, seduccion y manipulacion de las

9 El Diccionario de la RAE aporta dos definiciones de cultura: “Conjunto de conocimientos que permite a alguien
desarrollar su juicio critico” y “Conjunto de modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de desarrollo artistico,
cientifico, industrial, en una época, grupo social, etc.” Esta Ultima es la que nos interesa.
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masas que les permitan colocar estos bienes de consumo en un mercado: El material que se produce
por lo general obedece a la intencion de vender; rigen, pues, las leyes del mercado. El producto suele
ser efimero, sujeto a una rapida obsolescencia'y a unas modas que obligan a unos a seguir producien-
do y a otros a seguir consumiendo. La produccidén se somete a las normas impuestas desde los orga-
nismos oficiales cuando existen penas que hacen que su incumplimiento salga demasiado caro. Al igual
que en el area anterior, la produccién y transmisién se suelen regir por los conceptos de los derechos
de autor (copyright) y de las patentes.

La produccidn cultural oficial emana de los organismos que tienen el poder de dirigir, representar y
controlar la sociedad. Esta produccién bien puede ser el resultado de una ideologia de partido, de una
obligacién de representar a las comunidades que han votado a sus dirigentes, de unas leyes impuestas
con anterioridad, o del afan de alcanzar el poder y mantenerse en él. Puede hallarse muy cercana a la
controlada por los grupos elitistas; aunque también ocurre que, a causa de la ideologia, la demagogia
o la ineptitud, parte de su produccion puede adoptar caracteristicas que la acercan cada vez con mayor
frecuencia a la comercial 0 de masas.

Finalmente, la produccion cultural folclérica abarca el material —y la forma de producirlo— que las
comunidades o los grupos consideran como propio; la creacion y comunicacion de estos materiales
por regla general no esta sujeta ni a normas institucionalizadas por ningin organismo oficial ni a ne-
cesidades comerciales; tampoco son elitistas, ya que todos los miembros de una comunidad pueden
considerar estos productos como un bien comun —lo que se denomina “dominio publico”™ y usarlo. Las
leyes que rigen la creacion y recreacion de estos materiales son tradicionales, tienden a ser reacias a la
innovacion mas alla de ciertos limites que marcan su aceptacion o rechazo por el grupo o comunidad;
lo folclérico esta, pues, sujeto a unas reglas, de mayor o menor antigiiedad, que emanan del grupo y se
transmiten dentro de él. Puesto que el material es propiedad de todos, suele conformarse al gusto de la
mayoria, aunque este “gusto” esté muchas veces dictaminado por las personalidades mas influyentes
de cada grupo o comunidad.

Esta divisién por areas de produccion cultural no es exacta sino una aproximacioén que nos permite
aclarar las ideas y ordenar el estudio. Las areas culturales no son estaticas ni tienen unas fronteras
claramente delimitadas; son mas bien permeables, y muchas veces a la hora de crear y transmitir se
utilizan los materiales, recursos y métodos de una de estas areas en otra. No obstante, al producirse
un préstamo, el material entra en un nuevo entorno y por tanto, los patrones y las reglas que rigen la
creacion, reproduccion o recreacion y transmision de los materiales responderan al nuevo entorno.

Ya que este estudio trata del cuento tradicional, sera preciso matizar también el concepto de tradi-
cion: esta es el resultado y a la vez el proceso de la transmision de los elementos que constituyen una
cultura, pero no algo que pertenece exclusivamente al &mbito de lo folclérico. En otro tratado, al intentar
definir el folclore, indiqué que

[Este] se concibe en nuestros dias como una forma cultural de comunicacién —o de transmi-
sion del patrimonio cultural— que en parte es igual a las demés en cuanto a la formay a la manera
de producirse y en parte difiere de ellas. Es tradicional en cuanto a que se transmite, como todos
los materiales culturales, pero esta transmision obedece a ciertas reglas comunitarias. No es
anoénimo por definicion, pues si todo material tiene autor, el que se conozca su nombre 0 no es un
hecho circunstancial que no cambia ni el material ni la forma en que se produce. Es estereotipico,
como otras formas culturales no folcléricas, pero variable a la vez, y no existe una version mas
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valida que las demas. Se transmite verbalmente, no necesariamente por via oral, o se aprende
por observacion y cumple una funcién dentro del grupo™°.

El peso de la tradicion no debe considerarse como algo exclusivo de lo folclérico, ya que todo tipo
de cultura posee su tradicion. De hecho, en cualquier &mbito, y a pesar del peso que hoy dia tengan
conceptos como originalidad o innovacion, los elementos y mecanismos que constituyen la tradicion
siempre constituyen la mayor parte de cada cultura. La investigadora italiana Valentina Pisanti, estu-
diosa de la narracién oral, nos recuerda que “incluso la mas radical de las revoluciones no constituye
mas que una mutacién relativamente limitada dentro de una red de relaciones que permanecen casi

inalteradas”'".

La disciplina que se interesa por la creacion, recreacién, transmision y recepcion de la cultura en el
entorno de grupos y comunidades es la folcloristica, una disciplina verdaderamente transversal, pues si
bien en el mundo universitario queda histéricamente inserta dentro del area de filosofia y letras y mas
concretamente, las humanidades, en realidad representa un lugar de encuentro entre las humanidades
y las ciencias sociales, ya que se ocupa del estudio de los valores sociales, expresivos y estéticos de
las culturas comunitarias. Como disciplina se relaciona con la literatura comparada, la historia, la an-
tropologia, la linguistica, la psicologia o los estudios culturales. La folcloristica es, de este modo, una
disciplina amplia que, en palabras del profesor de antropologia de la California State University en Los
Angeles Elliott Oring, “trata sobre la gente —individuos o comunidades— y su expresiones estéticas”'?.
Segun el estudioso estadounidense Dell Hymes (1927-2009), que trabajé en la Universidad de Harvard,
la folcloristica “integra explicaciones histéricas, descripciones, evaluaciones criticas y la preocupacion
por la forma y el contenido”'®. Gracias a esta disciplina se pueden analizar no solo los modos de ex-
presion y de comunicacion, sino también “asuntos de identidad y de sistemas de valores, de raices y
aspiraciones”'”.

Un estudio riguroso del material folcl6rico —en nuestro caso, de los relatos breves de ficcion— incluye
la busqueda y recogida de datos y del material, su descripcion, catalogacion y analisis, la especulacion
sobre los resultados del analisis, la formacion de conclusiones y la proposicion de teorias y leyes. Se
asume que los hechos culturales pueden y deben ser asunto propio de un estudio cientifico. Para el
estudio del folclore y del material folclérico sigue habiendo cuestiones fundamentales que reciben res-
puestas diferentes segun la orientacion del investigador que estudie la materia:

Definicién del material

Clasificacion del material por géneros

Consideracion de la fuente del material

Origen

Modo de transmisién y su alcance

Variantes, variacion y sus razones, y leyes de transformacion
Estructura y relacion entre contenido y forma

10 PrAT FERRER, Juan José (2008): 424.
11 PisanTi, Valentina (1995): 16.

12 ORING, Elliot (1998): 335.

13 Hymes, Dell (2000): 57.

14 Ibidem: 62.
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Funcion del material dentro del grupo

Significado que tiene para los componentes del grupo
Propésito con el que se usa el material

Uso, aplicacién y circunstancias en que se usa'®.

La folcloristica intenta llenar, pues, un espacio no estudiado por las disciplinas tradicionales, o, por lo
menos, no estudiado con el rigor y la atencién que se requiere. Estudiar el arte verbal de una cultura o
de una sociedad solo desde el punto de vista de un canon culto mantenido por las instituciones que go-
biernan la sociedad, considerando como algo primordial los recursos de la tradicion escrita significa que
Unicamente se tiene en cuenta una parte de esa cultura: lo elitista, dejando de lado el folclore, que en
muchos aspectos constituye la base mas amplia de la cultura ya sea desde el punto de vista individual
o del social, y que no esta sujeta a los canones impuestos por minorias selectas que continuamente
restringen, valoran, critican, canonizan o desechan las producciones de las artes verbales.

El hecho de que un material sea objeto de estudio no significa que deba exaltarse o denigrarse; los
juicios valorativos deben quedar fuera de la disciplina; pertenecen a la ética o a la estética, y no a la
folcloristica. No obstante esta consideracion, lo cierto es que el folclore se ha usado y se sigue usando
como herramienta para despertar la conciencia y crear consenso en una amplia gama de movimientos
sociales, institucionalizando e imponiendo a su vez un canon desde las estructuras de poder local.
Esto ha ocurrido en muchas comunidades europeas 0 americanas que reaccionan contra una cultura
general casi siempre implantada desde un poder centralizador con la intencién de unificar la cultura de
la nacién. Por otra parte, el folclore se ha convertido en el Tercer Mundo en un instrumento de lucha
anticolonial, como marco de referencia de una reaccién de lo nacional contra la cultura impuesta desde
afuera. En estos casos, se suele dejar de lado el estudio y valorizacion del producto sincrético que crea
la gente cuando conforma su cultura a las circunstancias nuevas que en cada cambio se imponen; este
material sincrético es muchas veces considerado “impuro” o “contaminado”, y sin embargo es mas real
y (me aventuro a afirmar) mas auténtico que el material “puro” que solo sobrevive como reliquia de
una forma de vida que o bien pertenece al pasado o bien ha sido creado y presentado como signo de
identidad cultural®.

FORMAS DE CREACION Y DE TRANSMISION DEL ARTE VERBAL

El arte verbal se crea, transmite y recibe de diversas formas de acuerdo a los medios utilizados: ora-
lidad, escritura o tecnologias de imagen y sonido. Si bien en otros tiempos toda la comunicacion se ha-
cia por via oral sin recibir ninguna influencia de la escritura, hoy dia la escritura interviene de maneras
diversas en la forma de pensar de la gente y por tanto influye, de una manera u otra, en la comunicacion
oral a todos los niveles. En nuestros tiempos, los modos de comunicar un relato son muy variados; este
puede componerse sin ayuda de la escritura y transmitirse oralmente o por escrito; puede crearse o
recrearse por escrito para transmitirse por via oral, ya sea de memoria, apoyandose en notas, o leido,
y puede también narrarse por medio de imagenes solas, acompafiadas de sonido o actuando en un
escenario; puede, finalmente pertenecer por entero al ambito de lo escrito, con deudas mas o menos
claras respecto a una tradicion oral, escrita o mixta.

En 1929 los investigadores rusos Peter Bogatirév (1893-1971) y Roman Jakobson (1896-1982), que
colaboraban en el Circulo Linguistico de Praga, estudiaron las diferencias entre la creacion literaria y la

15 Brunvanp, Jan Harold (1986): 17-19.

16 Cf. What is folklore (2002).
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creacion folclérica, que para ellos era necesariamente oral. Concluyeron afirmando que la creacion oral
sigue unas pautas muy parecidas a las del comportamiento de la lengua. Una creacién no es folclérica
sino a partir del momento en que una comunidad la acepta, la hace suya vy, por tanto, la recuerda; en
caso contrario, queda condenada al olvido, lo que equivale a su extincién total en cuanto los portadores
activos de esta creacion fallezcan o dejen de ejercer. Un hecho literario persiste —y por tanto existe en
potencia— gracias a la escritura; si este hecho sufre el rechazo de la comunidad en un momento de la
historia, en otro puede volver a adquirir valor gracias a que queda consignado fuera de la memoria de
los individuos. Claro esta que un hecho originalmente folclérico puede sobrevivir gracias a que haya
sido puesto por escrito, pero entonces sobrevivira como literatura y no como folclore’.

LA ORALIDAD

El jesuita estadounidense y profesor de la Universidad de Luisiana Walter Ong (1912-2003) expres6
la idea de que las diferentes fases de oralidad y escritura por las que pasa una sociedad a lo largo de
su historia producen diversas formas de pensar. En su conocida obra Orality and Literature (1982),
Ong diferencia cuatro etapas en el desarrollo del pensamiento humano: oralidad primaria, quirografia,
tipografia y tecnologias audiovisuales (oralidad secundaria). Nos recuerda que la oralidad primaria ha
sido la etapa mas larga en el desarrollo de las sociedades humanas y que la escritura es un invento
relativamente reciente que se aplica a un nimero reducido de lenguas.

El demografo Daniel Noin, que fue presidente de la Comision de Poblacién de la Unidn Geografica
Internacional, nos dice en su Géographie de la population (1979) que existen tres mil grupos etnolin-
gulisticos y entre seis mil y siete mil dialectos derivados de esas lenguas. De todas las lenguas que
han existido en el mundo tan solo una parte muy minoritaria ha desarrollado algin sistema de escri-
tura, y de las lenguas que hoy dia se hablan, solo setenta y ocho poseen un corpus literario. Pero el
porcentaje de lenguas agrafas frente a lenguas que han desarrollado una literatura sin duda variara en
un futuro cercano; algunos estudiosos creen que para mediados del presente siglo, tan solo quedaran
unas trescientas lenguas vivas en el mundo'®. Para Ong, a un individuo procedente de una sociedad
literaria le es dificil imaginar la cultura oral primaria, la que alin no conoce la escritura; de hecho, “el uso
de expresiones tales como ‘literatura oral’ nos demuestra la incapacidad que tenemos en una cultura
basada en lo escrito de comprender el patrimonio de materiales verbalmente organizados de otra forma
que no sea la escrita”'®.

Algunos estudiosos de la comunicacion humana aducen que las diferencias que existen entre socie-
dades agrafas y sociedades alfabetizadas no son mayores que las que existen entre las propias socie-
dades agrafas entre si. Para ellos, se han exagerado mucho las diferencias, que sin duda se dan, pero
que por lo general afectan mas al modo de expresién y de comportamiento que a la forma de pensar.
Critican el determinismo tecnoldgico que suponen las “teorias de la gran frontera” y su reduccionismo.
En este respecto, los psicologos estadounidenses Sylvia Scribner y Michael Cole, tras haber pasado
afos estudiando los efectos de la alfabetizacion en Liberia, expresaron sus conclusiones con una mo-
desta afirmacién que sirve de respuesta a las generalizaciones grandilocuentes sobre las diferencias
entre sociedades alfabetizadas y analfabetas: “la alfabetizacion influye algo en algunas habilidades y

17 BogaTirev, Peter & Roman Jakobson (2005): 175-179.
18 WurnN, Stephen et al. (1996): V. II, parte |, 1422.
19 PRrAT FERRER, Juan José (2008): 308.
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en algunos contextos™°. Hay estudiosos que abogan més por la continuidad del desarrollo cultural que
por los cambios radicales en lo que respecta al paso de la oralidad a la escritura, y sostienen que lo que
produce los mayores cambios sociales no es tanto la alfabetizacion sino la escolarizacion.

El filblogo ginebrino Paul Zumthor (1915-1995), profesor de literatura comparada de la Universidad
de Montreal, ha hecho una division de los ambitos de comunicacion humana que, a mi juicio, se aviene
mejor a nuestros propositos de estudiar el cuento tradicional:

"oralidad primaria o pura, sin intervencion de la palabra escrita, propia de las sociedades
agrafas

“oralidad mixta, cuyo material se difunde por la voz y se aprende de oido, pero existen in-
fluencias de textos escritos

" oralidad mediatizada, no participativa, creada por escrito, se difunde a través de los medios
de comunicacion audiovisuales?'.

AMBITO DE LA ORALIDAD PRIMARIA

La oralidad primaria o pura es el entorno mas antiguo en que se desarrolla el cuento. La oralidad
requiere la presencia de un narrador y un publico. Los elementos constituyentes del relato suelen ser
memorizados y luego recreados en la actuacion, donde el narrador produce un discurso que dirige a
sus interlocutores, que a su vez suelen reaccionar a su discurso. Es en este entorno de la oralidad don-
de se produce la caracteristica mas importante de los cuentos tradicionales: su capacidad de perdurar
en variantes: cada nueva formulacion de un relato no solo contiene enunciados diferentes y en diferente
orden; también se puede narrar desde perspectivas muy diversas.

El entorno de la oralidad pura y primaria requiere un pensamiento auditivo y temporal; el mensaje
primario, el oral, se recibe por el oido a través del tiempo. Lo visual es secundario, aunque importante;
proporciona el contexto y elementos de apoyo, como pueden ser los gestos. La transmision oral es mas
una recreacion que una reproduccion exacta; los textos no son fijos, pero su recreacion se rige por unos
patrones y secuencias que si lo suelen ser, y por unas “leyes” o formas de hacer consuetudinarias. Los
discursos se almacenan en la memoria colectiva, y para que uno se mantenga vivo, debe someterse a
una recreacion constante. Esta recreacion, al no ser exacta, produce variantes, unas toleradas por la
comunidad en que se generan y otras rechazadas y condenadas al olvido. La comunicacion oral prima-
ria es colectiva e interactiva, requiere la presencia del emisor y de receptores, que suelen interactuar
con el narrador e influir en la narraciéon que se va creando. Este entorno oral da prestigio a los deposita-
rios activos de las tradiciones, aquellos con capacidad de memorizacion y de recreaciéon. La expresion
es agonica, es decir, basada en la accion; predominan los relatos miticos, legendarios o cuentisticos. El
saber enciclopédico, las normas de comportamiento y las formas de sentir se transmiten por medio de
creaciones narrativas formadas por enunciados yuxtapuestos o con enlaces sintacticos muy sencillos.
En este tipo de comunicacion se suele echar mano de estructuras formularias, de formatos reconoci-
dos por todos, donde el ritmo y la rima son importantes recursos mnemotécnicos. La narraciéon suele
expresarse por medios poéticos.

20 Cf. CoLg, Michael & Silvia Scribner (1981): 234.

21 ZumTHOR, Paul (1987): 18-19.

EDICION DIGITAI 14 % FUNDACION JoAQUIN Diaz



HisTor1A DEL CUENTO TRADICIONALI JuaN JOSE PRAT FERRER

Este entorno es tipico, pero no exclusivo, de las sociedades o comunidades agrafas. Hay socieda-
des alas que la escritura en teoria ha llegado, pero o bien se aplica a lenguas importadas o bien su uso
en las lenguas nativas no es significativo por estar demasiado limitado —al ambito religioso y politico,
por lo general—. A pesar de la distancia con que se pueda percibir este entorno desde una sociedad
tecnologicamente avanzada, la oralidad ha sido el periodo mas largo de la humanidad; la escritura se
invent6 hace unos cinco mil afios (la historia del alfabeto no llega a tener tres mil), y sin embargo no
se ha implantado, al menos de forma culturalmente productiva, en la mayoria de las lenguas habladas.
Por otra parte, la oralidad es el Unico medio de comunicacion que se suele escapar a los controles y
mecanismos de censura y tiene la capacidad de presentar con enorme facilidad puntos de vista dife-
rentes de los que propagan los discursos y los textos oficialmente sancionados. Muchas veces, el sentir
verdadero de una comunidad contemporanea se constata en sus chistes, rumores, leyendas urbanas
y otros tipos de relatos comunicados oralmente, que difieren de los mensajes emitidos por los 6rganos
del poder.

EL AMBITO DE LA ESCRITURA

Si el entorno de la oralidad primaria produce un pensamiento holistico en el que los relatos que en él
se producen contienen el saber tradicional de forma integrada, en la cultura que se produce con la es-
critura se divide el saber en diversas disciplinas. El uso de nuevos medios y tecnologias de la comuni-
cacion produce también nuevas modalidades de expresion del pensamiento que a veces se combinan
entre si; estos medios nunca son estancos, siempre hay un grado de interaccion entre ellos. Por otra
parte, cada medio requiere unos profesionales y una industria que lo mantengan: desde la fabricaciéon
de soportes e instrumentos hasta la creacién de una burocracia que ejerce funciones de control o cen-
sura pasando por equipos que participan en la creacion y transmision de los relatos.

La escritura supone una revolucién cultural, que ha sido estudiada por varios autores a partir de la
década de los sesenta. Dentro de la escritura se pueden distinguir dos &mbitos secundarios, la escritura
a mano o quirografia y la imprenta o tipografia.

AMBITO DE LA QUIROGRAF{A

Con la escritura a mano entra en juego la recepcion visual y el pensamiento lineal. Al encontrarse
la palabra en un soporte fisico, se produce un distanciamiento entre el emisor original —el autor—y sus
receptores, que pueden estar en tiempos, lugares y contextos muy diversos®. El texto escrito repre-
senta al emisor, pero durante mucho tiempo precis6 de un lector que a menudo realizaba el papel de
intermediario, ya que la comunicacion en este ambito se solia dar por medio de la lectura en voz alta;
el lector puede incluso ejercer de intérprete y comentador del texto. La comunicaciéon que se suele pro-
ducir sigue siendo colectiva, pero es cada vez menos interactiva. La lectura silente es una modalidad
que se fue extendiendo entre la gente cultivada de manera muy paulatina y es un fenébmeno mucho mas
tardio de lo que pudiera suponerse.

Los textos quirogréficos se reproducen gracias al trabajo de los copistas, lo cual puede llevar a que
los errores que cometen no solo queden fijados y sean emitidos por los lectores y recibidos por los
oyentes, sino también transmitidos por otros copistas. Con la acumulacion de errores debido a la trans-
misidn de los textos, comienza a hacerse necesaria la labor de un corrector que, ademas de copiar el

22 De hecho, con la quirografia comienza a producirse la comunicacion entre muertos y vivos, hecho que algunos
autores, como Ong, relacionan con la creacion del concepto de psiquis en los primeros escritores griegos, como Heraclito de
Efeso.
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texto, reinterprete los pasajes corrompidos. Si bien la palabra escrita ha recibido un respeto que a ve-
ces se acerca a lo religioso y otras veces se identifica con ello, en realidad los textos copiados a mano
no se respetan literalmente durante su transmision; sufren constantes traducciones, reinterpretaciones,
interpolaciones, resumenes y amplificaciones; la literalidad no importa tanto como la transmision de
ideas.

Si bien al principio se escribian las silabas juntas sin distinguirse las palabras unas de otras en el
espacio —scriptura continua—, con el tiempo, la palabra comienza a independizarse del enunciado al
irse separando y secuenciando, pero este proceso es muy posterior a la aparicion de la quirografia.
El inglés Jack Goody (1919- ), profesor emérito de antropologia social de la Cambridge University y
autor de The Power of the Written Tradlition, afirmaba que en la oralidad primaria no se concibe la pa-
labra como una entidad totalmente independiente, esta es una vision de las sociedades cuyo proceso
de alfabetizacion esta ya desarrollado; los primeros textos escritos, en que no existia la division entre
palabras, reflejaban mas la pronunciacion que una conceptualizacion en la que los elementos morfo-
I6gicos se conciben como formas, la practica de la escritura acab6 por imponer la secuenciacion y la
espacializacion de la palabra, cosa que sucedi6 ya bien entrada la Edad Media. La liberacién del molde
del pensamiento auditivo-temporal permite una expresion mas detallada, mayor riqueza de vocabula-
rio, y una mayor complejidad sintactica. Estos cambios surgen tanto del control que el autor tiene de
la emision, mas lenta, meditada y corregida, como del control que el lector tiene de la emision; este
puede detenerse para meditar e incluso volver atras y repetir la recepcion del texto. La independencia
de la palabra permite pasar a la reflexién ontoldgica y critica de los conceptos que la palabra transmite.

Los géneros que se daban en la oralidad se mantienen con la quirografia, pero se amplian y di-
versifican; surge la prosa, la narrativa, y también la didactica y la expositiva, que van de la mano con
el desarrollo del pensamiento filosofico, juridico y teoldgico. En algunos casos no significativos entra
lo pictorico como elemento secundario (el libro iluminado fue un articulo de lujo hasta la llegada de
la imprenta). Este entorno no suprime la oralidad en la comunicacion social, sino que aporta nuevos
elementos en el desarrollo del pensamiento, elementos que favorecen solo a algunos miembros de las
comunidades, en especial, a la clase educada, que se convierte en depositaria de una nueva forma de
saber, y cuyos miembros por lo general pertenecen o bien a escuelas filoséficas o a entornos religio-
sos; el respeto y admiracién que causa saber leer y escribir hace que se prestigie a este estamento.
Los gobernadores se benefician de su capacidad de controlar informacion, y como consecuencia, las
sociedades que se consolidan dentro de este entorno pueden ejercer un poder hegemonico sobre las
comunidades que dependen exclusivamente de la oralidad primaria. De este modo se propicia el naci-
miento de los imperios.

En el entorno quirogréfico el texto escrito se concibe como ayuda de la memoria; las estructuras
formularias que se utilizan y el tipo de educacion que se produce son prueba de que la memorizacion
sigue siendo un elemento primordial en los procesos cognitivos de esta época. No obstante, en algunos
casos, el texto pasa de ser una ayuda a la memoria a ser depositario de ella, como se puede ver en la
creacion de archivos y bibliotecas. En Europa, este entorno fue tipico de las sociedades analfabetas,
a las que habia llegado la escritura, pero en las que solo muy pocos podian acceder a ella. Hoy dia en
amplias zonas de nuestro planeta, las culturas no han sido significativamente alteradas por la llegada
de la escritura; como mucho, algunas han sufrido solo cambios superficiales y no han dejado de usar la
oralidad como su forma basica de expresion cultural.
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AMBITO DE LA TIPOGRAF{A

A los dos entornos anteriores se superpone, a partir del siglo xv, primero en Europa y luego en el
resto del mundo, uno nuevo que se basa en la reproduccion mecanica de los textos escritos®>. En lo
esencial, no representa ningun cambio en la forma de pensar que surge con la quirografia; son los
cambios sociales, consecuencia de la reproduccion exacta de los textos y de la gran difusion de un
mismo texto en un periodo corto de tiempo y espacio, lo que causa los cambios en la sociedad®*. Los
textos homogéneos eliminan no solo al copista, sino también —aunque de una forma mas paulatina— a
los creadores de nuevas versiones. Por otra parte, al usarse signos de factura homogénea se facilita la
lectura. La tecnologia que supone la imprenta hace que la industria del papel también avance; con el
tiempo se llega a producir un papel barato, lo cual permite que los textos impresos estén al alcance de
mas gente, y esto a su vez favorece la alfabetizacion de sectores mas amplios de la sociedad.

A medida que el texto deja de ser propiedad de unos pocos afortunados y llega a un publico cada
vez mas amplio, se van reduciendo, de forma paulatina pero segura, las ocasiones de lectura en voz
alta y comienza a darse la lectura en silencio; la comunicacién, por tanto, tiende a convertirse en in-
dividual y privada. Esto ultimo tiene como resultado una mayor independencia de la palabra frente al
texto; la lectura visual hace que ya no sea necesario que las palabras estén insertas en un enunciado
para su lectura; de este modo, la palabra se vuelve objeto de comunicacion por si sola y se utiliza cada
vez mas en listas, tablas, indices, croquis y etiquetas. Comienza, pues, la liberacion de lo visual del
esquema temporal y lineal del discurso. El mayor uso que se da a lo pictorico, no solo en libros, sino
también en estampas, pliegos sueltos, folletos y carteles, refuerza lo que se ha llegado a llamar “tirania
de lo visual®®. Por otra parte, es en este entorno donde se ha producido el desarrollo de las ciencias,
que ya habia comenzado con la quirografia, pero que el libro impreso, con su efecto divulgador y ho-
mogeneizador, propicia.

Al ser mas dificil la memorizacion por haberse abandonado los recursos mnemotécnicos que se
practicaban en la oralidad, y al producirse textos mas largos, el libro se convierte progresivamente en
el depositario de la memoria colectiva. Por otra parte, esta tecnologia, para que pueda sostenerse,
necesita un mercado cada vez mas amplio. Con la expansién del alfabetismo, surgen nuevos géneros
de vulgarizacion por medio de la escritura, algunos muy cercanos a las tradiciones orales (cuentos, co-
lecciones de romances), y luego una literatura popularizante, como los libros de aventuras, la literatura
jocosa, y finalmente, el comic, en el que lo pictérico y lo textual quedan igualados.

AMBITO DE LA ORALIDAD SECUNDARIA
La oralidad secundaria se nos presenta como un tipo de comunicacion en el que su resultado final es

oral, pero donde la creacién del texto no lo suele ser. Podemos distinguir dos tipos de oralidad secun-
daria; en uno, el narrador (lector, locutor o actor) esta delante de un publico —como ocurre en el teatro—,

23 Sabido es que los chinos habian usado desde mucho antes una tecnologia de impresion de textos, pero que no se
basaba en el uso de caracteres moviles o tipos, sino en planchas de madera grabadas.

24 Con la imprenta comienza una paulatina pero constante aceleracion de los procesos comunicativos, que en nuestras
sociedades actuales es bien patente.

25 Antes de la llegada de la imprenta existia un medio de comunicacion general en el que se empleaban tanto el texto
como el dibujo: los graffiti o pintadas tradicionales (que no debe confundirse con el arte actual de los grafiteros en el que prima
la imagen hasta el punto de convertir en ella hasta las mismas palabras). Su estudio ocuparia demasiadas paginas, pero baste
destacar que a diferencia de los textos impresos, los graffiti tradicionales constan por lo general de tan solo un mensaje.
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mientras que en el otro el publico no esta presente y se llega a él a través de un sustituto tecnolégico
que permite la grabacion de la actuacion y su transmision diferida —como sucede en el cine— o bien su
trasmision a otros lugares —como en el caso de la radio o la television “en directo” —. Por lo general, en
este entorno, los textos creados por escrito son leidos o repetidos de memoria por los actores que se
encargan de la comunicacion. Este es un entorno en el que se suele producir la oralidad en nuestros
dias, sobre todo si el receptor es un publico o auditorio.

AMBITO DE LAS TECNOLOGfAS DE IMAGEN Y SONIDO

Los nuevos medios de comunicacion personal y social surgidos de los avances técnicos de la se-
gunda Revolucion Industrial (en especial la radio, la discografia, el cine y la television)?® suponen un
nuevo cambio en los procesos mentales y socioculturales. Si bien la comunicacion escrita pasa a se-
gundo lugar en cuanto a su recepcion, no se reproduce el mismo contexto de la oralidad primaria. En
algunas comunidades, estas tecnologias aparecen dentro de un analfabetismo mas o menos extenso.

Las tecnologias de imagen y sonido propician una nueva colectivizaciéon, mas amplia y menos ho-
mogénea, que no precisa de un publico reunido, sino que, al igual que ocurre con la escritura, el emisor
y el receptor pueden estar en tiempos y lugares muy diferentes a los del emisor. Dos de estos entornos
son auditivos, mientras que los otros dos son (hoy dia) audiovisuales. En todos ellos se produce una
oralidad que se apoya en la escritura y en la que el receptor no condiciona la comunicacién, que es
dirigida por un equipo, sino de forma muy lejana (estudios de “audiencia”)?’. Esto, junto con el continuo
interés de llegar a un publico cada vez mas amplio, hace que el producto final no surja de las tradicio-
nes, necesidades e intereses de las comunidades, sino de una interpretacion por parte del equipo de
qué es lo que puede “captar” a un mayor nimero de personas y que responde también a intereses de
tipo econémico por parte de los productores y patrocinadores. El publico se limita a aceptar (comprar
o sintonizar) o a rechazar (no comprar, cambiar de sintonia o apagar el aparato). En los medios audio-
visuales se desarrolla una importancia cada vez mayor de la imagen frente al texto (de ahi el dicho tan
repetido de que “una imagen vale mas que mil palabras”), lo cual lleva al desarrollo de un pensamiento
visual y espacial, pero también temporal. La reproduccion mecanica reduce la posibilidad de variantes,
lo mismo que ocurre con la imprenta. Por otra parte, se da una sonorizacion no oral basada en el uso
de diversos ruidos y sonidos y de la musica, pero con un caracter secundario, generalmente supeditado
a laimagen. Se crea asi la banda sonora.

Los medios de comunicacién han cambiado mucho las relaciones performativas®® entre emisor y re-
ceptor; en especial, la transmision de los relatos ya no depende de una relaciébn mas o menos estrecha
entre estos dos elementos humanos; a medida que el publico lector o espectador va teniendo cada vez

26 Excluyo el teléfono de esta lista por ser un caso aparte que se basa en una comunicacion oral mas primaria y menos
meditada o ensayada, pero que ofrece la caracteristica de que los interlocutores no se ven. Este hecho se produce en la
oralidad primaria en casos en que una barrera visual impide la vision (piénsese en casos motivados por costumbres religiosas,
como los conventos de clausura, o por circunstancias culturales, como la comunicacién ante una puerta cerrada por causa del
pudor). La llegada del teléfono no ha cambiado en lo esencial este tipo de comunicacién, aunque si la ha ampliado, creandose,
por ejemplo, un vocabulario especifico.

27 En el caso de la television, las intervenciones del pablico que presencia el programa en el estudio, sobre todo sus
aplausos, estan dirigidos y coordinados por un técnico, y es bastante comun, en el caso de las comedias televisadas, el uso de
las “risas enlatadas”. Mas novedosos resultan los comentarios que los espectadores envian a los programas de television, pero
por lo general el discurso televisivo llega a estar bastante disociado de los mensajes enviados.

28 Utilizo este neologismo para referirme a lo relacionado con la actuacion, interpretacion o ejecuciéon de una obra ante
un publico.
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menos influencia en la creacion y actuacion por parte del creador o recreador, las situaciones narrativas
estan cada vez mas formalizadas y la actuacion se convierte en un producto que se compra, a la vez
que se va profesionalizando la actividad del narrador oral®®.

La oralidad secundaria que se produce en este entorno representa en las sociedades occidentales
una erosion o subversion de la cultura literaria. Estas tecnologias reemplazan la palabra escrita por la
oral como el medio en que se producen los mensajes. Como resultado de la difusién de estos medios
en la sociedad, la objetividad del discurso literario, caracteristica que antes servia como modelo intelec-
tual, tiende a ser substituida progresivamente por caracteristicas propias de la oralidad, que responden
a una cercania —hoy dia falseada— entre emisor y receptor; como resultado, se buscan fuertes apoyos
en el gesto y la imagen, los mensajes tienden a ser cortos e inconexos o basados en la yuxtaposicion, el
discurso tiende a ser fragmentario, y se crea lo que el autor inglés y profesor de la Universidad de Yale,
Erick Havelock (1903-1988) ha denominado como “cultura acustica-mimética”, en la que prima la ex-
presion de opiniones sobre el discurso autorizado. La diferencia del tipo de cultura que puede producir
la oralidad secundaria frente a la que se produce en la oralidad primaria tiene que ver con la memoria;
la oralidad primaria la necesita, mientras que en la oralidad secundaria el papel de la memoria queda
reemplazado por otros medios de almacenamiento basados en el soporte fisico: las grabaciones. Esta
tendencia puede llegar a producir un “alfabetismo iletrado” en ciertos casos no muy lejanos (todo hay
que decirlo) en el que el conocimiento cultural adquirido depende en gran medida de este ambito de la
comunicacion.

Si el receptor era activo en el caso de la oralidad; pasivo, pero con capacidad de control del proceso
de emision, en el caso de la escritura; en el de las tecnologias audiovisuales es pasivo y con un control
de la emisién minimo; en el caso de la discografia, y ultimamente en el de los videos y su heredero el
videodisco digital (DVD) el receptor puede acercarse a la capacidad de control del lector; sin embargo,
el caracter temporal de la emisién, y la ausencia de texto escrito en la mayor parte de los casos, hace
que este entorno no se asemeje en lo esencial a los anteriores. Con las grabaciones en disco, en cinta,
y hoy dia guardadas en memorias portétiles, el discurso oral se independiza del emisor, pero a la vez
queda congelado de forma parecida a lo que ocurre con la lengua escrita. A pesar de que no existe un
interlocutor, como ocurre con la oralidad primaria, hoy dia si que se da una modalidad de “interaccion”
(si se entiende esta palabra mas bien como una metéafora)®°, no con el emisor, sino con el texto mismo;
el usuario tiene a mano una serie ilimitada de posibilidades combinatorias que le permite controlar el
orden y hacer segmentaciones, que al poder ser cada vez menores, lleva a la creacién de un nuevo
texto. Pero esto ya es materia del entorno que sigue.

ENTORNO CIBERNETICO

La llegada de tecnologias de escritura electrénica supuso un gran cambio en la comunicacion;
con el telégrafo, el fax y la escritura electronica la palabra ya no depende de los medios de transporte
para viajar; esto, ademas de abaratar la comunicacién, aporta a esta una velocidad que hace que las
tradiciones se expandan con una rapidez hasta entonces impensable. Lo que antes requeria varias
generaciones en expandirse ahora se comunica abarcando un espacio mucho mas amplio en cuestion
de dias si no de minutos.

29 KvipeLanp, Reimund (1990): 16.

30 Me resulta dificil hablar de interaccién cuando no hay dos individuos que actuan. Lo que si se produce es un proceso
creativo por parte de un individuo que usa como instrumento la obra de otro.
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La mas joven de las tecnologias, la informatica, se ha expandido por el mundo occidental con rapi-
dez mucho mas asombrosa que la de los medios anteriores. En este momento comenzamos a tener
una generacion que empieza a vivir completamente dentro de este entorno, y comienzan a surgir algu-
nos estudios sobre él; pero es un ambito en el que las “Ultimas” innovaciones se producen con mucha
rapidez, y seguramente surgiran otras mas, lo suficientemente importantes como para que tengamos
que movernos con mucha cautela al hacer afirmaciones. Son las consecuencias de la velocidad con
que funciona hoy la obsolescencia programada. La influencia que los medios cibernéticos tengan en la
forma en que los individuos procesen los pensamientos y en la sociedad aun esta por ver. Sin embargo,
si se puede hacer un andlisis comparativo siguiendo los parametros utilizados para los medios ante-
riores, y apuntando tan solo a las posibilidades, ya que no se puede, en este momento hablar de mas
con seguridad manifiesta. Quiza las generaciones que ahora estan siendo escolarizadas nos marquen
pautas que se acerquen mas a la realidad.

El entorno cibernético no produce un medio de comunicacion, sino un buen nimero de ellos, cada
uno con caracteristicas propias. Por ejemplo, la interaccion que se produce en una video-conferencia
se rige por leyes muy parecidas a las de la oralidad; el correo electronico, los chatsy las redes sociales
tienen mucho que ver con la quirografia; el mundo de la hipermedia en ciertos casos se asemeja al
mundo de la tipografia y en otros, al de las tecnologias de imagen y sonido.

Dentro de este entorno debemos englobar no solo la tecnologia hipermedia en sus aspectos educa-
tivos y puramente ludicos y el inmenso mundo de la Internet, sino también la telefonia (mensajeria mé-
vil). Este es un entorno con enormes posibilidades, capaz de englobar todo lo que ofrecen los medios
audiovisuales modernos, y que se apoya en lo textual, pero cada vez mas en lo pictorico, y a ello se
anaden las posibilidades de sonorizacién no oral. Puede, ademas, funcionar tanto en tiempo real como
en tiempo diferido. La comunicacion que se produce puede ser de persona a persona, no disefiada ni
ensayada, como en el teléfono, y también de equipo a persona, como en los medios de comunicacion
audiovisual.

De toda esta gama de posibilidades, que en principio apuntan hacia una sintesis de los medios ante-
riores, destaca un hecho que es cada dia mas constatable. La comunicacion se produce hoy por medio
de aparatos disefiados para un uso individual. La comunicacion se suele producir entre un usuario y
un “otro” —persona, instituciéon o incluso programa— no presente en el mismo entorno. Sin embargo, la
cosa se complica, pues la cibernética permite la comunicacion de varios individuos a la vez, algo que
ya habia aparecido con la telefonia, pero que quedaba restringido a la comunicacion empresarial. Esto
puede dar lugar a la creacion de un nuevo tipo de comunidad, la “comunidad virtual”, capaz de generar
nuevas reglas de comportamiento o nuevas formas de comunicar, como ocurre, por ejemplo, con el
texting. Sin duda, el caso mas interesante y que mas variedad de oportunidades ofrece es la Internet,
gracias a la gran cantidad de informacion que se puede transmitir por este medio.

La evolucién de la mente humana hacia el texto cibernético es, sin duda, mas lenta que la de la
tecnologia que lo permite; esta es una de las caracteristicas de las sociedades industrializadas de la
segunda mitad del siglo xx e inicios del xxi; la tecnologia avanza mas rapido que la capacidad humana
de adaptarse a ella y sacar partido de sus posibilidades. Podemos, sin embargo, hacer una primera
aproximacion basada en la forma en que se crean significados a partir de un texto, cifiéndonos solo a la
recepcion de textos, tarea que atane al lector (ahora usuario). El almacenamiento del saber se modifica
con la posibilidad de tomar apuntes de textos informatizados por medio de la técnica del “corta-pega’;
esta misma técnica sirve también para corregir, modificar o ampliar un texto; muy similar en sus efectos
es la posibilidad de insertar palabras, frases o enunciados en un discurso, todo ello sin tener que rees-
cribirlo. Estas técnicas, junto con la reduccién del espacio visual que representa la pantalla, en compa-
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racion con el papel, sin duda produce un texto diferente que, para bien o para mal, tiende a reflejar una
estructura cada vez mas espacial y menos lineal, en la que los mensajes, que contintan la tendencia de
ser cada vez mas cortos, quedan dispuestos en una estructura que puede llegar a convertirse en algo
parecido a un palimpsesto 0 a un collage. La yuxtaposicién de materiales, mejor o peor conectados por
medio de la técnica de corta-pega, hace que elementos que en un momento estaban en un contexto
pasen a pertenecer a otro.

Asi pues, la yuxtaposicion y el contexto comienzan ahora a tener una importancia que no tenian
en la escritura lineal. Esto se produce, por otra parte, en una época en que las humanidades, tras el
posmodernismo, han puesto en tela de juicio los valores universales y los contenidos, donde la Unica
certeza es la incertidumbre, y donde la verdad ha quedado supeditada a su contextualizacion, cuando
no queda definida como un “programa de creencias”. En la nueva sociedad que se esté gestando quizé
el poder recaiga en las nuevas instituciones que controlen los contextos mas que los propios textos®'.

CARACTERISTICAS DE LA ARTESANTA ORAL

Para el estudio de los cuentos tradicionales es preciso, ante todo, saber distinguir la tradicion del
discurso oral de la del escrito. Se puede reconocer un discurso oral de tipo folclorico gracias a varias
caracteristicas generales que, como primera aproximacion, conviene sefalar:

" La tradicion oral se caracteriza por una expresion concisa y sencilla. Sobre todo en el relato,
al narrador no le gusta tener que memorizar un nimero excesivo de palabras. Solo lo nece-
sario es recordado; el resto es recreado y se expresa en un lenguaje sencillo. La tradicién
oral se pone de manifiesto en la importancia que nombres y verbos tienen en los mensajes;
en ella, la adjetivacion es muy sencilla, y las estructuras sintacticas complejas, en especial
las subordinantes, son desechadas.

“La tradicién oral, por lo general, conserva estructuras y funciones narrativas més que pala-
bras. Los detalles son irrelevantes si no son funcionales.

“Cuando un elemento o una palabra no se comprende 0 no se recuerda, se cambia por otro;
se produce una sustitucion econémica que busca los sonidos mas parecidos.

" Cuando se da una sustitucion, sobre todo en un texto poético, solo importa que lo sustituido
tenga sentido, en si, como frase, aunque sea un incongruencia o una irracionalidad dentro
de su contexto mas amplio. A veces la variante es resultado de una dificultad en la division
entre palabras que permite una interpretacion doble.

" Existen formatos, estructuras y férmulas que se repiten constantemente en el material fol-
clérico, formando expresiones tépicas. La estructura tripartita es un ejemplo, como también
lo son las comparaciones tradicionales.

" Los textos folcloricos prefieren nombrar a describir y dan pocos detalles, pero si es necesario
dar un detalle descriptivo, este aparece sin que deje lugar a dudas, por medio de compa-
raciones hiperboélicas o0 marcando de manera parecida el efecto que produce la cualidad
descrita.

" Los relatos de tradicion oral suelen reflejar poco interés en el contexto. Esta caracteristica
puede darse en el contexto interior de un relato, o en el contexto mas amplio de la tradicion

31 Cf. PraT FERRER, Juan José (2006c): 11-15. Para la verdad como programa de creencias, véase VEYNE, Paul (2005): 59.
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folclorica. Ejemplo del primero es la chica que se corta un dedo, y minutos después esta ha-
ciendo las labores de casa: no se hace mencion del dolor que en el mundo natural sentiria.
Ejemplos de contexto mas amplio son las diferentes versiones de un cuento, o los nombres
de los personajes, que pueden cambiar.

“En los paises donde una parte significativa de la poblacién es analfabeta, los relatos con-
tienen mucha informacioén cultural, filosofica, social y religiosa; son portadores de un saber
holistico. La capacidad didactica del relato, ademas de su funcién de entretenimiento, lo
convierte en una poderosa herramienta para comunicar formas de percibir la realidad; los
mensajes codificados en los discursos narrativos orales muchas veces llegan al receptor de
forma inconsciente.

LA ORATURA

Aunque oralidad y escritura son formas de comunicacién que coexisten en las culturas que han
desarrollado la expresion escrita, existe una oposicion entre cultura oral y cultura escrita. Esta ruptura
se fue forjando en Europa durante la Edad Media, pero la oposicion es mucho méas antigua, comienza
a aparecer con los primeros textos escritos.

Oratura es un neologismo creado por intelectuales africanos que se aplica a los géneros cuya exis-
tencia (creacion y comunicacion) es oral y al arte de comunicar artisticamente por medio de la oralidad.
Este término ha tenido bastante aceptacion entre los estudiosos del arte verbal oral, especialmente
en los paises no europeos. Con él se supera la dependencia implicita de la oralidad respecto de la
escritura sin necesidad de echar mano de la idea de folclore, que implica solo un tipo de cultura, pues
la oratura, en principio puede existir, y de hecho se ha producido, como cultura elitista. No obstante,
en el mundo hegemoénico de tradicion europea culta existe bastante resistencia a adoptarlo, prefiriendo
usar el oximoron literatura oral, que muestra claramente la supeditacion de la oralidad, que en nuestro
entorno se ha identificado con el mundo rural y la incultura, al mundo de lo escrito propio de la alta
cultura occidental®.

Las diferencias que existen entre oratura y literatura son basicas:

" El modo de expresion en la oratura precisa de la voz en el emisor y del oido en el receptor,
frente a la literatura, cuya expresion es manual por parte del emisor y el receptor la recibe
por medio de la vista.

" En la literatura, entre emisor y receptor media un soporte que permite la ausencia del autor en
el proceso de recepcion, mientras que en la oratura la comunicacioén es directa y presencial.

" La oratura precisa, para la conservacion de los mensajes, del uso constante de la memoria
tanto por parte del emisor como del receptor, a diferencia de la literatura, cuyos textos se
pueden guardar o archivar sin necesidad de memorizacién.

" La estructura del discurso oral tiende a ser homeostatica, es decir, equilibrada en cuanto a
sus elementos, mientras que la expresién escrita es mucho mas libre.

“La oratura es temporal (sucede en un momento preciso y su duracion esta dictada por la
palabra hablada), mientras que la literatura es espacial; ademas, en la literatura la recepcion
puede repetirse y aplazarse a gusto del receptor.

32 Para mas informacion sobre esta tematica, véase PraT FERRER, Juan José (2010a)’
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" El discurso oral es, por su propia naturaleza, efimero, mientras que el texto escrito tiene su
razon de ser en la permanencia.

" La oratura tiene otra caracteristica, la unicidad (cada vez que se produce, la forma suele ser
Unica y por tanto diferente), mientras que en la literatura hay que hablar de multiplicidad;
sobre todo después de la llegada de la imprenta, los textos se reproducen sin variantes entre
si, ya que la reproduccidén es mecanica.

“La oratura produce discursos irreversibles (los errores no se pueden corregir antes de que
lleguen al receptor), al contrario de lo que ocurre con la literatura, en la que los errores sue-
len corregirse antes de que se publique el texto.

" La expresion oral es redundante, la importancia de algo se manifiesta en gran parte por la
repeticion, mientras que la escritura tiende a ser mas compacta; la importancia de una idea
se manifiesta en literatura por medio de otros recursos retéricos o incluso tipograficos, sin
tener que depender tanto de la repeticion.

“Por lo general, el proceso de recepcion de la literatura es mas privado e individual, mientras
que el de la oratura tiende a ser colectivo y participativo.

"En la oratura se producen mensajes sintacticamente sencillos que se presentan en ince-
santes variantes, producto de las técnicas de improvisacion, mientras que en la literatura la
expresion tiende a ser muy trabajada y compleja tanto en la sintaxis como en el tamaro de
los enunciados o en el uso de vocabulario, lo cual lleva tiempo y un proceso de correccion;
en la escritura, una vez acabado el texto, este tiende a ser inmutable.

" A la expresion oral le gusta utilizar el ritmo, ya sea en sus patrones fonéticos o en los tema-
ticos; la repeticion y la variacién son dos recursos que afectan al ritmo. La expresidn escrita,
que salvo en muy pocas ocasiones se hace en prosa, suele evitar la prosa ritmica, las repe-
ticiones cercanas de palabras y las rimas internas.

" La oratura también se caracteriza por su tendencia a ser aditiva, su ordenacion en el tiempo
se hace por medio de la yuxtaposicion o de la coordinacién; la expresion escrita se ordena
mas bien de forma jerarquica, y favorece el uso abundante de la subordinacion.

" A pesar de la espontaneidad aparente de la expresion oral, esta tiende a ser mucho mas
conservadora en cuanto a los elementos que emplea y a su ordenacién, mientras que la
escrita permite innovaciones de todo tipo.

" La produccion de mensajes orales esta en parte determinada por las actitudes e intervencio-
nes de los oyentes; al ser una comunicacioén inmediata que ocurre en un contexto determina-
do el emisor puede alargar, acortar o de otro modo modificar su discurso segun el interés de
los receptores; en la literatura el receptor no esta presente en el momento de la produccion
y el autor no lo esta en el momento de la recepcion; es, pues, una comunicacion diferida en
el que el lector no influye directamente en la forma en que se expresa el autor.

" La oratura tiende a usar lo concreto; lo abstracto se materializa por medio de simbolos y ale-
gorias; la escritura permite la expresion abstracta y la lucubracion. Muchos autores afirman
que la filosofia y las ciencias no se desarrollaron sino con la llegada de la escritura.

“La oratura tiende a la expresion agonica, es decir, centrada en la accion, mientras que la
literatura, sin desdenar la accion, es de caracter mas meditativo.
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" Por otra parte, la cultura oral precisa no solo de la memoria, sino también de técnicas de
recreacion y de actuacion, es decir, de improvisacion, para cada acto comunicativo, mientras
que en la literatura el texto se crea una vez y se recibe una infinidad de veces. Las leyes re-
toricas que se pueden aplicar a una y otra expresion diferiran de acuerdo con estos aspectos
sefalados®®.

Estas y otras diferencias han llevado al investigador indio de origen francés Guy Poitevin (n. 1934) a
afirmar que “la oratura no es literatura”*. Sin embargo, hoy dia no todo es tan sencillo. Con la llegada
de las tecnologias de la comunicacion, la produccion oral puede ser guardada y diferida, y la distancia
entre emisor y receptor puede no ser inmediata. Por otra parte, mucho de lo que se presenta en los
medios de comunicacion audiovisual no puede clasificarse como oratura, ya que si bien el acto comu-
nicativo es oral-auditivo, la creacidn de los textos suele hacerse por escrito, y lo que se oye no es sino
una lectura en voz alta o también una recitaciéon de textos de acuerdo a un guién. Por otra parte, ambas
modalidades de la expresion humana, oratura y literatura, tienden a recibir influencias mutuas; no exis-
ten burbujas culturales a este respecto®.

LA NARRATIVA ORAL

Dado que la folcloristica apenas ha tenido cabida en el mundo universitario, estamos acostum-
brados a considerar los cuentos orales bajo los mismos parametros que los literarios, aunque existen
diferencias significativas entre ellos. Quiza la méas importante es que el relato oral vive en variantes,
por tanto no existe un texto definitivo. La tradicion literaria no suele sentirse comoda con la idea de que
un texto exista naturalmente en variantes, y por eso una parte de la labor filolégica es la produccion de
ediciones criticas, que pretenden establecer los textos definitivos de las obras literarias. En la narraciéon
oral no existe el texto propiamente dicho; lo que tenemos son discursos formados por los procesos de
composicién, actuacién, recepcion, circulacién y manipulacion, llevados a cabo por el narrador con la
colaboracién del escuchante o interlocutor; en ellos, los elementos performativos cobran gran impor-
tancia. Por el contrario, en la narracién escrita, lo Unico que el lector tiene en sus manos es el texto.

La estudiosa de la narracién oral Heda Jason (1932- ), nacida en Belgrado y radicada en Israel,
profesora en la Universidad de Tel Aviv, ha formulado cuatro niveles interconectados que se pueden
observar en la narrativa oral: (a) formulacién, (b) textura, (c) narracién y (d) dramatizacion. La formula-
cién es el nivel de los enunciados, de los términos. En términos literarios, equivale al texto. La textura
tiene en cuenta el contexto en que se recibe el relato y se relaciona con el nivel connotativo, que pue-
de o no coincidir con la intencion del autor del enunciado. La textura no reside en el texto sino en su
recepcion. La narracion se relaciona con la estructuracion de los elementos narrativos y corresponde
a la recreacién por parte del narrador. La dramatizaciéon es la comunicacion oral ante un publico. En
este Gltimo nivel debemos colocar factores espaciales y temporales y factores performativos (auditivos
como el ritmo, el uso de la voz y de sonoridades de diversa indole, y visuales como los gestos, el uso
del cuerpo y de diversos elementos visuales). A todo esto hay que afadir la relacion entre el narrador
y los miembros de su auditorio®.

33 Cf. CHANDLER, Daniel (2000).

34 Portevin, Guy (2001).

35 Cf. Prat FERRER, Juan José (2007b) y (2010a).
36 Jason, Heda & Dimitri Segal (1973): 51.
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ASPECTOS PSICOLOGICOS DE LA RECEPCION Y RECREACION DE LOS RELATOS

La psicologia, que estudia, entre otras cosas, el funcionamiento de la memoria, se ha interesado
en coOmo se recuerda o se olvida un relato, y ha intentado dar respuestas a la pregunta de por qué un
relato se recuerda y otro se va perdiendo en el olvido. El psicélogo britanico Frederic Bartlett (1886-
1969) al examinar cédmo los occidentales recordaban los cuentos que habian escuchado de los nativos
de América, se dio cuenta de que al recordar un texto, se solia reemplazar aquello que no era familiar
por informacion que resultaba familiar, y que ademas, existian inferencias que iban mucho mas alla de
lo que se ofrecia en el texto original. Al conjunto estructurado de ideas preconcebidas que funciona de
manera inconsciente, lo llamoé esquemas (schemata). Por medio de los esquemas, la informacién que
uno tiene ya digerida influye en la nueva informacioén recibida. También se dio cuenta de que este relato
resultaba mas coherente, para la mente occidental, que el original, pues la mente humana se esfuerza
en dar significado a la informacién. Bartlett lleg6 a la conclusion de que el recuerdo es una reconstruc-
cién imaginativa. Si los elementos que constituyen el relato no se avienen al esquema, esta informacion
serd modificada de alguna manera; por otro lado, los detalles més llamativos seran retenidos en la me-
moria y elaborados en la recreacion. Estas ideas fueron expuestas en su libro Remembering, publicado
en Cambridge en 1932.

El psicologo Jerome Bruner (1915- ), profesor de la New York University, trabajo, entre otras cosas,
la narrativa autobiografica, manteniendo que los seres humanos construimos nuestra propia historia y
que esta construccion es un acto creativo en el que transformamos los acontecimientos para amoldar-
los a nuestros propios esquemas. Asi pues, de una u otra manera, todos construimos nuestros pasados
adecuandolos méas o0 menos a la idea que de nosotros mismos tenemos, suavizando algunos aspectos
y realzando otros, por ejemplo, y cada relacion consciente implica alteraciones en el relato. Asi pues,
los relatos no solo modelan en nuestra mente el mundo (o su sentido de la realidad) sino también mo-
dela nuestras mentes en su busqueda de sentido.

Algunas de las caracteristicas del relato segin Bruner son las siguientes:

El relato

—_

constituye una serie de acontecimientos seleccionados

2. involucra un sentido del tiempo

3. trata sobre algun acontecimiento en particular

4. presenta algo insélito que rompe con un estado candnico de las cosas
5. alude a una realidad pero no necesariamente la nuestra

6. aparece como un modelo de cémo se debe actuar

7. supone una negociacion entre emisor y receptor que incluye la asignacion de un contexto y
la suspension de la incredulidad

8. supone la existencia de otros relatos anteriores

Marvin Minsky (1927- ), cientifico del MIT que trabajé en el desarrollo de la inteligencia artificial, se
baso en el trabajo de Bartlett para desarrollar maquinas que pudieran imitar las capacidades humanas
de percepcidén y almacenamiento de informacién. Minsky utilizé la idea de los esquemas donde se
guarda la informacion, pero dispuso que si la nueva informacién no entra en los esquemas disponibles,
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se creara, por defecto, un nuevo esquema. Esta propuesta explicaria por qué los receptores suplen,
gracias a sus propios esquemas, la informacién que falta en un mensaje.

El psicélogo estadounidense David E. Rumelhart (1942-2011) desarroll6 las ideas de Bartlett y de
Minsky, dandole forma a la teoria de los esquemas, que asume que cuando los individuos aprenden,
intentan colocar el nuevo material dentro de alguna estructura ya creada en la memoria, y si no existe,
crea un nuevo compartimento. Los esquemas son un tipo de estereotipos, paquetes de informacion que
contienen tanto variables como invariables; sirven como dispositivos de reconocimiento en el proceso
de informacién cultural que dan sentido al mundo en que vivimos. Los esquemas hacen que un discurso
sea comprensible y pueda ser recordado; la comprension consiste en buscar esquemas donde alojar la
informacion recibida; por esta razon, los esquemas determinan la forma en que la informacion es recor-
dada. Esto explica el hecho de que lo que no es comprendido no puede ser recordado. Por otra parte,
los esquemas pueden servir de marco a otros esquemas y de este modo contenerlos.

Dentro de las teorias psicoldgicas que enlazan el aprendizaje con la narrativa, estan las que tienen
que ver con el olvido. Dejando a un lado las que relacionan el olvido con la muerte de células en el
cerebro, tenemos las teorias que hablan del olvido por interferencia y las que hablan de un fallo en la
recuperacion de la informacién debido a la ausencia de estimulos.

Las teorias del olvido por interferencia afirman que la codificacién y almacenamiento en la memo-
ria de material nuevo hace que se cree un estado competitivo entre este y el material viejo, porque el
nuevo interfiere de alguna manera con el viejo. Asi, por ejemplo un relato nuevo puede, por decirlo de
alguna manera, depositarse sobre uno viejo, bloqueando de este modo su recuperacion.

Las teorias sobre el olvido como fallo en la recuperacion proponen que la informacion no queda
borrada, pero que se pierde la capacidad de obtenerla al faltar el dato que sirve de estimulo para re-
cuperarla. Esta teoria aduce que el recuerdo se produce al llegar a la mente un estimulo que refleja el
estado mental en el que se produjo el almacenamiento o al producirse un contexto igual al que habia
en el momento de la codificacion.

GENEROS DEL RELATO TRADICIONAL: MITO, LEYENDA Y CUENTO

Narrar es una compleja actividad que identifica al ser humano. Para crear y comunicar un relato se
precisa de un buen nimero de sistemas semibticos, simbdlicos y lingUisticos, que pueden ser orales,
escritos e incluso visuales o gestuales. Walter Ong en su famoso libro sobre Oralidad y escritura afirma
que “la narracion es capital entre todas las formas de arte verbales porque constituye el fundamento de
tantas otras, a menudo incluso las mas abstractas™’.

La narracion se manifiesta en formas variadas que se han catalogado como géneros para organizar
su estudio. De entre los diversos tipos de relatos, puedo citar, a modo de ejemplo y sin pretender ser
exhaustivo, los que se insertan en las conversaciones (parabolas, casos, ejemplos), los que narran
acontecimientos pasados (desde las anécdotas hasta las narraciones historicas o miticas), el relato de
ficcibn mas o menos extenso (novela, poemas épicos), el relato breve de ficcidbn o cuento en cualquiera
de sus manifestaciones, las obras de teatro, las peliculas, series y documentales, los comics, las tiras
cémicas o las noticias de prensa, radio o television. Todos ellos son ejemplos de los medios y maneras
en que se puede utilizar esta facultad privativa del ser humano®.

37 Ona, Walter J. (1987): 137.

38 Reves Trico, Claudia (2003): 96.
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La cuestion del género al que pertenecen las diversas obras narrativas ha preocupado tanto a la
filologia y a la critica literaria como a la folcloristica. Las categorias tradicionales que se asignan a la
narrativa en prosa, heredadas de la filologia, no siempre sirven en folcloristica para la narrativa oral. Sin
embargo, esta servidumbre existe, y las tres categorias béasicas, mito, leyenda y cuento, se han usado
y se siguen usando para la narrativa tanto folcloérica como literaria. Puesto que han servido durante
mucho tiempo para catalogar los relatos, sera preciso prestarles atencion.

En 1931, el folclorélogo hungaro Janos Honti (1910-1945) publicé Volksméarchen und Heldensag
(Cuento popular y leyenda heroica), un intento de aclarar las relaciones entre estos dos géneros. Afios
mas tarde, el antrop6logo y africanista estadounidense William R. Bascom (1912-1981) desarrollé un
instrumento para diferenciar mito, cuento maravilloso y leyenda®. En su articulo “The Forms of Folklo-
re: Prose Narratives” (Las formas del folclore: narrativa en prosa) elaboré criterios distintivos que permi-
ten diferenciarlas. Bascom utilizé una combinacién de elementos tanto formales como actitudinales con
el fin de crear una tabla de caracteristicas que podian servir para definir los tipos de relatos folcléricos.
Los criterios que utilizd son: creencia (para distinguir entre lo que se percibe como un relato de hechos
y la ficcion), actitud hacia el relato (para precisar si el relato se considera sagrado, profano o si puede in-
cluirse en ambas categorias), tiempo (para determinar cuando ocurre la accion del relato: en un pasado
remoto cuando el mundo era regido por otras leyes, en uno imaginario o en un tiempo historico), lugar
(para ver si la accion ocurre en un mundo diferente al que conocemos o si el mundo que se narra es el
nuestro) y personajes principales (para determinar si son humanos, no humanos o si aparecen ambas
categorias). De acuerdo a estos criterios, Bascom pudo declarar que el mito es un relato que se acepta
como una narracion de hechos veridicos por parte de sus depositarios, que lo consideran sagrado, y su
narracion se coloca en un pasado remoto, en un mundo diferente al nuestro y los personajes principales
que en él intervienen no son humanos; la leyenda es un relato que se presenta como verdadero o al
menos creido por algunos, que ocurre en un tiempo histérico en algun lugar preciso de nuestro mundo
y cuyos protagonistas principales son humanos, y si hay personajes sobrenaturales, estos pertenecen
al ambito de nuestras creencias; finalmente, el cuento es un relato que no se presenta como creible,
sino como producto de la fantasia, pues su accién ocurre en un tiempo pasado impreciso, el lugar que
describe no se rige necesariamente por las leyes de este mundo, la actitud hacia el relato es profana 'y
los protagonistas pueden ser seres humanos o animales o incluso criaturas fantasticas.

No todos los investigadores y estudiosos estan de acuerdo con las diferencias establecidas entre
estas categorias; no obstante, las distinciones que propone Bascom, que se basan en la forma en que
el autor y el publico consideran diferentes parametros, pueden servir como un primer acercamiento a
la cuestion de los géneros narrativos folcloricos. De hecho, el articulo de Bascom ha servido durante
varias décadas de modelo en las universidades estadounidenses para los cursos sobre folclore.

En la folcloristica, las formas puras (de acuerdo a los criterios disefiados por los investigadores y
tedricos) son raras y lo que abundan son las intermedias. Los miembros de la llamada escuela finlan-
desa, que se dedicaban a un andlisis historico-geografico de los cuentos, demostraron que la forma
cambia a menudo y que un mismo relato —con el mismo argumento— puede catalogarse en géneros di-
ferentes, con lo cual para el estudio de un relato particular, las caracteristicas de género de una version
tiene poca importancia; lo que interesa es su argumento, y no importa tanto si el relato aparece como
cuento, mito o leyenda.

El filblogo suizo Max Lithi (1909-1991), profesor de folclore europeo de la Universidad de Zdrich, y
mas tarde el folclor6logo danés Bengt Holbek (1933-1992), profesor de folcloristica de la Universidad

39 Bascom, William (1965).
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de Copenhague, escribieron sobre la relacidén entre el cuento maravilloso, el mito y la leyenda. Ambos
anotaron la diferencia que se percibe entre estos géneros narrativos en Occidente, donde se han fra-
guado estas categorias, pero aducian que en Oriente esto no queda tan claramente definido. La reali-
dad es que muchos de los relatos folcloricos pertenecen a géneros que podemos considerar hibridos.
La investigadora lisboeta y profesora de la Universidad del Algarve Isabel Cardigos (1942- ) también ha
sefalado las dificultades que existen al tratar de distinguir entre cuento y mito, sobre todo si se tiene en
cuenta que ya desde la Antigliedad clasica se consideraba que el cuento no era mas que una degra-
dacion del relato mitico; Cristina Bacchilega, profesora de la Universidad de Hawai en Manoa, es de la
opinién de que el cuento funciona igual que el mito. Graham Anderson, profesor de lenguas y literaturas
clasicas de la Universidad de Kent que ha estudiado el cuento maravilloso en el mundo antiguo, nos
hace notar el habito que tenemos de considerar los relatos maravillosos antiguos como mitos y no como
cuentos. El nos aconseja que nos acostumbremos a pensar que los dioses, como ayudantes o adver-
sarios sobrenaturales, ocupan el mismo lugar de las hadas, brujas y ogros de los cuentos de la Europa
moderna, pues desempefian las mismas funciones narrativas’’. Por su parte, el investigador espafiol
Julio Caro Baroja ha hecho referencia a la inestabilidad de las categorias para el relato folclorico:

Los folkloristas han definido lo que es el cuento, lo que es la leyenda y lo que es el mito ahora.
Pero la experiencia nos dice que algo que de repente aparece en boca de una persona comuin
y corriente de nuestros dias, que narra un cuento o una pequena historia infantil, en otra época
pudo ser un mito importante [...] Lo que yo veo claro es que en cada época, en cada circunstan-
cia, la narracion tiene un significado distinto, y hay que estudiar el contexto social en que aparece
para aplicarle todo su contenido*'.

Asi pues, aunque se han delimitado los géneros de los relatos tradicionales y folcloricos, en el estu-
dio de los relatos asignados a cada género —en nuestro caso, el cuento— no se debe perder de vista los
otros géneros, pues por un lado todos ellos comparten elementos narrativos y por otro, debido a que
por lo general presentan caracteristicas mixtas, una gran cantidad de los relatos pueden ser clasifica-
dos en mas de un género*.

NUEVOS GENEROS NARRATIVOS EN LAS CULTURAS COMUNITARIAS

Ante a las repetidas afirmaciones de que la narrativa folclérica estaba en trance de desaparecer,
algunos investigadores ampliaron el concepto de relato folclorico mas alla de las tres categorias que
tradicionalmente se venian aceptando; para la folcloristica, sin duda esta clasificacion se quedaba muy
corta, y fue necesario integrar otras formas de relato, como el chiste, la anécdota, el rumor y el caso,
por ejemplo. A este respecto, el investigador noruego Reimund Kvideland (1935-2006) nos dice que

Por mucho tiempo se ha afirmado que la tradicion narrativa se ha extinguido en la sociedad
occidental moderna. Se ha repetido esta afirmacién tantas veces que mucha gente cree que es
verdad. Pero en los Ultimos afos cada vez mas folclordlogos han descubierto que la gente sigue
contando historias, quizas no la clase de relatos que los folclorélogos quisieran que se contaran,
pero la gente si que cuenta historias. Las investigaciones estadounidenses han demostrado esto
en los Gltimos tiempos, y asi han impulsado una renovacién del pensamiento europeo®?.

40 ANDERsON, Graham (2000).

41 Caro Baroua, Julio & Emilio Temprano (1985): 114.

42 Para mas informacion sobre los géneros narrativos en folcloristica, véase Prat FERRER, Juan José (2010b).
43 KvipeLanp, Reimund (1990): 16.
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Del chiste, género realmente vivo en nuestras sociedades, afirma Lutz Rdrich que son psicogramas
de las sociedades en que se cuentan, y que reflejan cuestiones sociales, morales, religiosas, tecnol6-
gicas y politicas que se dan en el entorno y la época en que se cuentan*. Los términos anécdotay ru-
mor se pueden aplicar a cualquier informacién no oficial que circula dentro de un grupo, ya sea porque
relatan una experiencia pasada sin consecuencias 0 un suceso que tiene ciertas repercusiones segun
el punto de vista de los que la comunican.

A mediados del siglo xx se empez6 a hablar en circulos folcloristicos nordicos y anglosajones de
relatos de experiencias de primera, segunda y tercera mano, y se les dieron nombres: memorata (me-
morate) y fabulata (fabulate). Para el folclorélogo sueco Carl Wilhelm von Sydow (1878-1952), profesor
de folclore comparado en la Universidad de Lund y creador de la terminologia, la memorata es un relato
de primera mano que describe una secuencia de sucesos, mientras que la fabulata seria un relato simi-
lar de segunda o tercera mano. Algunos hablan también de “relatos de experiencia personal” (personal
experience narrative), que en los paises de habla hispana se suelen denominar casos. Entre estos
relatos de experiencia personal que ocurren, por ejemplo en Noruega, se dan los siguientes: angeles
guardianes que salvan a una persona de una agresion, rescates y otros acontecimientos milagrosos,
oraciones escuchadas, Dios que recuerda a alguien de alguna accién que debe realizar a favor de otra
persona, experiencias de salvacion, visiones de Jesus o de los angeles, curaciones por medio de la
oracion, revelaciones por suefios y experiencias de muerte cercana.

El noruego Reidar Christiansen (1886—1971), profesor de la Universidad de Oslo, incluy6 en la me-
morata los relatos de una experiencia real tanto de primera como de segunda mano, ya que en ellos el
narrador conoce al protagonista por ser la misma persona o alguien conocido (“esto me pasé a mi o le
paso6 a un conocido mio”), y dejo el término fabulata para los relatos de tercera mano en adelante, en
los que ya no hay una conexion directa entre el protagonista y el narrador (“esto le pas6 al amigo de un
conocido mio”). Algunos estudiosos, en cambio, restringen el concepto de memorata y lo limitan a los
relatos de primera mano de experiencias psiquicas o sobrenaturales, y cuando la memorata se refiere
a sucesos extraordinarios pero no caben en esta categoria la llaman “memoratas seculares” (secular
memorates)*®. Dentro de las fabulatas debemos colocar los relatos que hoy dia conocemos como le-
yendas urbanas. Heda Jason ha descrito en detalle la clasificacién propuesta por Sydow, que se basa
tanto en una escala temporal como en la identidad de los actores y en las caracteristicas formales o
argumento del relato:

1. tiempo recordado:
a. memorata: un recuerdo personal carente de forma fija
b. fabulata: un relato sobre acontecimientos pasados con forma fija (procede de la memorata)

c. chronicate: una saga familiar, una cadena ordenada de memoratas y fabulatas que versan
sobre diversas generaciones de una misma familia

2. tiempo indefinido, pero en el mundo actual:
a. glaubensfabulat. fabulata sobre una figura sobrenatural, con forma fija

b. personenfabulat: fabulata sobre una persona (real o ficticia), con forma fija

44 RoRricH, Lutz (1990): 12.
45 KvipeLanp, Reimund (1990): 19.
46 StaHL, Sandra K. (1989): 19.
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3. tiempo mitico:
a. aitionsfabulat. cuento de animales etiol6gico, la forma no queda clara®’.

El investigador sueco Gunnar Granberg (1906-1983), que estudi6 los espiritus y ninfas de los bos-
ques a partir del material guardado en los archivos nérdicos, fue uno de los primeros en usar el andlisis
estadistico para separar las memoratas de la tradicion colectiva. En “Memorat und Sage: Einige metho-
dische Gesichtspunkte” (Memorata y leyenda: algunas perspectivas metodolégicas) hizo apreciaciones
sobre las diferencias entre memorata y leyenda. Segun él, una leyenda es un relato corto de un episo-
dio que se puede basar en la experiencia y observacion, pero que no emerge de ellas. Las leyendas
nacen de la capacidad de fabulacion de la gente; suelen tener una forma determinada que deja menos
espacio que las memoratas a la creacion individual. La memorata es un relato basado en la experiencia
personal, aunque suelen tener elementos procedentes del material legendario. Por medio del proceso
de tradicion, las memoratas pueden llegar a convertirse en leyendas. Para él, el investigador que quiera
conocer las creencias de una comunidad, debe sin ninguna duda estudiar sus memoratas“®. Por su par-
te, la investigadora hungara emigrada a los Estados Unidos Linda Dégh (1920- ), profesora de Indiana
University, ha acufado el término “protomemorata” para las supuestas memoratas que habrian dado
lugar a las fabulatas; estas protomemoratas son siempre reconstrucciones ideales*.

Los estudiosos no parecen haberse puesto de acuerdo para encontrar el limite entre la memorata
y la leyenda o el cuento®. Debemos considerar, como ya comenzaba a apuntar Granberg, que si las
memoratas y fabulatas pueden ser el origen de las leyendas, las leyendas también pueden influir en
ellas, e incluso generarlas. Segun el folclorélogo finlandés Lauri Honko (1932-2002), se debe verificar
la veracidad psicoldgica de la memorata teniendo en cuenta lo siguiente: la experiencia sobrenatural
(visual, acustica o tactil); las condiciones en que ocurrieron los hechos narrados (oscuridad, monotonia
ritmica de algun estimulo, impedimentos a la movilidad del protagonista de la experiencia), las condicio-
nes fisicas del sujeto (enfermedad, cansancio, borrachera, miedo o deseo fuerte). La falta de veracidad
psicoldgica suele indicar la presencia de afiadiduras posteriores®’.

La cadena de transmision de este tipo de relatos, que es lo que define el género, se puede resumir
de la siguiente manera:

1.- Lo vi yo 0 me pas6 a mi (dos personas involucradas en la transmision: emisor y receptor),
se considera memorata/caso.

2.- Un amigo mio lo vio o le pas6 a un amigo mio (tres personas involucradas en la transmi-
sién: informante original, emisor y receptor), se considera memorata.

3.- El amigo de un amigo mio lo vio o le pas6 al amigo de un amigo mio (cuatro personas —o
mas— involucradas en la transmision: informante original, informantes secundarios, emisor y
receptor), se considera fabulata.

47 Jason, Heda (1971): 140.

48 GRANBERG, Gunnar (1935).

49 DeaH, Linda & A. Vazsonyi (1974).

50 Cf. KosTiukHIN, Evgenii Alekseevich (1998).
51 Lintror, Aado (2002).
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En nuestros dias se ha comenzado a estudiar en folcloristica nuevos géneros, como la anécdota
familiar, que consisten en relatos sobre procesos de socializacion, conflictos entre miembros de las
familias y entre los sexos, cuestiones de autoridad y normas, emancipacion®?. Lutz Rérich encuentra
que este nuevo género obedece a principios estructurales, tendencias tipologicas y otras leyes de la
narrativa tradicional, aunque hay otros autores que niegan su caréacter folclérico®®. En este punto de-
bemos considerar que las diversas categorias que se usan para catalogar la narrativa no son mas que
constructos creados por los investigadores para facilitar su tarea de ordenacién y estudio del material.
Se puede, por otra parte, argir que las reglas que rigen estas categorias influyen, a la hora de crear y
recrear los relatos, en el cuentacuentos tradicional, en el narrador oral contemporaneo o en el escritor
de narrativa de ficcion. No obstante todo ello, debemos siempre tener en cuenta la dinamica constante
que existe entre tradicion e innovacion. A este respecto merece la pena copiar aqui las palabras de
Valentina Pisanti:

Naturalmente [el autor] es libre de transgredir las reglas compartidas —y en ciertos casos
el valor artistico de una obra esta estrechamente relacionado con la desviacidén respecto de la
norma aceptada—, pero la misma transgresién se mide en relaciéon con el sistema preexistente
de convenciones. Sea como sea, el autor no puede hacer caso omiso del codigo del género
dentro del que se mueve: ante todo porque el autor no vive en el vacio, sino que es un individuo
histéricamente determinado que lleva en si el bagaje de expectativas y de creencias propio de
su cultura®.

TiPOS DE CUENTOS TRADICIONALES

Por lo general, cuando se habla de este género, se suele pensar en el tipico cuento de hadas®’; sin
embargo, el cuento, como relato de ficcion breve, presenta diversas modalidades. Puesto que muchos
estudiosos han trabajado con estas categorias, vale la pena resefiar las caracteristicas que las han
definido:

Los exempla

- Son relatos didacticos que se basan en leyendas cristianas o cristianizadas para presentar
virtudes y modelos de actuaciéon

- No son necesariamente religiosos, aunque la mayoria hayan sido usados en la predicacion,
en especial durante la Edad Media

- Presentan personajes del mundo cotidiano junto con seres del cielo y del infierno que forman
parte de la creencia comunitaria

- Sirven como anécdotas con una funcién educativa.

52 Para un estudio de las anécdotas familiares, véase HoLsek, Bengt (1990).

53 RoricH, Lutz (1990): 12.

54 PisanTi, Valentina (1995): 15.

55 El término “cuento de hadas” aparece por primera vez en francés como titulo del libro de Henriette Julie de

Castelnau, condesa de Murat (1670-1716), Contes de fées.
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Los cuentos de animales

- Presentan a los animales dotados de habla y muchas veces con otras caracteristicas hu-
manas

- Entretienen y educan a la vez

- Son relatos de mucha antigiedad que, como género, han perdurado en la tradicion rural
hasta mediados del siglo xx

- A diferencia de las fabulas, escritas en verso, su puesta por escrito se realiza en prosa.
Las fabulas

- Son relatos breves, generalmente en verso y de funcion didactica

- Suelen, aunque no siempre, intervenir animales

- Muchas veces acaban con una moraleja

- Proceden de la tradicion clasica grecolatina.

Los fabliaux

- Son breves relatos jocosos en verso que se cultivaron en la Edad Media
- Cuentan solo una aventura

- Suelen ser de caracter realista, con bastantes elementos satiricos.

Las novelle

- Se ambientan en el mundo cotidiano
- Suelen presentar lugares y tiempos histéricos o reconocibles

- Los protagonistas son gente comun, en especial del mundo burgués de finales de la Edad
Media y el Renacimiento

- Evitan el uso de personajes sobrenaturales

- Nos muestran los modos de reaccionar y cualidades humanas.

Los casos

- Los personajes son humanos
- Divierten y refuerzan a la vez los valores tradicionales

- Suelen presentar situaciones extrafias, llamativas e incluso limitrofes entre lo natural y lo
sobrenatural

- Se siguen cultivando en la actualidad, en especial —dentro del mundo ibérico— en ciertas
regiones rurales de América.
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Los cuentos maravillosos
- Presentan un mundo en el que lo sobrenatural coexiste con lo natural
- Son relatos de aventuras
- Presentan un solo protagonista
- Usan un orden y unos valores de tipo feudal.
Los cuentos de hadas
- Se originan en los ambientes aristocraticos, en especial en los de la Francia del rey Sol
- Sus caracteristicas los acercan mas a lo literario
- Se caracterizan porque ayudantes y adversarios suelen proceder del mundo feérico.
Los chistes, las facecias y los relatos jocosos

- Subvierten las reglas de la narracién para crear una situacion cuyo desenlace desencadena
la risa

- Se nutren de los géneros anteriores

- Los chistes suelen ser orales; las facecias, literarias y el término relato jocoso se aplica a
ambas modalidades.

El catedratico de folcloristica de la Universidad Lorand Edtvés de Budapest Vilmos Voigt (1940 - ),
al tratar los nuevos géneros que se crean en nuestra sociedad, afirma que existen también anticuentos,
en los que de una manera u otra la moraleja 0 mas generalmente, el significado del cuento queda dis-
torsionado y cuestionado de manera explicita®.

CUENTO FOLCLORICO PUESTO POR ESCRITO Y CUENTO LITERARIO

Muchos, si no la mayoria, de los cuentos que conocemos han sido puestos por escrito en diversas
épocas y de diversas formas. Aunque estos cuentos pueden pertenecer a una tradicion folclorica, si los
consideramos en la totalidad de sus versiones, no podemos decir que entran de lleno en la tradicion
oral, sino que pertenecen a una tradicidbn mixta. Los cuentos orales tradicionales que se ponen por
escrito, por muy fiel que el transcriptor quiera ser al discurso oral, acaban por someterse a las reglas
literarias. El texto de un cuento recogido de una comunicacion oral es, en todo caso, la imagen conge-
lada de un estado transitorio de su vida. En muchas ocasiones han sido narrados fuera de su contexto
natural para el recolector, pues, sobre todo antes de que existieran las tecnologias de grabacion de
sonidos, el narrador debia adaptarse al que lo copiaba, variando de este modo su forma natural de
narrar, o bien el investigador tomaba apuntes del cuento y luego lo reconstruia por escrito. Al ponerse
por escrito los relatos narrados oralmente, desaparece el gesto, las repeticiones, los paralelismos, las
pausas y silencios, y otros rasgos de la oralidad que muestran la personalidad del narrador, y se pierde
la interaccién con el escuchante, que deja de existir.

Los cuentos recogidos por los investigadores de campo durante los siglos xix y xx no representan
con fidelidad el verdadero acervo tradicional ni reflejan las narraciones orales en su propio ambito, pues

56 VoigT, Vilmos (1990): 25.
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lo que buscaban los investigadores era tan solo los textos y no la actuacién. Se recogia y se publicaba
solo lo que los investigadores consideraban que pertenecia al canon creado por el estamento culto de
la sociedad, y se desechaba un repertorio que podia ser mas creativo, pero mas alejado de los tipos
tradicionales. Por otra parte, no se daba valor al estilo de los narradores orales cuando eran creativos,
sino que se premiaba la memorizacion palabra por palabra, pues la invariabilidad del texto, que es una
caracteristica de la literatura, era considerada una virtud.

Los cuentos recogidos de la tradicion oral se han publicado en forma de narracion en prosa; es este
uno de los recursos literarios a los que se adapta el cuento oral al pasar al ambito literario. Es muy dificil
hoy dia trasladar a la escritura la oralidad y producir a la vez un texto interesante que la refleje, pues
lo que funciona en un ambito no sirve en el otro. Quiza el acercamiento mas valido seria tratar el texto
oral como uno poético y disponerlo en versiculos y estrofas. La prosa narrativa es un producto de la
escritura que sigue reglas muy diferentes de las del discurso narrativo oral; este se acerca mucho mas
a la poesia, donde existen “licencias” que permiten saltarse las reglas de la prosa literaria.

Mientras que la mayoria de los folclorélogos estadounidenses colocan en la misma categoria de
“cuentos literarios” las adaptaciones literarias de cuentos populares y los cuentos tradicionales difun-
didos en manuscritos y obras impresas en diversas épocas, dejando los adjetivos folk y popular para
los relatos de tradicion exclusivamente oral, los europeos consideran que la difusion por via escrita
forma parte de la vida de la mayoria de los cuentos y que para ser considerado popular o folclérico un
relato su difusién no tiene que ser necesariamente oral en su totalidad. El investigador checo Albert
Wesselski (1871-1939) estudié los motivos de los relatos en Mérchen des Mittelalters (Cuentos de la
Edad Media, 1925) y los dividié en tres tipos, Mythenmotive (motivos miticos: elementos presentados
como reales pero que no los son), Gemeinschaftmotive (motivos comunitarios o realisticos: elementos
que se presentan como hechos reales y lo son) y Kulturmotive (motivos culturales: elementos que no
son hechos reales y que no se presentan como tales). Wesselski, en su libro Versuch einer Theorie des
Mérchens (ensayo sobre una teoria del cuento) escrito en 1931, afirmaba que las versiones literarias de
los cuentos publicadas a partir de la Baja Edad Media o las publicaciones de algunas versiones orales
han influido de tal manera en la tradicion oral que se puede decir que el cuento popular actual deriva
de ellas. Sin embargo, esta opinion se considera drastica, pues hay datos que permiten constatar que
existen versiones antiguas de relatos orales que han pervivido en la tradicién oral contemporanea,
aunque, como es natural, conozcamos las versiones antiguas en forma literaria. Por su parte, Ruth Bot-
tigheimer, profesora de la State University of New York en Stony Brook, ha llamado la atencién de los
investigadores sobre las versiones impresas baratas de colecciones de cuentos, que fueron cada vez
mas frecuentes a partir del siglo xvi. Aunque, por la mala calidad del papel, un nUmero extremadamente
exiguo de ejemplares ha sobrevivido, estas publicaciones llegaban a un sector muy amplio de la po-
blacion y tuvieron que influir no solo en el publico, sino también en los narradores orales profesionales.

Hoy dia la mayoria de los cuentos tradicionales ha sido puesta por escrito y publicada; ya casi no
queda region ni pueblo donde los relatos tradicionales no formen parte de alguna coleccién antolédgica.
Estos cuentos, a diferencia de los literarios, aunque existan convertidos en letra impresa y bajo formas
mucho mas literarias, siguen manteniendo ciertas caracteristicas folcléricas, en especial el hecho de no
ser propiedad de nadie y serlo de todos. No pueden existir derechos de autor ni copyright sobre ellos,
y siguen viviendo en variantes.

Los MOTIVOS

Importante para el aparato critico de los relatos orales es el concepto de motivo, término que la fol-
cloristica ha considerado muy (til, pero que a veces ha servido también de obstaculo para las investiga-
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ciones. Parte de la causa de esta confusion se debe a que la idea no ha quedado definida con claridad
suficiente, y esto ha dado pie a muchas criticas. No obstante, el uso del concepto de motivo ha sido y es
constante en folcloristica, y una gran cantidad de estudios lo ha utilizado como herramienta de trabajo.

La idea de motivo se origin6 entre los filblogos romanticos alemanes y se aplicaba a los factores
psicologicos vy literarios que contribuian al desarrollo de la trama narrativa; asi Goethe, en su corres-
pondencia con Schiller considerd cinco clases de motivos de acuerdo a los efectos sobre el argumento:
progresivos (que hacen que la accion avance), retrogresivos (que hacen que la accion no vaya hacia su
meta final), retardantes (que hacen que la accién se retrase), retrospectivos (que introducen flashbacks
en la narracion) y prospectivos (que introducen narraciones anticipatorias)®’. Por su parte, el filosofo
e historiador de la cultura Wilhelm Dilthey (1833-1911), discipulo de Jacob Grimm, y uno de los funda-
dores de la hermenéutica, proponia, de manera tipicamente romantica, que el espiritu se manifiesta
en formas histéricas, y definia el motivo como una situacién vital que se convierte en arte. En 1866
el clérigo y novelista inglés Sabine Baring-Gould (1834-1924) hablaba de la necesidad del estudio de
las unidades minimas del relato. Casi treinta afios después, en 1893, el medievalista francés Joseph
Bédier (1864-1938) sefald que en los relatos de tradiciéon oral se dan dos valores: la variacion y la in-
variancia, y llamo elementos a los valores constantes que servirian para identificar el relato. El fil6logo
ruso Aleksandr Nikolaevich Veselovski (1838-1906), creador de la escuela de la poética histérica rusa
y el mas influyente tedrico de la critica literaria rusa de finales del siglo xix y principios del xx, recomen-
daba en 1913 en su libro MNMoaTtuka ctoxketos (Poetika syuzhetov, Poética de las tramas) que se hiciera
un estudio descriptivo de los relatos antes de intentar llegar a una clasificacion; para hacer un estudio
descriptivo del argumento, hay que centrarse en los motivos, unidades narrativas simples, que cuando
se combinan formando conjuntos, crean los temas. Un tema se suele componer de varios motivos, y un
motivo puede aparecer en temas diferentes®®.

La escuela finlandesa, la mas importante en el estudio de los cuentos en el siglo xx, para sus traba-
jos de clasificacion y estudio de la difusién de los cuentos y de la formacidén de variantes, necesitaba
delimitar las unidades narrativas minimas que constituyen los relatos, definirlas y clasificarlas. La divi-
sion de los cuentos en unidades narrativas permitia pasar de lo complejo a lo simple, lo cual facilitaba el
estudio de los cambios y variaciones, su analisis y la comparacion con otros elementos. En 1917, Karl
Spiess (1880-1957) definid6 Motiv en su obra Das deutsche Volksmdrchen (el cuento popular aleman)
como la mas pequefia unidad tematica del relato oral. Inspirado en la botanica de Linneo, Spiess consi-
deraba que estas unidades tenian una existencia independiente de su entorno, eran ajenas al contexto,
y poseian la capacidad de penetrar en otros relatos y entablar relaciones narrativas por si mismos. Esto
explica el hecho de que, a pesar de que los motivos son limitados en nimero, producen una cantidad
ilimitada de relatos.

El estudio comparado de los motivos, tanto a nivel histérico como cultural y geografico, ha sido la
base de las investigaciones de este movimiento. Kaarle Krohn (1863-1933), el gran maestro de la es-
cuela finlandesa, era de la opinion de que cada relato produce sus propios motivos, con lo cual el relato
como tal tiene precedencia sobre los motivos de que consta y no lo contrario, como mantenia Spiess.
Lo que ocurre es que después se produce una transferencia de motivos entre los relatos, y segun este
pensamiento, un motivo compartido por mas de un relato pertenece originalmente tan solo a uno de
ellos. Para Krohn, las variantes se producian al migrar los motivos o los grupos de motivos de un relato

a otro.
57 Ben-Awmos, Dan (2005): 200-201.
58 Propp, Vladimir Aioakovlevich (1974): 25.
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Segun los miembros de la escuela finlandesa, el argumento original de un cuento se podria re-
construir siguiendo la cadena de motivos, pero para poder llegar a un estudio mas profundo de estos
elementos constitutivos, se necesitaba aislarlos y catalogarlos. El profesor de folcloristica de la Univer-
sidad de Indiana Stith Thompson (1885-1976), uno de los folclor6logos mas importantes de los Esta-
dos Unidos, hizo suya la idea de Linneo de que un sistema clasificatorio era la condicion previa para
el método cientifico, y llevo a cabo, tras diez afios de trabajo, una de las obras mas importantes de la
escuela finlandesa y de toda la folcloristica, el Motif-Index of Folk-Literature (indice de motivos de la
literatura folclérica). Thompson definié el motivo como “el elemento mas pequefio de un relato que tiene
el poder de persistir en la tradicién”°. Mas que meras unidades narrativas, Thompson considera que
el motivo es la unidad minima que en la tradicién tiene la capacidad de convertirse en parte del relato.
Para ser reconocido como tal, debe, pues, existir en mas de un relato. Thompson los catalog6 en tres
clases: personajes (seres maravillosos o tipos convencionales, como el mas joven de los hermanos o la
madrastra cruel), elementos de fondo (objetos, costumbres y creencias) e incidentes, que pueden cons-
tituir por si mismos un relato simple y que forman la mayor parte de los motivos. El indice de motivos
de Stith Thompson se centra mucho mas en la tradicién nérdica y protestante que en la mediterranea,
griega y ortodoxa, o latina y catélica, pero aun asi ha sido una herramienta valiosisima para el estudio
comparado de los relatos.

A pesar de las ventajas de este trabajo, debemos tener presente lo que el folclordlogo israeli y pro-
fesor de la Universidad de Pensilvania Dan Ben-Amos nos recuerda, y es que “los motivos no son los
elementos que constituyen el folclore, sino solo constructos que Thompson y sus alumnos abstrajeron
y nombraron dentro de un cuerpo particular de tradicion narrativa”. No son, pues, los elementos narrati-
vos, sino tan solo signos que se refieren a estos elementos; tampoco son las unidades minimas de los
relatos, pues algunos abarcan desde resimenes de incidentes hasta ideas generales®. Por otra parte,
el amplio uso que se dio al término motivo hizo que fuera adquiriendo una gran cantidad de significados
que origind una pérdida de claridad como concepto. Al igual que sucede en todas las disciplinas que
se renuevan, este tipo de estudios quedaria superado por otros que seguirian. Sin embargo, la magna
obra de Thompson no ha perdido su utilidad pues ha servido y sirve de referencia para muchos trabajos
folcloristicos.

El investigador suizo Max Luthi, estudioso de las caracteristicas estilisticas de los cuentos ma-
ravillosos europeos, era de la opinion de que el poderoso estilo del cuento popular, en especial, del
maravilloso (Mérchen), no residia tanto en los motivos que incorpora, sino en la manera en cémo los
emplea, es decir, en su forma. Lithi sefal6 la existencia de dos tipos de motivos que hasta entonces
poca atencién habian llamado; en efecto, ademas de los motivos funcionales, totalmente engranados
en el cuento, existen los motivos truncados y los motivos ciegos. El motivo truncado, quizé resultado
del olvido, es aquel que deberia aparecer desarrollado o enlazado con otros motivos, pero no lo esta,
por ejemplo, si un donante entrega tres regalos, se supone que el protagonista usa los tres, si solo usa
uno o dos, los otros regalos apareceran como motivos truncados, o en una secuencia orden-obediencia
puede aparecer la segunda parte habiéndose perdido la primera; el motivo ciego es aquel que no tiene
ninguna funcion en el relato y parece ser resultado de algun “defecto” en la transmision del cuento, que
pierde un episodio pero no los elementos que aparecen en otros episodios y que tienen que ver con su

desarrollo®’.

59 THompson, Stith (1951): 415.
60 Ben-Awmos, Dan (2005): 210.
61 LotHi, Max (1986): 59-63.
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El origen de los motivos de los cuentos ha sido objeto de estudio. Los motivos que los cuentos uti-
lizan no se originan en el propio cuento, han sido traidos hasta él de otros géneros u otras esferas, en
especial de los relatos miticos y legendarios o de antiguas ceremonias. Pero en el cuento pierden toda
la funcién simbdlica que poseian en su entorno original para convertirse en elementos que sirven para
dar forma a la accion y se conforman solo a este uso. De hecho, en el verdadero cuento tradicional no
hay necesidad de referirse a otros acontecimientos o relatos que se encuentren fuera de él, ya que el
cuento debe formar un universo que contiene todos sus elementos.

VARIANTES E INVARIANTES

Como hemos tenido ya la ocasidn de ver, cada cuento no presenta un texto inmutable, ni el discurso
es siempre el mismo, sino que se amolda a cada acto de recreacion, alargandose o acortandose segun
las necesidades. El investigador ruso de la Universidad de Leningrado, Vladimir A. Propp (1895-1970),
en su famoso estudio Mopchonorua ckasku (Morfoldyia skaski, Morfologia de los cuentos), escrito en
1928, pero que no influyd en el mundo occidental sino a mediados del siglo xx, ya anot6 que al narrarse
los cuentos habia una frecuente sustitucion de motivos que creaban variantes en cada relato, produ-
ciéndose versiones diferentes y dificultando de este modo su estudio, por lo que él preferia utilizar para
su andlisis el concepto de funcion, que definia como la accién de un personaje desde el punto de vista
del progreso de la narrativa; las funciones suponen un elemento invariante en las diversas versiones
del relato, pues todas las variantes responden a la misma funcion®.

Steven Swann Jones (1949- ), profesor de la California State University en Los Angeles e investiga-
dor de los cuentos maravillosos y de hadas acepta el axioma de la folcloristica de que “un cuento es la
suma de sus versiones. Es en las diferentes versiones donde podemos observar las formas cambiantes
que asume el cuento y los patrones consistentes que mantiene”®. A través de sus versiones, el cuento
desarrolla todas sus posibilidades y va configurando patrones, pero como nunca podremos llegar a
conocerlas todas, el cuento acaba catalogandose por tipos que intentan abarcar en sus resumenes
todas las variantes.

Peter Bogatirév y Roman Jakobson, tras afirmar que las variantes son productos iniciados por indivi-
duos y que la creatividad colectiva es una ficcion, nos recuerdan que existen diferencias entre variantes
ecotipicas (es decir, regionales) e individuales en los hechos folcléricos. Las variantes ecotipicas son
las que se identifican con una comunidad o region, las individuales pertenecen a los portadores activos
de las tradiciones; las variantes ecotipicas proceden de la aceptacidon de ciertas variantes individuales
por un nimero significativo de miembros de la comunidad®.

Los cuentos tradicionales vuelven a ser contados muchas veces en nuevas variantes que se ale-
jan de lo que tradicionalmente se venia haciendo y que responden al nuevo entorno cultural que se
ha originado en nuestras sociedades a partir de la revolucién Industrial. Las nuevas variantes de los
cuentos pueden contener motivos modernizados; el cuento puede perder sus elementos maravillosos
o religiosos; el contexto en que se cuenta puede cambiar también, pues los medios de comunicacion

cambian®®.

62 PRrAT FERRER, Juan José (2008): 265.

63 JonEes, Steven (1979): 71.

64 BogarTirév, Peter & Roman Jakobson (2005): 178.
65 VoigT, Vilmos (1990): 23.
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COORDENADAS QUE PERMITEN ORIENTAR EL ESTUDIO DE LOS CUENTOS

El mundo del cuento es amplio y complicado; para abordar un estudio de cualquier relato breve de
tipo tradicional, creo que habria que considerar diversas coordenadas que nos permitan analizar no
solo el tipo de comunicacién que se produce, y quiénes se involucran en él, sino también los tipos de
discursos que se transmiten y sus cualidades:

Medio de trasmision: oral/escrito. Queda claro que, aunque la mayoria de los cuentos tienen una
historia en la que ambos d&mbitos se entremezclan, el modo de transmitir el cuento en un momento dado
determinara el tipo de discurso y la forma que adopte.

Edad del publico: infantil/adulto. Como se verd mas adelante, a partir del siglo xvii comienza a de-
sarrollarse una literatura infantil que adopta el cuento como el principal género. El tipo de publico deter-
mina la forma que los cuentos adoptan, no solo frente a una censura autoimpuesta, sino a una manera
de contar adaptada a la edad.

Tradicion: viva/recuperada/importada. La tradicion en que se trasmite un cuento también importa.
No es lo mismo un cuento que el publico conoce porque lo ha oido, o incluso leido, que un cuento res-
catado de tiempos antiguos y desconocido por el publico o un cuento que procede de otra cultura o un
relato original. En todo caso, habra un proceso de traduccion o de adaptacion cultural.

Labor: artesanal/artistica. El narrador puede limitar su labor a lo que marcan las reglas o “leyes” del
relato tradicional y su repertorio o puede hacer una obra artistica y por tanto original, o puede usar una
mezcla de ambas opciones.

Intencion: ensefiar/divertir: Desde antiguo el relato breve ha cumplido estas funciones; hay cuentos
cuya finalidad es la ensefanza de algun principio o la explicacion de algun hecho y cuentos que pre-
tenden hacer que el publico pase un buen rato, aunque en ellos se puedan encontrar elementos que
afiancen los parametros de una cultura. Finalmente, sobre todo en el caso de los cuentos infantiles, se
aplica la formula clasica de docere et delectare.

Tipo de narrador: creador/recreador/copista. El cuento puede ser una creacion artistica original o
puede ser un producto artesanal, es decir, una nueva presentacion de materiales tradicionales de
acuerdo a las reglas establecidas; en ambos casos el producto es una creacion. Si lo que se presenta
es una version de un cuento conocido, estamos ante una recreacion. Finalmente, los investigadores
que anotan los cuentos que un narrador cuenta no dejan de ser copistas, pero se debe tener en cuenta
que el paso de la oralidad a la escritura conlleva importantes cambios en el texto final escrito con res-
pecto al discurso de la actuacion.

Tipo de texto (escrito): divulgativo/de analisis y estudio. Los cuentos publicados suelen estar diri-
gidos a dos tipos de mercado: el de la lectura de ocio (infantil o adulto), muy amplio, y el de estudio y
analisis, compuesto en su mayoria por investigadores y universitarios, y bastante reducido en cuanto
a su difusion.

Forma de trasmision (oral): memorizada/improvisada. Los relatos breves pueden transmitirse tras
una memorizacién intensa y completa, en la que existe un texto que se toma de una fuente y que se
reproduce sin cambios: no hay recreacion. Esto sucede con los cuentos en los que la forma es fija (so-
bre todo si se comunican segun las leyes de la lirica y de la musica). Esto también sucede con relatos
breves memorizados para ser reproducidos en ambientes escénicos. Lo mas normal es que el relato
oral sea improvisado, es decir, que se parta de una estructura conocida y se aplique a él los recursos
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de recreacion del relato que el narrador ha incorporado en un proceso de recreaciéon. En este caso, la
memorizacion se limita a férmulas y a detalles necesarios para el desarrollo de la accion.

Contador (oral): espontaneo/experimentado. Un relato puede ser producto de la narracion de una
persona sin practica en este oficio, o por el contrario, puede salir de la boca de una persona ducha en
el arte de narrar, cuya experiencia la ha dotado de un buen nimero de recursos.

Formacion del contador (oral): tradicional/contemporanea. Los contadores de cuentos pueden ser
de dos tipos, los que cuentan segun el modo tradicional o los que lo hacen de acuerdo a las nuevas for-
mas; los primeros, llamados cuenteros o cuentistas, proceden de la tradicién popular y han desarrollado
su oficio por la observacion y la practica. Los narradores orales se forman de manera consciente para
ejercer un oficio; por lo general su formacion no es tradicional, sino que en ella se conjugan los estudios
literarios con los de las artes escénicas y los cada vez mas comunes talleres de narracion oral. En su
version infantil, se conoce a este artista como cuentacuentos.

Entorno (oral): comunitario/escénico. Parece estar en trance de desaparecer en las sociedades
occidentales, sobre todo en el medio urbano, el entorno tradicional en que se contaban los cuentos
antafio; este arte ha sobrevivido en nuestros dias gracias a haberse convertido en una nueva forma de
espectaculo: la narracion oral, es, en gran medida, un nuevo arte escénico. Pero en muchas ocasiones
el narrador se va a entornos naturales —la calle— para comunicarse con su publico en un afan de volver
a conectarse con un entorno que considera mas auténtico y menos artificial.
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EL RELATO EN LA ANTIGUEDAD

| arte de narrar parece inherente a nuestra condicion humana desde que empezamos a co-

municarnos por medio del habla. Esta es una afirmacion que, si bien es imposible de cons-

tatar, tampoco se podria rebatir, puesto que la narracion es una de las formas elementales

de la comunicacion. Seria muy dificil negar que la gente se haya contado historias desde

los albores de la humanidad; de hecho, la mayor parte de la comunicaciéon que se efectia
en la interaccidn humana consiste en relatos de mayor o menor extension.

En los tiempos en que las sociedades se comunicaban solo oralmente, todo el saber que una comu-
nidad atesoraba debia mantenerse en la memoria, y por tanto los recursos mnemotécnicos adquirieron
mucha importancia. Como ya explico el profesor Eric A. Havelock a principios de los afios sesenta del
pasado siglo en su Preface to Plato (prefacio a Platon), el saber enciclopédico quedaba encerrado
en las narraciones de caracter mitico, histérico o legendario, y la expresion poética era el medio de
transmision preferido. Aun hoy dia, en las sociedades en que predomina la transmision oral, la cultura
se encuentra codificada en relatos que presentan modelos de conducta y paradigmas de conocimiento
reconocibles y faciles de recordar; se produce, pues, una oratura, cuyas caracteristicas ya he sefalado
anteriormente. En este tipo de comunidades, un sabio es aquel que posee un buen arsenal de relatos
tradicionales significativos. Los métodos que los narradores orales de las sociedades agrafas utilizan
en la actualidad y previsiblemente han utilizado a lo largo de la historia para retener y transmitir sus rela-
tos han sido estudiados por diversos investigadores a partir de los afios sesenta del pasado siglo (aun-
que algunas cuestiones, como las leyes del relato oral ya se venian sefialando desde los afios veinte)®’
y desmienten la opinién general de que los textos narrativos se aprendian de memoria y por tanto se
preservaban intactos a través de las generaciones. Como ya hemos visto, los narradores orales rete-
nian las tramas o argumentos y otros elementos esenciales, como personajes y objetos significativos,
y aprendian una amplia gama de recursos narrativos que permitia recrear los relatos dandoles nueva

66 HaveLock, Eric A. (1963).

67 Véase, por ejemplo, OLrik, Axel (1965).
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vida en cada actuacion, de acuerdo con las circunstancias y el contexto que cada ocasion presentaba.
Es preciso tener en cuenta también la funcion que el olvido desempena en este proceso de transmision
cultural, pues los depositarios de las tradiciones siempre han tenido que saber elegir qué memorizar
y qué relegar al olvido, para recordar solo lo necesario y no cargar la memoria con informacion pres-
cindible. Cada relato que se ha recreado dentro de la larga tradicién oral, sin dejar de ser el mismo, es
diferente de los otros que narran la misma historia. La variacién ha sido la norma en la transmision de
los relatos durante la mayor parte de la historia de la humanidad, es decir, hasta que se extendi6 el uso
de la reproduccién mecéanica y exacta de los textos.

La situacion cambi6 bastante cuando apareci6 la escritura. Segun afirma Havelock en otra de sus
obras, The Muse Learns to Write (la musa aprende a escribir), la cultura oral, de caracter concreto e
inmediato, se centraba en la accion; en este entorno se favorecia la narrativa y con ella el pensamiento
simbolico y poético; la cultura escrita, en cambio, permitié al ser humano concentrarse en la esencia de
las cosas, es decir, propici6 el pensamiento abstracto. Esto permitié que se desarrollaran otros tipos de
pensamiento, el filosofico y el cientifico. Gran parte del saber permanecié codificado en algunos vene-
rables relatos tradicionales, que ya para esta época habian obtenido un caracter sagrado, y que a partir
de entonces pasaron a consignarse por escrito; la narracion oral, cada vez mas liberada de su funcion
de memoria y codificacién de la cultura, empezé a servir también como medio de entretenimiento y
diversion, mientras que la escritura permitié la especulacion y la reflexién critica. No es por ello de ex-
trafiar que Socrates y Platdn opusieran a los “cuentos de viejas” y a la oralidad la “verdad” que encierra
la filosofia, que depende de la escritura®.

Las sociedades en que se practicaba la quirografia o escritura a mano como medio Unico de trans-
mision de textos quedaban en un estado intermedio entre las sociedades agrafas y aquellas en que pre-
domina la reproduccién mecanica de los textos tras el advenimiento de la imprenta. Al igual que ocurre
con la transmisioén oral, en la quirogréfica la transmision de relatos, sean de tipo narrativo o tengan otro
caracter, estd a cargo de personas y no de maquinas, se reproducen los textos uno a uno por medio
de la copia o del dictado; de este modo, ningun texto es igual a otro, pues en cada version escrita, los
copistas cometen errores o producen cambios en los textos de manera consciente o inconsciente. Para
dar tan solo un ejemplo significativo, conocemos unos cinco mil textos del Nuevo Testamento que con-
tienen un total aproximado de unas cuatrocientas mil variantes textuales; aunque la gran mayoria de
ellas no son significativas pues consisten solo en cambios en el orden de las palabras o en diferencias
ortogréficas, unas mil quinientas si lo son y presentan afiadiduras, reemplazos o supresiones, no solo
de palabras sino también de pasajes enteros’’. Este es, en definitiva, el estado de los procesos de
transmision de relatos en el mundo antiguo y en el medieval.

El cristianismo, religion que en gran medida configurd la cultura occidental, se fundamenta en la
escritura; las ensefianzas de JesUs de Nazaret se hallan codificadas en unos pocos textos candnicos y
un buen nimero de apdcrifos; su fundamento se encuentra en otra religion basada también en textos
escritos, el judaismo. Este caracter ha propiciado que en nuestras sociedades se reverencie la palabra
escrita en detrimento del discurso oral, que queda en gran medida si no desvalorizado si supeditado
a la escritura, que pasa a considerarse sagrada. En el mundo pagano antiguo, la escritura no tenia
una funcién sobresaliente en el ambito de la religidn, pero la tuvo en las tradiciones filoséficas a partir
de Platon. Asi pues, Occidente hered6 y cultivd dos tradiciones principales que se fundamentan en la

68 HaveLock, Eric A. (1986).
69 Cf. Prat FERRER, Juan José (2008): 307.
70 Para mas informacion sobre este tema véase EHruAN, Bart (2005).
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escritura: la religiosa y mitica por un lado y la filoso6fica y cientifica, por otro. Esto no quiere decir que
la oralidad dejase de influir en la vida de los europeos; lo que ocurri6 fue que en la jerarquia de las es-
tructuras mentales, la escritura ha ocupado un lugar predominante, mientras que la oralidad qued6 en
una posicion subalterna. Por otro lado, resulta al menos curioso si no irénico que tanto los Evangelios
como los Dialogos representan la puesta por escrito de dos oralidades, una que consiste en los dichos
y el relato de los hechos de Jesus de Nazaret transmitidos por sus discipulos y otra, en las ensefianzas
de Sécrates en su continuo dialogar con sus alumnos. Asi pues, a pesar del inmenso respeto que se ha
dado a la palabra escrita, la oralidad representa, el principio y la base de nuestra cultura.

Aunque el cuento popular por lo general no gozd de prestigio en las sociedades de la Antigiiedad y
por tanto el hombre culto pocas veces se dignaba a hablar de ellos, nos es conocida la existencia de
relatos cortos de ficcion de tipo popular en esta época; existen, en efecto, mas que suficientes ejemplos
escritos que han sobrevivido en papiros y pergaminos; la cuestién que han discutido filélogos y folcloro6-
logos es si los relatos antiguos que poseen caracteristicas similares a las del cuento tradicional actual
y que sobreviven en documentos de épocas pasadas son adaptaciones escritas de relatos de tradicion
oral, narraciones creadas por sus autores con cierta posible mezcla de elementos mas 0 menos po-
pulares, o creaciones originales cuya popularidad hizo que entraran en la tradicion popular. Probable-
mente las tres opciones sean ciertas en mayor o menor medida, dado que tradicién e innovacién son
las constantes en todas las culturas; pero también debemos tener muy en cuenta que, en sus inicios, la
literatura se tuvo que nutrir de temas, estructuras y técnicas que procedian de la oratura. Hasta que se
hubo creado una tradicion literaria con sus propios modelos y recursos, no podia ser de otra manera.
John D. Niles, profesor de la Universidad de Wisconsin, ha escrito a este respecto:

La base oral de la literatura primitiva puede a veces inferirse por sus cualidades formales, a
veces por la existencia de paralelos en la literatura folclérica moderna, y a veces por lo que se
conoce sobre su forma de transmisioén [...] Lo que llama la atencién sobre mucha de esta literatu-
ra es que esta compuesta con una técnica firme y segura, como si ya fuera madura en la época
en que se escribid. Solo podemos imaginar cuan lejos en la prehistoria se extiende la practica de
la narrativa oral”".

A partir del siglo xix y con el desarrollo de la folcloristica, los investigadores han ido encontrando en
sus estudios comparados muchos temas, simbolos, secuencias de acciones, estructuras, personajes,
objetos y otros elementos narrativos de caracter oral y popular en las tradiciones antigua, medieval y
contemporanea de diversas culturas, incluida, claro esta, la occidental. Dado que la escritura no estaba
extendida en la poblacion en tiempos pretéritos y que la alfabetizacion no ha sido general hasta tiempos
muy recientes, es preciso echar mano de la tradicion oral para explicar tales parecidos’?.

AnTIGUO EGIPTO

La importancia de la cultura egipcia en el mundo antiguo se hace cada vez mas patente segun nues-
tros conocimientos aumentan. La influencia que ejercié Egipto sobre las otras naciones de su entorno
no se limita al ambito politico y econdmico; sus conocimientos cientificos y su arte también tuvieron
una gran importancia. En cuanto a las letras, lo que hemos podido rescatar del antiguo Egipto quizé

71 NiLes, John D. (1999): 1.

72 En 1906 el investigador noruego Moltke Moe (1859-1913), reconocido por sus estudios sobre las leyes de la
narracion folclérica, publicd una coleccion de relatos fantasticos de la Antigliedad con el titulo de Eventyrlige sagn i den eeldre
historie (Leyendas fabulosas de la historia antigua). El clérigo escocés James Baikie (1866-1931) publicé en 1915 su coleccién
de Wonder Tales of the Ancient World (Cuentos maravillosos del mundo antiguo).
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sea minimo considerando lo amplio de su cultura y los muchos siglos que duré. La egiptéloga alemana
Emma Brunner-Traut (1911-2008), nos hace ver lo dificil que resulta que un papiro antiguo, general-
mente guardado en tumbas, sobreviva hasta nuestros dias:

Los efectos mas crueles los han tenido el saqueo de las tumbas, los ataques de los insectos,
las aguas subterraneas y la codicia de los comerciantes. De este modo se explica que el soporte
de la escritura, que por todo ello se ha vuelto quebradizo, tenga los bordes estropeados, esté
agujereado o, si no es asi, haya sido celosamente roto en pedazos por saqueadores debido a
su codicia. A menudo, servia como combustible en el pais donde falta la madera y el carbédn. En
ocasiones, asimismo, la luz ha borrado el negro de humo, o los antiguos escribas emplearon una
hoja ya escrita que solo habian lavado por encima. De esta manera hay dos textos uno encima
de otro (palimpsesto), demasiado a menudo deformados ain méas por un mal ortografo’s.

Ademas, en la historia del antiguo Egipto se sucedieron periodos de gran inestabilidad social, lo
que ocasiond la destruccidn de muchos templos y bibliotecas; a esto debemos afadir los incendios
tan comunes en las culturas antiguas, que dependian del fuego para la iluminacion de las casas. Si
tenemos en cuenta todas estas circunstancias, podemos considerar casi milagroso que se hayan res-
catado papiros con mas de tres milenios de antigliedad; lo que ha llegado hasta nosotros debera ser un
porcentaje muy reducido de lo que se escribi6. Por ello, la cantidad de informacién que tenemos, que
ya es de por si importante dadas las circunstancias, nos es indicativa de la riqueza de esta cultura a lo
largo de su extensa historia.

El egiptblogo francés Gaston Maspéro (1846-1916) publicd en 1882 la primera coleccion de relatos
breves de la época faradnica bajo el titulo de Les contes populaires de I'Egypte ancienne (los cuentos
populares del antiguo Egipto)’“. Los relatos méas antiguos de esta coleccién, conservados en antiguos
papiros encontrados en las tumbas del antiguo Egipto, han sido fechados entre el 2000 y el 1600 antes
de la Era; los textos que han llegado hasta nosotros son obra de escribas y sacerdotes; se relacionan
con relatos que a veces reflejan costumbres antiguas de otras culturas no egipcias, lo cual es una
indicacion bastante cierta de su tradicionalidad y difusion’®y a la vez del interés que los egipcios sen-
tian por paises que ellos consideraban lo suficientemente “ex6ticos” como para desarrollar en ellos la
accion de sus cuentos.

En 1852 el vizconde Emmanuel de Rougé, que era egiptélogo y ocupaba la catedra de Champo-
lion, descubri6 en un manuscrito egipcio una narrativa muy parecida a la que aparece en las Mil y una
noches o en algunos relatos de la Biblia. La noticia causé admiracion incluso entre los eruditos. Nunca
antes se les habia ocurrido pensar que los egipcios, aparte de dedicarse al culto de sus muertos y de
sus dioses, que es lo que ciertamente atraia a los investigadores, también se entretuvieran escribiendo
cuentos. El manuscrito, diecinueve paginas de narrativa en escritura hieratica, habia pertenecido a un
principe que lleg6 a ser faradn con el nombre de Sety Il (dinastia xix, hacia 1250 antes de la Era). Una
dama inglesa, Elisabeth d’Orbiney, habia comprado el manuscrito en ltalia y al pasar por Francia de re-
greso a su pais se lo habia ensefiado. El manuscrito finalmente fue vendido por ella al British Museum
en 1857. El relato que contiene este manuscrito, el cuento de “Los dos hermanos”, fue calificado como

73 BRrRUNNER-TRAUT, Emma (2000): 36.

74 Se puede encontrar la edicion online en <http:/labalancedes2terres.free.fr/IMG/pdf/maspero_contes_populaires_
egypte_ancienne.pdf>.

75 THompson, Stith (1951): 273.
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“el relato mas antiguo del mundo”’®, en él aparecen motivos que perduran en los cuentos maravillosos

que han llegado hasta nuestros dias.
He aqui un resumen del cuento:

Anup y su hermano menor Bata vivian juntos en la casa del mayor. Bata trabajaba para él en
el campo pastoreando el ganado y labrando la tierra. Un dia, Bata tuvo que regresar del campo
a casa a buscar semillas. Cuando entr6, su cufiada, que se estaba peinando, lo tomé de la mano
y lo invitd a acostarse con ella prometiéndole hacerle hermosos vestidos, pero él la rechazé
avergonzandola. Después partio con las semillas, se las dio a su hermano y se fue a pastorear
las vacas.

Cuando Anup regreso a su casa tras la jornada de trabajo, su mujer le conté llorando que Bata
habia tratado de aprovecharse de ella, y como lo habia rechazado, él le habia dado una paliza.
Anup afilé su cuchillo y se puso a esperar a su hermano detras de la puerta del establo para
matarlo cuando entrara con las vacas.

Bata regres6 con las vacas, pero la primera que entrd al establo le dijo: “Mira que tu hermano
te espera detras de la puerta con un cuchillo para matarte”. La segunda vaca le dijo lo mismo.
Entonces Bata echo a correr a todo lo que le daban las piernas. Su hermano se lanz6 detras de
él. Bata entonces llamé a gritos a Ra y este dios hizo aparecer entre los dos un lago lleno de
cocodrilos. Bata contd a su hermano lo que realmente habia sucedido. Luego se cort6 el pene
con un cuchillo y lo tiré al agua, donde lo comidé un pez; entonces se desmayo.

Bata le dijo a Anup: “Como no has apreciado ninguna de las buenas acciones que realicé y
si creiste una mala que dijeron de mi, no volveré a la casa; cuida tu de los animales y labra td la
tierra, que yo marcho para el Valle de la Acacia. Me arrancaré el corazén por medios magicos y
lo colocaré sobre la flor de la acacia, que crece en lo alto del arbol”. Anup sabria que su hermano
estaba en grave peligro cuando, al beber una jarra de cerveza, viera que esta echaba espuma.
Entonces debia ir a socorrerlo y poner su corazdn en agua fresca para revivirlo. Bata se fue; su
hermano Anup regres6 a su casa, matoé a su mujer y tir6 el cuerpo a los perros para que se lo
comieran.

Paso6 el tiempo. Como Bata vivia solo, los dioses le fabricaron una mujer hermosa con la que
Bata vivio tan enamorado que le revel6 el secreto de su corazén. Un dia que Bata habia salido a
cazar, la mujer se fue a pasear alrededor de la acacia y el dios del rio intento llevarsela consigo
por medio de sus olas. Ella corri6 a encerrarse en la casa. El rio le pidi6 a la acacia que le diera
algo de ella, y la acacia le consiguié una de sus trenzas.

La trenza viajo por el agua del rio hasta llegar a Egipto y se qued6 enredada en el lugar
donde se lavaba la ropa del faradn. El perfume de los cabellos pasaba a los vestidos del faraén,
que reganaba a los lavanderos por perfumar sus ropas con fragancias de mujer. El jefe de los
lavanderos, intrigado, investigd y descubrié la trenza, la llevd a la corte, y los escribas la identifi-
caron como de una mujer hija de los dioses. El faradn envi6é sus mensajeros por todo el mundo
a buscarla. Todos regresaron, pero del Valle de la Acacia solo volvidé uno porque Bata habia ma-
tado a los demas. Los soldados fueron al valle y se llevaron a la mujer a casa del Faraén, que la
convirtié en su esposa favorita. Esta le aconsejé que cortara la acacia donde estaba el corazén
de Bata; asi él moriria. Y eso hicieron los soldados.

76 HoLus, Susan Tower (1990).
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Anup, al ir a beber un vaso de cerveza, vio que esta echaba mucha espumay supo que a su
hermano le habia pasado algo. Durante tres afios buscé el corazdn bajo la acacia y al cuarto afio
lo encontré todo seco; lo metié en un vaso de agua fresca y se lo dio al beber al cadaver de su
hermano, que resucité. Los dos hermanos se abrazaron. Luego Bata le dijo a Anup: “Me conver-
tiré en un toro hermoso que llevaras a la corte del Faradn. Alli me venderas”. Eso hizo Anup. El
toro, al ver a la mujer, hablé: le dijo quién era y le recriminé lo que habia hecho. La mujer conven-
ci6 al faradn para que sacrificaran al animal. Pero cayeron dos gotas de sangre a la puerta del
palacio, y de ellas nacieron dos enredaderas que producian flores hermosisimas. La favorita del
faradn se dio cuenta y mando talar las plantas. Una viruta salté y entr6 en la boca de la mujer,
que quedo encinta. Al cabo del tiempo dio a luz a un hijo varén. El farabn amé mucho a este hijo
y al morir le dejé Egipto. Entonces el nuevo faradn reveld a su madre que era su marido Bata;
hizo que la castigaran y nombré principe heredero a su hermano Anup, que, a la muerte de Bata
tras treinta afos de reinado, se convirti6 en faraon.

Este es el primer cuento de una coleccion de diecisiete relatos méas seis fragmentos que Maspéro
fue publicando hasta llegar a la cuarta y definitiva edicion de 1911. El cuento ha llamado la atencidn
no solo de egiptélogos, sino también de folclor6logos dado que en él se encuentran una serie de moti-
VOS que aun perduran en nuestras tradiciones: el de la mujer de Putifar, que aparece en la historia de
José (K 2111)77, el de la vaca que avisa a su amo (B 211), el de colocar obstaculos entre el que huye
y el perseguidor (D 672), la emasculacion (S 1176.1); el corazén que guarda la vida y es escondido (E
712.1 y E 714.4), el de la sefal de peligro que sirve de aviso al hermano (E 761.6.4), el del principe
que manda a buscar a una muchacha al encontrar algo que le pertenece (T 11.4.1), la resurreccion
de un hermano por otro (E125.3), la reencarnacion en un buey (E 611.2.1), el renacer bajo una nueva
forma tras ser tragado por una mujer (E 607.2). Todos ellos son elementos narrativos que han servido
para elaborar otros relatos’®. Los cuentos tradicionales catalogados que se relacionan con este antiguo
relato egipcio son ATU 3027° (El corazédn del ogro en el huevo), que trata de un personaje cuya vida se
guarda fuera del cuerpo en algin objeto escondido; ATU 303 (Los gemelos o los hermanos de sangre),
que nos narra como dos hermanos al separarse se dejan un objeto que les anunciara si uno de ellos
esta en peligro grave; y ATU 318 (La mujer infiel), en el que una princesa, tras haberse casado con el
protagonista, lo traiciona, y segun el marido se va transformando en diversos animales o plantas, ella
manda eliminarlos. El cuento egipcio de “Los dos hermanos” también sirvié para desmontar la teoria
decimondnica de que los cuentos se habian originado en la India, demostrando que muchos cuentos
podian proceder del antiguo Egipto®.

Una docena de afios después de haber aparecido el cuento de “Los dos hermanos”, se encontr6 en
un cofre de madera colocado en la tumba de un monje copto, junto a cartularios de monasterios veci-
nos, varios manuscritos paganos en escritura dematica; uno de ellos contenia las ensefianzas de un
escriba a sus hijos, oraciones para las doce horas de la noche y un extrafio relato en el que el héroe —un
principe real— luchaba contra momias, magos y espectros para conseguir un libro magico. Maspéro se
preguntaba qué hacia un manuscrito de estas caracteristicas en la tumba de un monje, pero el hecho

77 Segun el Motif-Index of Folk-Literature (indice de motivos de la literatura folclérica) de Stith Thompson. THomPSON,
Stith (2001).

78 Cf. DunpEs, Alan (2002): 379-380.

79 Las siglas ATU se refieren al catalogo internacional de tipos de cuentos, comenzado por Antti Aarne en 1910,

continuado por Stith Thompson a partir de 1928 y revisado en 2004 por Hans-Joérg Uther. Véase UTHER, Hans-Jorg (2004).

80 Para mas informacion sobre este cuento, consultese HoLuis, Susan Tower (1990).

EDICION DIGITAL 46 % FUNDACION JoAQUIN Diaz



Histor1A DEL CUENTO TRADICIONAI JuaN JOSE PRAT FERRER

era que ahi se hallaba. Este cuento, titulado “Aventuras de Satni-Jamés con las momias” presenta la
caracteristica de contener dos relatos de aventuras del mismo protagonista, uno encajado dentro del
otro.

Un manuscrito mas antiguo (fechado alrededor del 1700 antes de la Era) nos muestra una forma de
unificar varios cuentos al incluirlos dentro de un mismo relato. Aunque le falta el principio, podemos ver
que narra que el farabn Keops, para escapar del aburrimiento que lo asediaba, hizo que cada uno de
sus hijos le contase una historia. Todos narraron la historia de un principe o cortesano que habia sido
un mago famoso del pasado, pero el mas joven de los hermanos le cont6 las aventuras de un mago que
estaba vivo y que no era noble. Este mago hacia resucitar a los animales que sacrificaba para comer,
pero se negaba a resucitar a un ser humano, aunque se lo mandara su rey. El relato marco continua
con la busqueda de este mago y el interés del faradn por encontrar los libros que el dios Thot escribid
cuando estuvo en la tierra®’. En este relato ocurre la primera referencia que conocemos sobre el arte
de contar cuentos.

Anterior al cuento de “Los dos hermanos” es el de “El naufrago”, que por el tipo de escritura parece
pertenecer a la dinastia XVIII, y puede por tanto remontarse a dos mil afios antes de la Era. Se conser-
vaba en un papiro guardado en el Museo Egipcio del Hermitage, en San Petersburgo, y nunca habia
sido desenrollado hasta que lo descubri6, entre los documentos de este museo, un investigador llama-
do Woldemar Golenideff en 1880. El cuento, del que se desconoce su procedencia original y la manera
en que llegb a Rusia, adopta la apariencia del informe de un oficial egipcio, que cuenta su naufragio y
sus aventuras en una isla gobernada por una serpiente maravillosa. Es el primer cuento de una clase
en la que se colocan relatos como los de “Ulises en la isla de los feacios” o “Simbad el marino”.

El marinero cuenta que habia logrado sobrevivir un naufragio y refugiarse en una isla solitaria.
Pasé tres dias alimentandose de las frutas que alli crecian. Decidié prender un fuego y hacer un
sacrificio a los dioses. En ese momento oyd una voz estruendosa y sintié que la tierra temblaba
con la llegada de una monstruosa serpiente con el cuerpo incrustado en oro. El marinero, lleno
de temor religioso, se postré ante ella. La serpiente le pregunté cobmo habia llegado a ese lugar,
pero el marinero no se atrevia a hablar; entonces ella lo cogi6é con su boca y lo llevo a su guari-
da y sin hacerle ningin dafio lo posé en tierra. Le volvi6 a preguntar y entonces el marinero se
postré de nuevo ante ella y le contd su naufragio mientras navegaba hacia las minas del faraén.
La serpiente le dijo que habia llegado a la isla de los espiritus; alli estaria cuatro meses gozando
de todas las cosas buenas que se le ofrecian y después un navio llegaria para llevarlo a su pais.
Se cumplié lo que la serpiente habia dicho y el marinero regres6 cargado de regalos preciosos.
Al despedirse, la serpiente le habia predicho que moriria dos meses después de llegar a su casa
y abrazar a sus hijos. El marinero lleg6 a su pais, entregé los regalos de la serpiente a su sefior;
este le dio trabajo entre sus servidores y le regal6é esclavos. El final del cuento, cuyo texto no
queda nada claro, parece indicar que su interlocutor sera ejecutado.

Tras la primera e importantisima coleccion de Gaston Maspéro, se fueron descubriendo y publi-
cando otros cuentos, a la vez que la lectura de los diversos sistemas de escritura egipcios progresaba
notablemente, con lo que el repertorio que hoy dia poseemos es bastante mas amplio y el conocimiento
de sus textos mucho mejor®2. Una de las colecciones mas importantes que sigui6 a la de Maspéro,
los Egyptian Tales: Translated from the Papyri de William Flinders Petrie, fue publicada en Londres en

81 Maspero, Gaston (1911): 22-44.
82 En 1898 Wilhelm Spiegelberg publica la coleccién de Gaston Maspéro en aleman, con el titulo de Die Novelle im
alten Aegypten.
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1895. A mediados del siglo xx el egiptélogo y helenista francés Gustave Lefebvre (1879-1957) publico
una nueva coleccion de relatos de la época faradnica en cuya introduccion dividio los cuentos egipcios
en varios tipos:

+ Cuentos-escenarios, que forman la introduccion o la conclusion (o ambas) de otra obra
literaria

+ Cuentos mitologicos, en los que el protagonista es una divinidad

+ Relatos anecdéticos, que relatan acontecimientos de una época o se ambientan e insertan
en episodios de la historia de Egipto

+ Cuentos filosoéficos, en el que los personajes son alegéricos

+ Cuentos maravillosos, en los que la magia y los prodigios desempefian papeles fundamen-
tales en el desarrollo de la accion

- Relatos novelescos, entre 10s que se encuentra la historia de Sinuhé®.

Emma Brunner-Traut estudio el estilo de los cuentos egipcios y apuntd lo que se convertiria en las
caracteristicas clasicas del género:

Estilisticamente, el cuento egipcio —al igual que sus descendientes posteriores— se caracteri-
za por la unidimensionalidad de su trama, por su trazado de claros contornos, sus nuevos princi-
pios asociativos, la dura coexistencia de claridad y oscuridad, la simplificacién de las figuras; por
un esfuerzo minimo de caracterizacion y objetivacion de los contenidos de la conciencia; los per-
sonajes no se desarrollan, es mas, apenas dejan entrever alguna emocién, y cuando lo hacen,
solo es por medio de formulaciones en blanco y negro. Los sucesos se presentan objetivamente
sin la participacion del hablante, los lugares se denominan por medio de simbolos o solo por sus
nombres, el tiempo esta detenido o avanza de peldafio en peldafo, pero no progresa de modo
continuo®.

En el cuento del antiguo Egipto, como en la mayoria de los cuentos de la Antigiiedad, los persona-
jes sobrenaturales son seres que pertenecen a la mitologia de las culturas de esta época, con lo cual
es facil confundirlos con los mitos, sobre todo al no conocer su funcién social ni el modo en que se
recibian estos relatos, en especial si eran materia de fe. Quiza los relatos del mundo antiguo que mejor
se distinguen como cuentos a nuestros 0jos son la parabola, la fabula, el relato etiol6gico y el cuento
de animales. El hecho de que se conserven notables ejemplos de la cuentistica del Antiguo Egipto, a
pesar de su enorme antigiedad, se debe sin duda al desarrollo que el cuento tuvo en esta cultura. En
palabras de Gustave Lefebvre,

Los cuentos, para los griegos, no eran mas que un divertimiento para nifios. En Egipto, por el
contrario, eran considerados en buena ley como obras literarias, dignas de servir como préacticas
de lectura y de caligrafia a los jovenes destinados al oficio de escriba; de hecho, constituyen una
de las secciones mas importantes de la literatura egipcia®.

83 Leresvre, Gustave (2003): 17-18.
84 BrunnER-TRAUT, Emma (2000): 32-33. Anota también la preferencia por el uso de oraciones coordinadas.
85 LereBvRre, Gustave (2003): 16.
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No todos los relatos antiguos nos han llegado completos; muchas veces el manuscrito en que se es-
cribié un cuento esta deteriorado y es muy dificil recomponerlo, 0 a veces faltan paginas y la narracion
queda interrumpida o tiene lagunas. Debemos tener en cuenta que, a excepcién de libros de amplia
divulgacion, como los contenidos en la Biblia, la mayoria de los textos de cuentos antiguos sobreviven
solo en una version manuscrita. Este es el caso del cuento titulado “El principe predestinado”, que per-
tenece a la dinastia xx y se encontré en unos papiros que el Museo Britanico adquiri6 en 1874. Cuenta
Maspéro que el manuscrito se hallaba intacto cuando se descubri6, pero que unos anos mas tarde
quedé mutilado debido a la explosion de un polvorin, que derribé el edificio donde estaba depositado,
en Alejandria®®. Motivos de este cuento perviven en nuestros dias en el conocido tipo ATU 410 (La bella
durmiente). También se encuentran en él elementos narrativos que recuerdan la biografia de Buda. El
cuento presenta la historia de una profecia, segln la cual, el principe moriria por un perro, un cocodrilo
y una serpiente. En la tradicion medieval europea y oriental existen varios ejemplos de cuentos que
plantean una profecia sobre una muerte triple que al final se cumple.

Un caso muy diferente es el de “Las memorias de Sinuhé”, relato del que sobrevivian a principios
del siglo xx tres manuscritos y varios fragmentos, y que se considera como la mejor pieza literaria del
Egipto antiguo. El personaje de Sinuhé parece haber vivido entre el 2000 y el 1936 antes de la Era,
y la historia de sus aventuras parece haber tenido fama en el antiguo Egipto. Segun Lefebvre, sus
aventuras fueron repetidas y reformuladas, a partir de una posible autobiografia escrita en su tumba,
hasta convertirlas en ficcion®’. La historia cuenta que Sinuhé decidi6 huir de Egipto para evitar quedar
atrapado en medio de una pelea dinastica entre hermanastros. Vagé por varios lugares hasta que se
asent6 en Siria. Alli se cas6 y prospero, pues un principe beduino lo protegia y lo convirti6é en jefe de
una importante tribu. Al final de su vida el faraén lo llamo, con lo que pudo regresar a Egipto y morir en
su tierra. El escritor finlandés Mika Waltari escribié una famosa novela basada en el mismo personaje,
Sinuhe egyptildinen (Sinuhé el egipcio, 1945), que fue traducida a cuarenta idiomas y llevada al cine
con el titulo de The Egyptian en 1954.

Un relato originario del antiguo Egipto es el del tesoro del farabn Rampsinito, clasificado como ATU
950, que recogié Herédoto de Halicarnaso (484-425 antes de la Era) en el segundo libro de su Histo-
ria®®. Alli nos informa que lo aprendi6 de boca de los sacerdotes egipcios. El texto del relato egipcio,
nos llega, pues, por medio de un escritor griego que afirma que su fuente es oral. El cuento que narra
parece estar bastante extendido; Eugamon de Cirene, a quien se atribuye la Telegonia, contaba una
version de este relato en el siglo v antes de la Era.

Rampsinito era un rey enormemente rico. Hizo construir una camara de piedra para guardar
su tesoro. Una de las paredes de esta camara daba al exterior. El maestro de obra que la disef6
se las ingeni6 para que uno de los sillares se pudiera sacar, de tal modo que una persona podria
entrar en ella desde el exterior. Cuando la camara estuvo lista, Rampsinito mandé depositar alli
sus riquezas y cerrar las puertas con llave.

El maestro de obra contd a sus dos hijos antes de morir la trampa que habia disefiado. Una
vez muerto, los hijos no tardaron en retirar la piedra, entrar en la camara y sacar un montén de
objetos de gran valor, y con el dinero que obtuvieron de su venta pudieron vivir durante un buen
tiempo. El rey se dio cuenta de que faltaban objetos en su camara, pero como los sellos de la
puerta estaban intactos, no podia culpar a nadie.

86 Maspero, Gaston (1911): 196-197.
87 LereBvre, Gustave (2003): 33.
88 HeropboTto de Halicarnaso (1994): 225-228.
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Cuando se les acabd el dinero, los hijos del maestro de obras volvieron a robar, y el tesoro
iba disminuyendo. Entonces Rampsinito mandd poner una trampa dentro de la camara. Cuando
entraron a robar los dos hermanos, uno de ellos cayd en la trampa, sin que pudiera escapar; en-
tonces llamé a su hermano y le explico la situacion en que se encontraba. Le pidié que le cortara
la cabeza para que no pudiera ser reconocido. El hermano, aunque le pesaba mucho, se dio
cuenta de que no podia hacer otra cosa y le cort6 la cabeza, saliendo con ella del recinto.

Cuando Rampsinito entr6 en la camara la mafiana siguiente, se quedé estupefacto al ver el
cadaver decapitado y ninguna prueba de que nadie habia entrado en el lugar. Ordend entonces
que el cadaver se colgara a la entrada de la ciudad, que se apostasen guardias, y que detuvieran
a cualquier persona que se echara a llorar al ver el cadaver.

La madre de los hermanos no podia soportar que el cadaver de su hijo estuviera colgado del
muro de la ciudad y mando al hermano a que hiciera algo para remediar la situaciéon. El hermano
cargb unos burros con odres llenos de vino y se fue con ellos a la muralla al caer la tarde. Cuan-
do estaba cerca de la muralla hizo de manera de que se desatasen los odres y se derramara el
vino. Se puso a gritar y a dar vueltas sin saber a qué odre atender primero. Los guardias aposta-
dos corrieron a ayudarlo con recipientes para recoger el vino que se derramaba. El hermano se
mostraba encolerizado y desesperado, pero los guardias lo calmaron. Se pusieron a charlar y el
hermano acabé por regalar a los guardias un odre de vino del que bebieron todos, luego les dio
otro y los guardias bebieron hasta que se quedaron dormidos. Entonces, como ya era oscuro,
descolgo el cadaver y lo cargd en el burro. Antes de irse afeit6 la mejilla derecha de cada guardia.

Cuando el rey Rampsinito se enter6 de lo que habia sucedido, monto6 en colera 'y ordend que
su hija se metiera en un prostibulo. Le dijo que aceptara a cualquier hombre con la condicion de
que le contara la acciébn mas astuta que habia realizado, y que cuando encontrara al autor de
estas acciones, no lo dejara partir hasta que llegara la guardia.

La hija hizo como mandaba el padre, pero el ladrén, que comprendio lo que estaba sucedien-
do, cortd el brazo a un cadaver y lo metié debajo de su manto. Entonces se fue a ver a la hija del
rey. Cuando le pidi6 que le contara la accién mas astuta que habia realizado, este le cont6 como
robaba en la cdmara del rey y como rescato el cadaver de su hermano. Entonces ella lo agarrd
del brazo gritando para que llegara la guardia. Pero el brazo que agarraba era el del cadaver, y
el ladrén se marcho6 corriendo.

Cuando contaron a Rampsinito esta nueva fechoria, se quedo tan impresionado de la astucia
del ladron que mand6 publicar un bando en el que perdonaba al ladron y juraba darle grandes
riquezas si se presentaba ante él. El ladrén creyé en la palabra del rey Rampsinito y se present6
ante él. El rey le dio a su hija como mujer y declaré que él era el hombre mas astuto de la Tierra,
pues era el mas astuto de todo Egipto, y como todos saben, los egipcios son los hombres mas
astutos del mundo.

Pausanias, gedgrafo griego del siglo 1, cuenta en el libro noveno de su Descripcién de Grecia® una
historia parecida sobre la construcciéon del templo de Apolo en Delfos:

Los hermanos Trofonio y Agamedes, sus constructores, dejaron una piedra suelta por la que
entrarian a robar. Agamedes cay0 en la trampa puesta a los ladrones y Trofonio le cortd la ca-
beza para evitar que confesara bajo tortura. En castigo, la Tierra se abri6 y se tragd a Trofonio.

89 Pausanias (1994).
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En 1869 se recogi6 en Monferrato, en el Piamonte, el cuento de “Crich y Croch”®, que narra como
dos ladrones cometieron el robo imposible eludiendo a los que vigilaban los tesoros.

El rey prepard un caldero lleno de aceite hirviendo en el que cayd uno de los dos ladrones; el otro
le cortd la cabeza. Después el rey ordend que se llevase el cadaver a la ciudad para ver si se podia
reconocer al complice, y al ser esto inutil, el rey ofrecié a su propia hija. Al final el rey perdon6 al ladron
y le dio la hija en matrimonio, tal como ocurria en el cuento de la Antigiiedad. Este cuento esta hoy dia
extendido por Europa, la América hispéanica, el mundo arabe y se ha consignado incluso en Chinay en
Japon.

Otro cuento que ha perdurado en la tradicidn y que se encuentra por vez primera también en Her6-
doto es “El anillo de Policrates” (ATU 736A). Cuenta que el rey Amasis le aconsejaba al general Policra-
tes no provocar la ira de los dioses con sus victorias; como signo de humildad, deberia deshacerse de
algo que apreciaba. Policrates arrojé su anillo preferido al mar; pero algun tiempo después le regalaron
un pez en cuya barriga se encontro el anillo.

Otro cuento egipcio que nos ha llegado a nosotros por via griega es el de la cortesana Rodopis; fue
narrado por Estrab6n en el siglo 1°'. En él se nos dice que un aguila rob6 una sandalia a Rodopis mien-
tras esta se banaba, la transport6 a Menfis y la dejo caer sobre las rodillas del faraén; este, fascinado
por el acontecimiento, decidié encontrar a la duefia de este calzado. Una vez hallada la joven y supe-
rada la prueba, Rodopis se convirtié en la esposa del faradn. Este cuento es una de las primeras mani-
festaciones del motivo del calzado del tipo ATU 510A, “La Cenicienta”, y en él volvemos a encontrar el
motivo del enamoramiento y busqueda de la muchacha al encontrar algo que le pertenece (T 11.4.1).

EL CUENTO EN MESOPOTAMIA Y ORIENTE PROXIMO EN LA ANTIGUEDAD

La Mesopotamia fue otra de las cunas de nuestra civilizaciéon; en ella vivieron acadios, sumerios,
caldeos, asirios y babilonios, pueblos que nos dejaron sus escritos en forma de tablillas de barro con
escritura cuneiforme, que en su mayoria constituyen documentos legales y cuentas comerciales, pero
también se encuentran algunos escritos religiosos que encierran relatos mitolégicos, novelle, leyendas
paréabolas y cuentos maravillosos®. La literatura mesopotamica y el arte de los escribas parece haber
sido un proceso que se produjo sin crisis ni altibajos, y por tanto se han podido encontrar textos que
cubren periodo de mas de mil quinientos anos, en versiones procedentes de diversas localidades. La
importancia de los relatos mesopotamicos para la historia del cuento comenzé a hacerse patente a
partir del Gltimo cuarto del siglo xix, especialmente entre los investigadores alemanes®.

El relato mas importante que esta civilizacién nos ha legado es el del gran héroe mesopotamico
Gilgamesh, cuyos textos se han datado en el 650 antes de la Era; su historia fue escrita en tablillas
cuneiformes por sacerdotes, con un estilo que sin duda ya empieza a alejarse del de los narradores
orales. Estos escritos se encontraron en las excavaciones que el arqueblogo caldeo cristiano Hormuz
Rassam (1826-1910) realizd en Ninive durante el siglo xix para el British Museum. En el palacio del rey

90 CaLvino, Italo (1955).
91 Cf. AnpersoN, Graham (2000): 27-29; Piorno Beneitez, Angel (1999): 132.
92 Existen diferencias entre los cuentos antiguos y los cuentos maravillosos modernos, cuyo desarrollo es muy

posterior, como la colocacion de la accion en un lugar conocido en vez de en un reino fabuloso o su relacién con el mundo de
las creencias.

93 AiNa MAuREL, Pablo (2012): 80; Jason, Heda & Aaron Kempinsky (1981): 3.
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Asurbanipal (siglo v antes de la Era) descubri6 los archivos asirios reales y entre otros documentos,
los doce cantos de una epopeya cuyas primeras palabras, El que ha visto todo dan titulo a la obra. El
héroe de esta epopeya, Gilgamesh, al parecer de algunos, pudo haber sido un rey sumerio que vivié
unos setecientos anos antes de la puesta por escrito de sus aventuras. Sobre este héroe se escribieron
relatos legendarios en varias lenguas de la region: sumerio, acadio o hitita. El asiri6logo George Smith
(1840-1876), del Museo Britanico, pudo recomponer la narracion utilizando diversos fragmentos de
tablillas cuneiformes.

La trama del relato esta construida con motivos que también se han encontrado en otras culturas,
entre ellos el viaje del héroe al otro mundo tras la muerte de su amigo, donde llega tras vencer a
monstruos, el paso por jardines maravillosos con arboles que producen joyas y el dejarse llevar por un
barquero hasta el reino de los muertos. Gilgamesh recoge, gracias a la informacién que le da el unico
hombre que ha conseguido el regalo de la vida eterna por haberse salvado del diluvio, la planta que le
asegurara no morir nunca. Pero, cuando regresa a su pais, una serpiente se la roba. Uno de los motivos
de este relato que més ha llamado la atencién es el del diluvio universal. Las narraciones mesopotami-
cas sobre este acontecimiento son, segun se cree hoy dia, la base para los relatos biblicos de Noé y
su arca®. Por su parte, el historiador Beroso, que era natural de Babilonia, escribié en griego durante
la primera mitad del siglo m antes de la Era un relato similar al del diluvio biblico, que solo sobrevive en
citas de otros autores.

Los sumerios contaban que el dios del cielo y de las tempestades Enlil, cansado del ruido que
hacian los humanos en la tierra, decidié eliminarlos por medio de un diluvio. Convenci6 a todos
los dioses de que debian deshacerse de la humanidad y la asamblea de los dioses aprobd su
propésito. El dios creador Enki, que se apiadaba de los habitantes de la tierra, advirtié a Ziusudra
(o Utnapishtim), rey de Shuruppak, de la catastrofe que se avecinaba; le aconsej6 que fabricara
una nave y que metiera en ella una pareja de cada animal que vive en la tierra. Ziusudra siguio
su consejo. Tras siete dias y siete noches, la lluvia ces6 y Ziusudra pudo salir. Asi se salvé a si
mismo y salvo a los suyos de la destruccion®.

Otra narracion de estas culturas es el cuento de Etana, conservado en varios documentos en estado
fragmentario. Este relato contiene el episodio del intento vano de llegar al cielo volando, que conoce-
mos mejor en nuestra tradicion por la historia del héroe griego Belerofonte.

La serpiente se quejo al dios del sol de que el aguila se comia sus crias. El dios le aconsejo
que se escondiera dentro del cadaver de un buey y cuando el aguila bajase a comer, la atacara.
La serpiente logr6 de este modo romperle las alas. El héroe Etana, el primer rey de la humani-
dad, liber6 y cur6 al aguila para que lo llevase volando hasta el cielo y asi recoger la planta del
nacimiento, pues su mujer iba a dar a luz. El aguila consintié y subi6 a los cielos llevando a Etana
sobre sus espaldas, pero antes de que pudieran alcanzar el trono de Ishtar, Etana tuvo miedo de
subir tan alto y le pidié al aguila que no siguiera; esta se desplomé agotada al vacio®.

94 Los editores de la Biblia de Jerusalén se pronuncian sobre el caso con cierta ambigliedad: “Poseemos varias
narraciones babil6nicas sobre el diluvio, que ofrecen notables semejanzas con el relato biblico. Este no se nutrié de aquéllas,
sino que se nutre de la misma herencia cultural: el recuerdo de una o de varias inundaciones desastrosas en el valle del Tigris y
del Eufrates, que la tradicién habia exagerado hasta darle dimensiones de cataclismo universal” (nota a Génesis 6, 5).

95 Este relato se estudia en Frazer, James George (1993): 70-78. Para un analisis de la obra, véase Tigay, Jeffrey H.
(2002).
96 THompson, Stith (1951): 276-277. Este relato se convirtié en un cuento tradicional, “El vuelo sobre el aguila

agradecida” (ATU 537), que narra como un &guila lleva a un cazador que le ha perdonado la vida y curado un ala rota a su
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Aunque falta el final, sabemos que Etana tuvo un hijo, puesto que la lista de reyes sumerios nos dice
que lo sucedi6 su hijo Balih.

“El hombre pobre de Nippur” (ATU 1538) es un relato mesopotamico puesto por escrito hacia el
afno 700 antes de la Era, que fue encontrado en dos copias casi completas del siglo vii antes de la Era
en Turquia en los afios cincuenta, y otras dos en estado fragmentario, una hallada en la biblioteca de
Asurbanipal y otra en la antigua ciudad de Nippur (Sumeria), ambas son del siglo vii. Es quiza el relato
humoristico y satirico mas antiguo que se conoce, con una edad de cuatro mil afios, y narra las aventu-
ras de un pobre hombre llamado Gimil-Ninurta que sufre un trato insultante por parte del alcalde de su
pueblo, a quien, por medio de diversas tretas consigue castigar.

Gimil-Ninurta, desesperado por su pobreza, decidioé dar su cabra, que era su Unica posesion,
al alcalde de Nippur, con la esperanza de obtener ayuda. Pero en vez de invitarlo al banquete
solo recibi6 como recompensa un poco de cerveza y una paliza, pues se crey6 que pretendia
sobornar al alcalde. Airado por este desprecio, Gimil-Ninurta abandoné el pueblo anunciando
una venganza triple. Obtuvo la ayuda del rey, que le entreg6 un carro ricamente adornado y ropa
elegante y costosa. Gimil-Ninurta se present6 en Nippur como enviado real llevando un cofre
consigo. Le anuncié al alcalde, que no lo habia reconocido, que iba a pasar la noche en su casa.
Al otro dia, abri6 el cofre, que estaba vacio, y acusoé al alcalde de haber robado al rey su conte-
nido. El alcalde, para evitar mas complicaciones, le dio una buena cantidad de monedas de oro.
“Ya te he devuelto una”, grit6 y echo a correr. Disfrazado de médico, con la cabeza afeitada, re-
greso a la casa del alcalde, que queria curar sus heridas y, con la excusa de que debia tratarlo en
privado, ech6 a todos los criados de la habitacion y volvié a humillar al alcalde causandole mayor
dano; el alcalde se libré de quien creia que era médico dandole mas oro. “Ya te he devuelto dos”,
gritdé y eché a correr. Después pagd a uno para que dijera al alcalde y a su gente que él estaba
en cierto lugar; el alcalde envié una partida para apresar a Gimil-Ninurta, pero este se escondio
bajo un puente y dej6 que los criados pasaran; al cruzar el alcalde, Gimil-Ninurta le propin6é una
tercera paliza y lo arroj6 al agua. Como ya no podia caminar a causa de los golpes, tuvo que
regresar a gatas. Gimil-Ninurta volvioé entonces a su casa, satisfecho de su venganza.

Este cuento, que desarrolla uno de los ejemplos mas antiguos del personaje del trickster (burlador,
truhan, granuja, picaro o embaucador astuto) era conocido en el mundo arabe —una versién aparece en
las Mil y una noches— con lo cual se demuestra la enorme capacidad de algunos relatos de sobrevivir
en la tradicion oral®’.

Otro cuento que pervivio en la tradicion es el del sabio arameo Ahigar (ATU 922A), encontrado en
varias culturas antiguas y que al parecer es de origen asirio:

Un sabio ministro, consejero del rey de Babilonia, al no tener hijos habia adoptado a su so-
brino, a quien educo y presentod a su rey. Cuando ya se sentia viejo, pidio al rey que su sobrino
lo sucediera como consejero. El muchacho consiguié, por medio de intrigas, que se condenase
a muerte a su tio. El carcelero, a quien Ahigar habia salvado la vida una vez, maté a un eunuco
y ensefd su cuerpo decapitado haciendo creer que era el de Ahigar. Ahiqar volvié a aparecer
cuando el reino estaba en peligro, pues un poderoso rey enemigo, al oir que el ministro habia

reino, donde el rey de las aguilas le regala una caja cerrada con la instruccion de no abrirla hasta que llegue a su tierra. El
cazador, vencido por la curiosidad, abre la caja en el camino y de ella sale toda una ciudad.

97 Este cuento y sus relaciones con versiones de la tradicién europea e islamica fue estudiado por el asiri6logo inglés
Oliver Robert Gurney (1911-2001), cf. GurnEy, Oliver R. (1956) y (1972). Véase también Jason, Heda (1979).
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muerto exigié que se le construyera un palacio en el aire. El rey se arrepintié de haber mandado
matar a Ahigar. Este apareci6 e hizo que un aguila llevase a un nifio en un cesto. Cuando estaba
en el aire, el nifo, instruido por Ahiqgar, pidi6 piedras y mortero para construir el castillo. Como el
rey enemigo no pudo hacerlo, se declar6 vencido. Tras salvar a su pais de la catastrofe y vuelto
a su antigua condicion por el rey, Ahigar mand6 emparedar a su sobrino en la celda que él mismo
habia ocupado y lo fue aleccionando con sus proverbios hasta que el joven murié de inanicion.

Esta ultima parte del texto sirve de marco a una coleccion de proverbios. El cuento se encontr6 a
principios del siglo xx en unos papiros arameos de la segunda mitad del siglo v antes de la Era en la isla
egipcia de Elefantina por arquedlogos alemanes; los cuatro primeros papiros contenian la historia, y los
siete siguientes, los proverbios. Este relato se menciona en la Biblia, en la historia de Tobias, y sobre-
vivio en algunas versiones cristianas siriacas, armenias, arabes, etiopes, griegas y eslavas®. También
se incluyd en algunas colecciones de las Mil y una noches.

Un relato sumerio de hace quizas alrededor de cuatro milenios resulta interesante por sus paralelos
con el cuento de la Cenicienta (ATU 510A).

La historia narra que la diosa del amor Inanna®® se quejaba de las indignas tareas que se
le imponian, mientras que sus hermanas tenian ocupaciones mas acordes con su estamento.
Inanna logré llevarlas a cabo gracias a la ayuda de su hermano. El relato la relaciona con un
arbol que ha recibido como regalo, que cuida y del que obtiene los objetos que usara en su boda.
Ella estaba enamorada del principe pastor Dumuzi'®, con quien bailaba a la luz de la luna, pero
en cierto momento regresé corriendo a la casa paterna. El relato de Inanna acaba, como es de
suponer, en boda'®!. Otro tipo de relatos cuenta que Inanna estaba enamorada del labrador
Enkimdu, pero al final se casdé con Dumuzi el pastor cuando este le demostré su superioridad.
Aun otros relatos cuentan que Inanna baj6 a los infiernos y que fue alli retenida; solo podia salir
si otra alma reemplazaba la suya. Ella aceptd, y sali6 acompanada de demonios en busca de
un sustituto. Cuando vio que Dumuzi celebraba su muerte, Inanna entregd su marido infiel a los
demonios, que se lo llevaron al infierno. Este solo podia salir de este lugar cuando, una vez al
afo, su hermana bajaba a reemplazarlo.

EL CUENTO EN LA BiBLIA

La Biblia, més que un libro, es una amplia biblioteca que da cabida a varios géneros narrativos; en
el nlcleo de la Tora o Pentateuco, aparecen tres tipos de relatos tradicionales, los que proceden de
las culturas orientales vecinas, los de Egipto y los que versan sobre los reyes de Israel. Estos relatos
fueron puestos por escrito entre los siglos xi y vi antes de la Era, comenzando una tradicidén escrita ini-
ciada, al parecer, por escribas cananitas que fueron utilizados por las instituciones israelitas a partir de
la creacion del reino de Israel; esta tradicion se desarrolla paralelamente a la oral israelita que refleja
una sociedad nomada'®.

98 Estas versiones fueron publicadas por F. C. Conybeare, J. Rendel Harris y Agnes Smith Lewis en 1898. V. CHyuTIN,
Michael (2011): 26-28.

99 La diosa sumeria Inanna corresponde a la Ishtar de los babilonios.
100 Corresponde al Tammuz babilénico o al Adonis fenicio.

101 AnDERsoN, Graham (2000): 39-40.

102 Jason, Heda & Aaron Kempinsky (1981): 4.
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Los cuentos biblicos parecen tener dos fuentes principales, una mitologica culta y otra de tradicion
popular. Los cuentos del primer tipo se relacionan con los relatos miticos de las culturas vecinas, y
sobre ellos y su relacion con otras culturas existen muchos estudios. El antrop6logo inglés James
George Frazer (1854-1941) publicé entre 1907 y 1918 una extensa obra titulada Folklore in the Old
Testament'®®, un estudio comparado de los motivos que aparecen en los relatos biblicos y las costum-
bres folcléricas de diversos paises del mundo. Entre los temas universales que trata estan la creacion
del hombre, la caida, la marca de Cain, el diluvio, la torre de Babel, la ultimogenitura, Moisés en el
cesto de mimbre, Sansén y Dalila'®, o Saul y la pitonisa. Otra obra que trata los relatos del Antiguo
Testamento desde el punto de vista de las tradiciones mitolégicas es Hebrew Myths, escrita en 1964
por el novelista y mitdégrafo britanico Robert Graves (1895-1985) y el antrop6logo y orientalista hingaro
Raphael Patai (1910-1996)'%°. La obra trata de las tradiciones mitologicas hebreas, tanto las biblicas
como las que aparecen en otros escritos no candnicos, desde la creacion hasta la muerte de José, y las
compara con las de las culturas vecinas'%. La conclusion a la que han llegado estos y otros estudiosos
es que la interaccién entre los textos biblicos, la tradicion oral y los relatos apécrifos ha sido constante.
El Salomén de las tradiciones hebrea e islamica, por ejemplo, es un personaje de relatos de ficcion de
tipo tradicional, sobre todo en cuanto a su encuentro con la reina de Saba, a sus famosos juicios (ATU
926C), 0 a su poder para dominar demonios y encerrarlos en botellas.

Quizéa uno de los estudiosos de la Biblia mas importantes desde el punto de vista del analisis de los
relatos como producto de una tradicion cultural fue el profesor de teologia del Antiguo Testamento de la
Universidad de Berlin Hermann Gunkel (1862-1932). El creia que las tradiciones israelitas conservadas
en la Biblia tienen un origen oral, que al principio se relacionaban con los rituales, y que su puesta por
escrito pertenece a una etapa tardia en su proceso de transmision, como tantas veces ha ocurrido.
Gunkel afirmaba que para llegar a comprender la vida de estas unidades textuales hay que seguir un
proceso que consiste principalmente en establecer el género del texto, lo cual permite identificar su
funcion y significado. Consideraba primordial distinguir entre prosa y poesia; la narrativa, por lo general
escrita en prosa, se clasifica en mitos, cuentos (que sobreviven en estado fragmentario), sagas, relatos
novelados, leyendas religiosas y narrativa histérica'”’.

En 1917, tras haber revisado sus teorias, Gunkel concluy6 con que el mito no precede al cuento,
sino que, por lo general, es una creacién posterior. En este sentido, los relatos mas antiguos de la hu-
manidad parecen ser los cuentos. De hecho, los relatos biblicos que tienen un enorme parecido con los
cuentos tradicionales, son, al parecer, los textos mas antiguos de la Biblia. Los mitos aparecen como
residuos; asi ocurre con el de la caida de los angeles, que se conoce por alusiones o la Torre de Ba-
bel. Para Gunkel, la leyenda surge como una variante del mito y por tanto es posterior, se apoya en la
tradicion popular y en la invencion a partir del imaginario y puede tener una cierta cantidad de material
histérico. Ya en el periodo de la escritura, aparece la historia como un género mucho més sofisticado.
Segun Gunkel, la cantidad de historia Antiguo Testamento es minima si se compara a la que de leyenda
se encuentra'®®. El género de la novella aparece en relatos como los que contienen los libros de Ruth
y Esther y el de Jonés.

103 V. Frazer, James George (1993).

104 Para un estudio de este personaje, véase MosLey, Gregory (2006): 1-33.
105 V. Graves, Robert & Raphael Patai (1964).

106 PrAT FERRER, Juan José (2008): 320.

107 Cfr. PARRisH, V. Steven (2003): 2-3.

108 NaHkoLA, Aulikki (2001): 118.
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En los relatos del Pentateuco, sobre todo los que se relacionan con Egipto y que al parecer tienen
que ver con ciclos de historias sobre invasores de otros pueblos, aparecen motivos que se desarrolla-
ran en muchos relatos épicos y cuentisticos en otras culturas mediterraneas, en especial en Grecia.
Tenemos incidentes sobre raptos de princesas o principes, plagas y enfermedades enviadas como
castigo divino, muertes de hijos jovenes, descripcion de funerales, recorridos alrededor de las murallas
de una ciudad, peleas entre capitanes sobre el reparto de botin, espias que entran en territorio enemigo
disfrazados de esclavos o escondidos en cajas, sacos, o vasijas'®.

Los once primeros capitulos del Génesis quiza constituyan la fuente mas rica de motivos narrativos.
En el relato de Adan y Eva vemos muchas caracteristicas tipicas de los cuentos, como el hecho de que
los seres humanos hablen con los sobrenaturales, que la serpiente hable o que Dios confeccione ropa
para la primera pareja humana. La mencion de los gigantes, productos de la unién de angeles caidos
con mujeres, también nos lleva a un mundo de fantasia. La historia de Noé muestra paralelos con los
relatos acadicos del Diluvio, como ya hemos visto. El mito de la torre de Babel también presenta a un
dios que camina por las calles de una ciudad y que, al verse amenazado, hace que la lengua original
se divida en una enorme cantidad de idiomas que lleva a la confusion. Motivos que aparecen en otros
libros de la Biblia y que se relacionan con los cuentos tradicionales son la vara de Moisés, que se trans-
forma en serpiente o la burra de Balaam, que le habla a su amo, por ejemplo.

La rivalidad entre hermanos, motivo que se repite en los cuentos tradicionales, aparece en la Biblia,
a veces con un desenlace tragico, como en el caso de Cain y Abel, pero mas a menudo con recon-
ciliacion, como sucede con Esau y Jacob o con José y sus hermanos. El relato de Jacob se constru-
ye principalmente mediante las estratagemas que diversos personajes urden para engafiarse unos a
otros. Jacob es un ejemplo de trickster, héroe que se caracteriza no por su fuerza fisica, sino mas bien
por su astucia. Acta por medio de la estratagema o artimafia''® y que ya hemos visto en el cuento de
Rampsinito o en el de Gimil-Ninurta. En la historia de Jacob, Esau se presenta como el hermano fuerte
pero bruto, mientras que Jacob es débil y astuto. Jacob indujo a Esal a cambiarle el derecho a la pri-
mogenitura por un plato de lentejas; luego él y su madre Rebeca consiguieron engafiar a su anciano
padre Isaac para que le diera la bendicion del primogénito haciendo que Jacob pasase por Esal. Por
otra parte, Jacob fue engafiado por su tio Laban a quien a su vez engafid'"".

La historia de los hijos de Jacob también narra una serie de estratagemas que unos personajes rea-
lizan para engafar a los otros: Los hermanos de José lo engafiaron para que se metiera en el pozo y
luego enganaron a su padre con el manto manchado de sangre; la mujer de Putifar engafié a su marido
y acusé falsamente a José de haberla querido violar, lo que le costd un castigo; finalmente, José mandd
colocar una copa entre el grano para acusar a sus hermanos de robo' 2.

Sansdn es un héroe tragico en ciertos aspectos, pues es victima de las estratagemas de los filisteos,
a quienes él les puso acertijos, y de su segunda mujer, Dalila, que logr6 sacarle el secreto de su fuer-
za."® David es otro personaje biblico cercano a los cuentos tradicionales, sobre todo en su hazafia de
matar al gigante, siendo él el menor de los hermanos. La estratagema de entregar una carta que ordena

109 FeLbman, Shammai (1963).

110 La Biblia hebrea usa el término mirmah para expresar este concepto.

111 Para un andlisis de las artimafas en este relato, véase NipircH, Susan (2000): 94-110.

112 GoLbman, Shalom (1995). El motivo de la mujer de Putifar ocurre también en el mito hitita de Asherath, que se quejo

a su esposo de que Baal habia intentado violarla.

113 Cf. MosLEY, Gregory (2006).
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la muerte del portador (la carta de Urias)''#, que us6 David para apoderarse de Betsabé y hacerla su

mujer, librandose de su esposo, es un recurso narrativo que aparece en varios tipos de cuentos y de
leyendas, como, por ejemplo la de Amleth (Hamlet) o el cuento de “La profecia” (ATU 930).

En la historia de Tobias, puesta por escrito en el segundo siglo antes de la Era, se encuentran rela-
tos que han sido narrados de diversas formas en la cuentistica tradicional: “El muerto agradecido” (ATU
505) y “La novia del monstruo” (ATU 507), ademas de hacer referencia al cuento de Ahiqar. El primer
tipo narra cémo el protagonista enterré un muerto como acto de caridad y luego, cuando iba de camino,
fue ayudado por un compafiero de viaje que al final result6 ser el espiritu del muerto. El segundo tipo
nos muestra a una princesa cuyos sucesivos esposos murieron a manos de un monstruo en la noche
nupcial; el héroe la obtuvo gracias a la ayuda magica que le proporcioné un compafiero a quien debia
dar la mitad de todo lo que ganase, pero que al final, cuando tenia que compartir a su mujer, demostré
ser un muerto agradecido y le perdono la deuda'"®.

Otra historia que pervive en la tradicién es la del “Hombre tragado por un pez” (ATU 1889G). Apare-
ce por primera vez en la Biblia en la historia de Jonas, pero después se ha repetido en el relato jocoso
de Letaldus de Micy, “De quodam piscatore quem ballenat absorvit” (sobre un pescador que una ballena
trag0, siglo xi), en los relatos del escritor y monje normando del siglo xvi Philippe le Picard (o Philippe
d’Alcripe), en las aventuras del bar6n de Miinchhausen, o en el Pinocho de Carlo Collodi.

Las biografias de Jesus de Nazaret, que a partir de finales del siglo | empezaron a difundirse, con
frecuencia lo trataron como al héroe tradicional, cuyas caracteristicas se estudiaron a partir del siglo
xix''6. Elementos tradicionales del relato de la vida de Jesus (sobre todo los relativos a su nacimiento
e infancia) que aparecen en las biografias de otros héroes son la virginidad de su madre, y el hecho de
que él sea su primogénito; que su padre sea divino y que se represente en forma animal (paloma), que
Su concepcion se produzca de manera milagrosa; que un ser sobrenatural anuncie su nacimiento; que
este se dé en circunstancias extraordinarias y que ocurran signos que anuncian la futura grandeza del
nifo; que dos animales lo arropen al nacer (aunque no lo amamantan, como ocurre con otros héroes);
que el rey (figura paterna) intente matarlo, y que él se libre de la muerte; que se sepa poco de su infan-
cia, que ocurre en otro pais (Egipto), pero que demuestre su valia en edad temprana (ante los sabios
del templo de Jerusalén).

Hacia el final de su vida vuelven a aparecer, aunque en menor medida, otros rasgos caracteristi-
cos del héroe tradicional: da leyes a su pueblo; de manera repentina pierde el favor de su pueblo (un
domingo el populacho lo aclama y el jueves siguiente pide su muerte); muere joven en la cima de una
colina y asciende al cielo. Elementos aun més fabulosos ocurren en los evangelios apoécrifos. Hay que
tener en cuenta que, como dice Mircea Eliade, “la tradicion transmitida por los primeros testigos era
‘ejemplar’y no tan solo ‘histérica’; conservaba las estructuras significativas de los acontecimientos y de
la predicacion, no el recuerdo exacto de la actividad de Jesus”' . JesUs es también un personaje de la
tradicion oral y popular de los pueblos europeos; de hecho, aparece en un buen nimero de cuentos de

114 Motivo clasificado como K978.
115 Para un estudio de la narrativa esta obra y su relacién con relatos folcloricos, véase Fitzmyer, Joseph A. (2003).
116 Los mas importantes son: Johann Georg von Hahn, Sagwissenschaftliche Studien (publicada p6stumamente en

1876); Alfred Nutt, “The Aryan Expulsion and Return Formula in the Folk and Hero Tales of the Celts” (1881); Otto Rank, Myth of
the Birth of the Hero (1909), y Fitzroy Richard Somerset, cuarto baron Raglan, The Hero: A Study in Tradition, Myth and Drama
(1936). Cf. PraT FERRER, Juan José (2006a).

117 ELiapg, Mircea (1999-2002): 11,395.
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tipo ejemplar, aunque en algunos casos su funcién en el relato se limite a ejercer de donante, funcion
que en algunas tradiciones la ejercen las hadas o los enanos'®.

Algunos cuentos religiosos de la Antigliedad pasaron al cristianismo cambiando el nombre de los
personajes; asi ocurre, por ejemplo con una fabula de Babrio catalogada como ATU 774K; en la ver-
sidn clasica Hermes se aparece para increpar al hombre que se habia quejado de la impiedad de los
dioses al hacer que un barco entero se hundiera porque entre los pasajeros habia solo un impio, pero
cuando una hormiga lo mordié empezé a dar manotazos matando a muchas. Entonces Hermes le dijo
“¢ No puedes permitir que los dioses traten a los humanos del mismo modo que los humanos tratan a
las hormigas?”. En la version cristiana, el increpado es san Pedro y el que lo increpa es Cristo; en vez
de hormigas hay abejas.

Por otra parte, las parabolas que utilizaba JesUs en su predicacion —y que antes habian utilizado
otros profetas— constituyen una forma intermedia entre el relato breve de tipo realista y la comparacion;
relatan una situacion para extraer una ensefianza''®. Algunas parabolas y relatos de la vida de Jesus
encuentran paralelos en la tradicion de algunos paises; en este sentido, se ha sefialado la posible inter-
dependencia entre los cuentos orientales, en especial los budistas, y los cristianos'?°. Asi, por ejemplo,
un cuento chino narra que un pobre una vez robé una pera y fue arrestado; llevado ante el emperador,
le dijo que si le perdonaba, le daba la semilla de un peral que al dia siguiente de plantarla ya seria un
arbol que daba peras de oro. El problema es que solo podia plantar esta semilla una persona que nunca
hubiera robado ni mentido, ni hecho trampas. Como el emperador no encontr6 a nadie que pudiese
plantar la semilla, se sinti6é obligado a perdonar al pobre, que solo habia robado una pera para comer.
Algunos han sefialado el paralelo que tiene con la historia de la adultera (pericope de adultera) del
evangelio de Juan (7: 53)'?'; este ultimo relato, por cierto, no aparece en las versiones més antiguas de
este evangelio y existen asimismo diferencias de vocabulario entre este relato y el resto del evangelio,
lo que apunta hacia una interpolacion, que quiza proceda de la tradicion oral'??.

EL CUENTO EN EL MUNDO CLASICO

Existen varios textos escritos en la Antigliedad clasica donde se pueden leer referencias al arte de
contar relatos. La Odisea nos muestra a un aedo que canta ante un publico las aventuras y desventuras
de los aqueos o los amores de Ares y Afrodita. También nos ofrece al propio Ulises en el acto de narrar
al rey Alcinoo sus aventuras con el gigante Polifemo. Tenemos, ademas, referencias al uso de cuentos
del hogar y fabulas entre la gente comun en las Avispas del comedidgrafo griego Aristéfanes (448-385
antes de la Era); en esta comedia, uno de los personajes, llamado Filocledn, afirma que tiene la ca-
pacidad de hablar ante un publico instruido diciendo “yo sé en verdad relatos muy de la casa, aquél:
‘Habia en otro tiempo un ratén y una comadreja™'?°. Poco antes, el mismo personaje hablaba de contar
historias como aquella de la lamia que se tird un pedo cuando la atraparon.

118 ATU 330, 368C*, 403, 545A*, 652, 710, 750A-B, 750E, 750*, 750H*, 751A-B, 753A, 753*, 756D*, 763, 767-768, 774-
774P, 777,779, 779G*, 785, 785A, 788, 791, 803, 822, 938, 960C, 967, 1423.

119 Para su estudio, véase Stein, Robert H. (2000).

120 DerreT, John Duncan M. (1989): 162-164.

121 CREeeDEN, Sharon (1995): 62-64.

122 Para mas informacion sobre las fabulas greco-latinas, véase Ropricuez Abrapos, Francisco (1979-1987).
123 ARisTOFANES (1997): 100.
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El legado que hemos heredado del mundo helénico clasico en cuanto a la cuentistica popular,
aunque a veces pueda parecer escaso, es, sin duda, significativo. Stith Thompson afirma en su obra
The Folktale que “con frecuencia se mencionan en la literatura antigua los cuentos que corrian entre
la gente de aquella época. Ademas, en un gran numero de monumentos literarios del mundo antiguo
aparecen historias que indudablemente se basan en la tradicion oral”'?*. Encontramos elementos de la
cuentistica tradicional en obras tan antiguas como la lliada, asi, por ejemplo, el caballo de Aquiles, que
habla a su duefio, o la historia de Belerofonte, que contiene motivos como el de la mujer de Putifar'?®,
la carta de Urias o la obtencién de la mano de una princesa tras haber matado a un monstruo. El mo-
tivo de la mujer de Putifar es también central en la historia de Hipdlito, que rechaz6 los avances de su
madrastra Fedra; esta se ahorcé e Hipdlito fue expulsado por su padre Teseo que ademas lo atropellé
con su coche. El joven murié en brazos de su padre después de que Artemis le hubiera informado sobre
su inocencia.

La presencia de episodios cortos en relatos legendarios antiguos —como la historia de Perseo o la
de Jasén y los Argonautas— que fueron recogidos y reelaborados por los transmisores de cuentos, y
que sobrevivieron hasta llegar a la oralidad contemporanea, lleva, segin Thompson, a considerar dos
posibilidades: o bien el relato es original de un autor literario y entr6 luego en la tradicion oral, o bien el
relato esta tomado de la oralidad, aunque puede haber sido elaborado literariamente. Thompson con-
cluye con que “la probabilidad de una tradicion oral para muchos de los cuentos clasicos méas conocidos
es muy elevada'?®. Es preciso decir que, en general, lo que nos queda de la literatura griega no muestra
estos relatos populares tal como los conocemos en nuestra tradicién cuentistica; sin duda, ademas del
hecho de que el arte de la narracion oral sin duda cambi6 con los siglos, tanto los autores de la literatura
griega y helenistica como de la latina, cuando tomaban material popular para construir sus relatos, lo
transformaban de tal manera que los cuentos quedaban bastante alejados de lo que conocemos como
estilo tradicional. Dentro de la historia de Jason, podemos considerar como un buen ejemplo de esto
que digo el episodio en que Medea engafia a las hijas de Pelias haciéndolas que maten a su padre para
que luego, por artes mégicas pueda rejuvenecerse. Este relato aparece en la tradicion como “Cristo y
el herrero” (ATU 753) donde Cristo, 0 en otras versiones, un santo, resucita a una anciana metiéndola
en el fuego, mientras que el herrero intenta hacer lo mismo con resultados desastrosos. También for-
ma parte del final del cuento de los hermanos Grimm “Fernando Leal y Fernando desleal” (“El caballo
inteligente”, ATU 531); en este caso es la reina quien, enamorada de Fernando Leal, primero le corta la
cabeza y luego lo resucita; después anima al rey a prestarse a lo mismo con la promesa de que resu-
citaria hermoso, pues era feo, pero tras cortarle la cabeza, no lo resucita.

La Odisea puede ser considerada como una coleccion de relatos de aventuras de la tradicion griega
que se relaciona con la cuentistica tradicional. Muchos de los elementos narrativos que se encuentran
en esta obra nos llevan directamente al cuento maravilloso: los barcos feacios que viajan sin necesidad
de marineros que los guien; las pociones y la varita magica de Circe, y su poder de cambiar a los hom-
bres en bestias; la hierba moly, potente antidoto contra la magia de Circe; el rey de los vientos, que vive
en una isla flotante y cuyos seis hijos se casaron con sus seis hijas; las sirenas con su canto; o el caba-
llo de Aquiles, que habl6 con voz humana. El caso del episodio que cuenta como Odiseo (Ulises) vencio
al gigante Polifemo es uno de los ejemplos mas claros de cuento en esta coleccion de aventuras.

124 THompson, Stith (1951): 272.

125 El motivo de la mujer de Putifar aparece también en la historia de la hija de Creteo Hipdlita (o Astidamia), en Hipdlito
de Euripides y en Fedra de Séneca.

126 THompson, Stith (1951): 273.
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Odiseo llegd con sus comparieros a la isla de los Ciclopes, que se describe como un lugar
enmarcado en la Edad de Oro. En esa isla se hallaba una gruta donde descansaban rebafios
de cabras y ovejas y que pertenecia a un monstruoso gigante, tan alto como una montafa, de
nombre Polifemo. Este gigante era hijo de Poseidén y vivia separado de las demas criaturas
humanas. Con doce companeros, Odiseo decidié bajar de la nave, llevando consigo provisiones
y un odre lleno de vino dulce. Llegaron a la cueva y penetraron en ella, pero no encontraron al
gigante porque se encontraba fuera pastoreando sus ovejas. Aunque los compafieros instaban a
Odiseo a que les dejara llevarse varios quesos y algunos cabritos y corderos, él prefirid esperar
a que llegara el duefio, por ver si les iba a ofrecer la hospitalidad, obedeciendo a la sagrada ley
impuesta por Zeus. Asi pues, encendieron un fuego y comieron algunos quesos que el gigante
Polifemo guardaba en la gruta.

Llegé el gigante con una enorme carga de lefia, que dej6 caer en la cueva con un estruendo
tal que Odiseo y sus companeros corrieron a ocultarse en el fondo de la cueva; metio las ovejas
y cerr6 la cueva con una inmensa piedra; ordend las ovejas y las cabras y dej6 mamar a las crias;
encendié el fuego, y entonces llamé en voz alta a los forasteros preguntandoles qué los traia a
ese lugar. Odiseo le respondi6é contandole que eran aqueos que regresan de la guerra de Troya
y le suplico que les diese hospitalidad.

El gigante Polifemo, negandose a las leyes sagradas, agarr6 a un par de compaferos del
héroe y tras haberlos despedazado contra la pared, se los comié, sin desdefar ni los intestinos
ni los huesos. Pasoé la noche, y por la mafiana, el gigante volvié a coger a otros dos aqueos para
desayunarselos; después saco las ovejas, pero enseguida volvié a colocar el pedrusco para que
sus victimas no pudieran escapar.

Cuando se quedaron solos, Odiseo cogié una estaca que estaba en el suelo, la afilé con
su espada y endureci6 la punta al fuego. El gigante llegd al caer la tarde y se puso a ordefiar
sus ovejas. Entonces Odiseo se acerco a él y le ofrecié una copa del vino que traia. El gigante
bebi6 y pidi6 mas; Odiseo le lleno la copa varias veces. Polifemo preguntd su nombre y Odiseo
le respondié que él se llamaba Nadie; entonces Polifemo le dijo que a Nadie se lo comeria el
ultimo; esa seria la recompensa. Después se tendi6 a dormir, pues los vapores del vino lo habian
mareado. Los aqueos aprovecharon para volver a poner la estaca al fuego y luego hincarla en
el ojo del gigante.

Polifemo despert6 dando un horrible alarido que hizo que todos fueran a refugiarse al fondo
de la cueva. Los ciclopes vecinos que escucharon su grito fueron a la puerta de la gruta a ver qué
pasaba. Entonces Polifemo les dijo que Nadie lo estaba matando con engafo y no con fuerza.
Entonces ellos le dijeron que si nadie lo mataba, que le rezase a su padre Poseidon a ver si lo
libraba de esa enfermedad, y se fueron.

El gigante entonces abri6 la puerta y puso sus manos hacia delante tentando el aire, por ver si
cazaba a quien intentara escapar. Pero Odiseo ided una estratagema, que era atarse a la barriga
de los carneros mas grandes y asi solo palparia los lomos lanudos. Por la mafana, cuando el
ganado salia, Odiseo y sus companeros lograron escapar.

Los aqueos se fueron corriendo a la nave y desde alli Odiseo grit6 su verdadero nombre al
gigante, que tiraba piedras al mar por ver si hundia la nave, pero como estaba ciego, no acerté.
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Esta historia es un cuento jocoso, sobre todo en la parte en que el héroe astuto da su nombre al
gigante tonto. Marie-Louise von Franz (1915-1998), ayudante de Jung y experta en psicologia de los
arquetipos en relacion con los cuentos maravillosos y de hadas, nos recuerda un cuento que es un
recuerdo del episodio de Ulises y el ciclope; en él un principe navegaba hasta una isla donde vivia un
ogro, que el héroe cego, y luego escap6 de la cueva bajo la panza de un carnero'?’. Este tipo, “El ogro
cegado” (ATU 1137), pervivio en la tradicién oral del norte de Africa, en el Oriente Préximo y en Europa,
y estas tradiciones no parecen proceder directamente de la Odisea'?®. Robert Mondi, profesor de latin
y estudios clasicos de la Weber State University en Utah, Estados Unidos, es de la opinién de que el
episodio de Polifemo tiene como fuente un cuento popular; se basa en el hecho de que los ciclopes de
la mitologia no comparten las caracteristicas que se asignan a Polifemo, en especial la de tener solo
un ojo, caracteristica que se popularizé a causa de este relato. Otras caracteristicas de Polifemo que
lo separan de los ciclopes de la mitologia griega son su canibalismo, su impiedad hacia las leyes de
Zeus y el ser hijo de Poseidon; los ciclopes eran, en realidad, fieles aliados de Zeus e hijos de Gea y
Urano. Lo que parece haber ocurrido es que en un momento de la transmision de este relato se empezé
a identificar al gigante con los antiguos ciclopes'?°.

Otro cuento que aparece en la Odisea y ha perdurado en la tradicion popular es el de “El marinero
y el remo” (ATU 1379™): un marinero, cansado de su oficio, decidi6 ir a un lugar donde nadie supiera
lo que es el mar llevando un remo al hombro. Finalmente encontrd a alguien que no sabia qué llevaba
en el hombro. En algunas versiones europeas, el marinero se casa con la mujer que confunde el remo
con otra herramienta'°.

El relato de Meleagro (ATU 1187), que narra la profecia sobre su muerte en el momento de su na-
cimiento es un tipo que ya habia aparecido en el cuento egipcio de “El principe predestinado” y que se
repetira en el folclore oriental y en el europeo . Otro tipo popular en la tradicién europea y cuyo origen
se puede remontar a Grecia es el cuento de Poliido o de las tres serpientes (ATU 612), que narran va-
rios autores; el relato cuenta que Glauco, hijo de Minos, fue resucitado gracias a que Poliido vio como
una serpiente resucitaba a otra por medio de una hierba.

Las Metamorfosis de Publio Ovidio Naso6n (43 antes de la Era-17) es una coleccién de relatos mitolé-
gicos que pertenecen a la tradicion greco-latina, y aunque en ella aparece un buen nimero de motivos
folcléricos, su elegante estilo literario dista mucho de ser popular y contribuye a dejarlos ocultos. No
obstante, su relacién con la narrativa tradicional puede percibirse con bastante claridad en varios ca-
sos. Ovidio nos muestra la situacion tipica de las mujeres que se cuentan relatos mas o menos breves
mientras realizan trabajos domésticos. En efecto, al inicio del libro cuarto de esta obra muestra a unas
hermanas que, para que sus labores les pareciesen menos monotonas, se contaban “algun relato que
permita que el tiempo no parezca interminable”'®?. En su quehacer literario, Ovidio tomé motivos que
han perdurado en la tradicion, si no es que ya eran tradicionales cuando compuso sus relatos; uno de
ellos aparece en el libro octavo de esta coleccion; es el breve relato de Filemon y Baucis, pareja de an-

127 Franz, Marie-Louise von (1996): 25-26.

128 Cf. BuraEss, Jonathan S. (2004): 94-114

129 Monbi, Robert (1983): 37.

130 Para un estudio de los cuentos y relatos de ficcion en Homero, véase CARPENTER, Rhys (1946): 68-89.

131 Este tipo narra basicamente la historia de un principe a quien se le ha predicho un tipo de muerte; su padre en vano

intenta criarlo protegido de su destino.

132 Ovipio Nason, Publio (1997): 315.
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cianos premiada por su hospitalidad por Jupiter y Mercurio cuando estos deambulaban por la tierra: su
pobre casa fue la Unica que se salvo de un diluvio que enviaron los dioses. Este mismo relato aparece
en el folclore inglés con muy pocas variantes: en vez de los dioses, el ayudante sobrenatural es una
bruja, y en vez de una pareja de ancianos, la protagonista es una cuaquera. Estos relatos pertenecen
al tipo ATU 750A, “Los tres deseos”'®. El motivo de tener la facultad de convertirse en animal y asi
poder ser vendido repetidas veces para ayudar econémicamente a su padre es central en el cuento
de “El mago y su pupilo” (ATU 325); aparece también en el libro octavo de las Metamorfosis de Ovidio
al final de la historia de Eresicton, cuando nos narra que su hija Mnestra habia recibido de Neptuno la
capacidad de transformarse en lo que le viniera en gana, y que su padre al saberlo, la vendia una y otra
vez mientras ella se escapaba'®*.

El asno de oro, novela de Lucio Apuleyo (c. 124-c. 180), incluye el relato de Psique y Eros (ATU
425B), donde desde su inicio se dan casi todos los elementos que conocemos hoy dia como consti-
tutivos de los cuentos de hadas tradicionales, aunque el ambiente en que esta situada la historia es
mitolégico, como suele ocurrir con los cuentos maravillosos del mundo clasico. El comienzo de esta
historia es idéntico al de los cuentos maravillosos:

En cierto pais habia un rey y una reina que tenian tres hermosas hijas. La menor de ellas,
Psique, era tan hermosa que mucha gente iba hasta la ciudad a admirarla. La comparaban con
la propia Venus, y esta diosa, herida en su orgullo, encargd a su hijo que hiciera que ella se ena-
morara del mas horrible de los monstruos y que la noticia se supiera.

Nadie se atrevia a pedir la mano de la hermosa Psique, y ya sus hermanas mayores se ha-
bian casado. Sus padres consultaron el oraculo, que les indicd que la llevaran a lo mas alto del
monte; alli debia desposarse con un poderoso monstruo, temido hasta por el mismo Jupiter.

Subieron, pues, en procesion a la cima del monte y depositaron a la muchacha sobre una
roca. Entonces se levantd un viento que se la llevo hasta un prado. Alli Psique vio un palacio.
Entrd en él y quedd asombrada de la maravilla que tenia ante sus ojos. Unas voces misteriosas
la invitaron a probar comidas deliciosas y luego a acostarse en un lecho. Cay6 la noche; en la
oscuridad Psique sintié que su marido se deslizaba junto a ella. Tras el acto sexual, ella se quedo
dormida, y al despertar vio que el monstruo se habia marchado.

Psique comenzo a llevar una vida de soledad durante el dia y de placer por las noches. En
cierto momento le pididé al monstruo que le dejara ver a su familia; el monstruo consintié y la ma-
Aana siguiente aparecieron sus hermanas en el palacio. Ellas le preguntaron quién era su marido
y Psique, para tranquilizarlas, les contestd diciendo que era un joven apuesto. Antes de la puesta
del sol las dos hermanas regresaron a sus hogares.

Psique, que habia quedado encinta, pidi6é un dia volver a ver a sus hermanas. Al dia siguiente
llegaron las muchachas, y esta vez Psique reconocié que no sabia con quién se habia casado.
Las hermanas le aconsejaron que cuando estuviera dormido, cogiera una lampara y le cortara la
cabeza, pues seguramente seria un horrible monstruo; luego regresaron a su casa.

De noche, cuando su marido se habia quedado dormido, Psique encendi6 una lamparay se la
acerco al rostro; resulté que él era el propio Cupido. Con la emocion, a Psique se le derramaron

133 Cf. Anperson, Graham (2000): 16-17.

134 Ovipio Nason, Publio (1997): 506.
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unas gotas de aceite, que cayeron sobre el hombro del dios. Cupido despert6 sobresaltado y se
marchdé de su lado diciendo que su castigo seria perderlo para siempre.

Psique err6 por la tierra perseguida por la ira de Venus, que la sometidé a varias pruebas,
pero las hormigas, las cafnas de los rios y las aves del cielo la ayudaban a cumplirlas. Una vez la
mandé bajar a los infiernos y traer una cajita que contenia hermosura. Psique la obtuvo, y cuando
regresaba, abrid la caja y cayd sumida en un suefio mortal.

Cupido logr6 encontrarla antes de que muriera y la despert6. Jupiter entonces decidié que los
amantes podian volver a vivir juntos. Mercurio llevo a Psique al Olimpo y alli fue hecha inmortal.
Cuando se le cumplieron los dias, dio a luz a una nifa a la que pusieron por nombre Voluptuo-
sidad.

Este cuento se encuentra catalogado como ATU 425 “La esposa busca al marido perdido”, y se rela-
ciona con el famoso cuento de “La bella y la bestia”, que narra el matrimonio de la protagonista con un
monstruo, que en realidad es un principe encantado; este solo recobra su aspecto de joven hermoso
durante la noche; su mujer viola la prohibicion de no verlo y él debe alejarse; ella solo lo recuperara
después de haberlo buscado por todo el mundo, a veces tras haber gastado siete pares de zapatos
de suelas de hierro. En el cuento se encuentran también elementos del ATU 552 (Las muchachas que
se casaron con animales) y ATU 554 (Los animales agradecidos), pues cuenta como varios animales
ayudan a la protagonista a realizar las dificilisimas tareas que le impone a Psique su divina suegra.
También tiene parecidos con la historia de Blancanieves (ATU 709), pues es perseguida por su hermo-
sura y cae en un suefio mortal del que la despierta su amado'®°.

Al igual que ocurrié posteriormente, el cuento en la Antigliedad clasica tenia dos intenciones princi-
pales: entretener e instruir. El oyente de estos relatos podia ser un nifio o un adulto; y al igual que ha
ocurrido siempre, el modo de narrar y el tema del cuento variaban de acuerdo a los destinatarios. Un
ambiente muy propicio para que se contaran todo tipo de tradiciones verbales eran, como ya hemos
visto, los trabajos mas o0 menos monétonos que se realizaban en comuan, pero también las reuniones
sociales o los viajes hacian de los cuentos un instrumento para pasar el tiempo de un modo agradable.
La expresion latina aniles fabulae, “cuentos de viejas”, que se repite en autores latinos, como el retérico
hispano Marco Fabio Quintiliano (c. 35-d. 90) en su Institutio oratoria o el apologista del cristianismo
Marco Minucio Felice en su Octavius (c. 197), nos lleva a un tipo de relato cuyo emisor era generalmen-
te alguna anciana dedicada al cuidado de los nifios; parte de su labor era entretenerlos o procurarles
una formacion por medio de cuentos, cosa muy generalizada en las sociedades tradicionales, en las
que la narracion es un importante vehiculo educativo. Apuleyo coloca la historia de Psiquis y Eros, que
también identifica como un cuento de vieja (anilis fabula), en uno de estos contextos: una conversacion
entre una doncella que ha sido raptada por unos ladrones y una criada anciana que quiere calmarle los
miedos contandole “una de las bonitas historias que cuentan las viejas”'®°.

135 Balthasar Stumfall estudié en 1907 la repercusion que este relato tuvo en diversas obras literarias en su obra Das
Mérchen von Amor und Psyche in seinem Fortleben in der franzdsischen, italienischen und spanischen Literatur bis zum 18.
Jahrhundert (La historia de Cupido y Psique en su continuacion en la literatura francesa, italiana y espanola hasta el siglo xvi).
Por su parte, Georgios A. Megas estudi6 este relato en el ambito del folclore en Das Mérchen von Amor und Psyche in der
griechischen Volkstiberlieferung (La historia de Cupido y Psique en la tradicion popular griega) (1971).

136 ApuLEYO, Lucio (1995): 133.
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La importancia de estos y otros ejemplos literarios antiguos estriba por un lado en que nos muestran
la forma en que los relatos tradicionales se adaptan a los patrones culturales, religiosos o literarios de
cada sociedad y por otro en que nos dan indicaciones de la antigliedad de ciertos motivos narrativos. La
cena de Trimalquidn, en la famosa novela romana Satyricon, nos ofrece varios ejemplos que permiten
acercarnos a la tradicion cuentistica folclérica de la Roma clasica. Un comensal en esta cena le cuenta
al protagonista Encolpio lo siguiente:

Mira a aquél que se sienta en el dltimo lugar de la mesa: [...] Sali6 de la nada. Hace nada solia
cargar lefia al hombro. Pero, segun dicen (yo no sé nada, pero lo he oido) logré arrebatarle un
gorro a un trasgo y hallé un tesoro (38 6-8)'%.

Quizé sea este un ejemplo literario de leyenda urbana antigua, pero en ella se nos presenta un mo-
tivo que aparecera en los cuentos maravillosos europeos. “Qui fuit rana nunc est rex’ (el que fue rana
es ahora rey) son las palabras que otro comensal, llamado Habinnas, dice en la misma cena, y que nos
muestran que en la Roma antigua existia una tradicion narrativa parecida a la europea contemporanea
de conversion de ranas en principes. La Biblioteca de Apolodoro, que trata sobre relatos mitoldgicos,
incluye una buena cantidad de motivos narrativos que se encuentran en los cuentos tradicionales.

Marco Juniano Justino, que vivid entre el siglo 1y el i, compuso una historia universal, titulada
Epitome de las Historias filipicas de Pompeyo Trogo. Dedica el libro XLIV a Hispania, y entre otras co-
sas narra el relato de Gargoris y Habidis, uno de los antiguos relatos miticos hispanos'. Justino nos
ofrece el cuento “La sabiduria del viejo escondido salva el reino” (ATU 981). Cuenta esta historia que
en un reino que se hallaba en estado de excepcidn debido a la guerra y al hambre, se decide que los
ancianos deben morir. Un joven esconde a su padre. Cuando la situaciéon esta desesperada, el padre
sale de su escondite, y gracias a su sabiduria, el reino se salva. Con esto se abandona la costumbre
de matar a los ancianos.

El cuento de la Antigliedad cléasica tiene sus investigadores y estudiosos; estos han demostrado
que es posible encontrar mas que suficientes paralelos entre las tradiciones antiguas y modernas'*.
El profesor de estudios clasicos y folcloristica de la Universidad de Indiana William Hansen publicé en
2002 una guia de cuentos tradicionales tal como se encuentran en la literatura grecolatina, Ariadne’s
Thread (el hilo de Ariadna). En esta obra estudia cerca de cien tipos de relatos que se encuentran en
la cuentistica tradicional recogida de fuentes orales y que aparecen también de una u otra forma en
las literaturas griega y latina, incluyendo los escritos primitivos cristianos y judios. Ayuda a estudiar,
por otra parte, los relatos cortos y su relacion con las ideas que tenemos hoy dia sobre los géneros al
presentar narraciones que en un lugar y época pertenecian a un género, y en otro entorno, a otro. De
este modo, relatos que ahora consideramos cuentos, en aquella época se transmitian como leyendas
(aunque estas categorias no existian por aquel tiempo). Para nosotros, el cambio de género de alguna

137 PeTtroNIO (2003): 65.

138 JusTino, Marco Juniano (1995): 524-525. Una de las pocas obras espafiolas escritas sobre este tema es el famoso
libro de Sanchez Dragd Gargoris y Habidis: Una historia magica de Espafa, cuyo valor, al menos para la folcloristica, es
discutible. V. SAncHEZ DRAGO, Fernando (1979). Mas interés tiene el libro Mitologia y Mitos de la Espafa prerromana, que dedica
a este relato un capitulo que titula “La funcion real en la mitologia tartésica: Gargoris, Habis y Aristeo”; BERMEJO BARRERA, JOsé
C. (1982): 61-86.

139 El historiador y fil6logo inglés George William Cox (1827-1902), estudioso de la mitologia comparada, publico varios
libros de relatos sacados de la Antigliedad clasica: Tales of the Gods and Heroes (1862), Tales of Thebes and Argos (1864). En
1907, el antropdlogo escocés Andrew Lang publico los Tales of Troy and Greece. Por su parte, el filblogo y escritor ruso Jacob
Emmanuilovich Golosovker (1890-1967) publico en 1955 los CkasaHua o TutaHax (skasania a titanaj, cuentos de los titanes).

EDICION DIGITAL 64 % FUNDACION JoAQUIN Diaz



Histor1A DEL CUENTO TRADICIONAI JuaN JOSE PRAT FERRER

manera determina no solo la forma que adopta el relato, sino también la manera en que se debe narrar,
pues cada género conlleva ciertas reglas de comunicacion. Pero estas consideraciones no nos deben
confundir a la hora de relacionar relatos de diversas épocas.

La correspondencia entre las versiones modernas y las antiguas de un relato pueden, segun Han-
sen, clasificarse en seis categorias: 1) total (igualdad en estructura y contenido), 2) parcial (el relato
antiguo corresponde a un episodio del relato moderno), 3) intermitente (las correspondencias son signi-
ficativas, pero inconsistentes en cuanto contenido, estructura y funcion), 4) estructural (el relato antiguo
y el moderno mantienen una misma secuencia de accién, aunque difieren en aspectos mas superficia-
les), 5) alusiva o fragmentaria (se conoce el relato por alusiones de otros autores o por fragmentos que
han sobrevivido), y 6) naciente (el relato antiguo es una forma primitiva del moderno)'“°.

Otro estudioso del cuento en la Antigiiedad greco-romana es Graham Anderson, profesor de len-
guas clasicas en la Universidad de Kent en Cambridge y estudioso de los relatos de ficcion en el mundo
antiguo. En su libro Fairytale in the Ancient World (el cuento de hadas en el mundo antiguo) analiza va-
rios ejemplos sacados de entre los cuentos mas conocidos en la actualidad, como “Cenicienta”, “Blanca
Nieves”, “la bella y la Bestia”, o “Caperucita Roja”, por poner solo los mas significativos, y compara rela-
tos procedentes de la Antigliedad, la Edad Media, el Renacimiento, el Barroco y la tradicién romantica.
Es, pues, un estudio comparado de varios cuentos maravillosos a través de una historia que aparece
primero en las culturas egipcias y mesopotamicas y se desarrolla por todo el occidente cristiano pasan-
do, claro esta, por el mundo greco-romano.

Un ejemplo de relato que hoy considerariamos un cuento maravilloso lo tenemos en la coleccion ti-
tulada Varia Historia, de Claudio Eliano'*', donde narra, como cuento ejemplar con visos de histérico, la
historia de Aspasia de Focia, que es otro de los relatos del tipo de la Cenicienta en que una muchacha
de clase baja y huérfana acaba casandose con un principe:

Era esta una huérfana pobre cuya cara se desfigur6é por un crecimiento debajo de la barbilla.
Una noche sofidé que una paloma se convertia en mujer y le instruia para que se aplicara los
restos pulverizados de las guirnaldas marchitas dedicadas a Afrodita. Aspasia siguié las instruc-
ciones y se convirtid en la muchacha mas hermosa de Grecia. Debido a su hermosura se vio
obligada a participar en un banquete que ofreci6 Ciro de Persia. Rehus6 comportarse como una
cortesana y esto hizo que el rey se enamorase de ella y la cortejase hasta que finalmente fue
aceptado por la doncella; entonces se unieron'42.

LAS FABULAS GRECO-ROMANAS

Un género que se suele relacionar con la Grecia antigua es el de las fabulas, cortisimos cuentos en
verso que presentan una anécdota en que los protagonistas suelen ser animales y que generalmente
se cuentan con una intencién didactica. Pero no todas las fdbulas son exclusivamente de animales;
hay algunas en las que se da un intercambio entre animales y humanos e incluso otras en las que no
hay intervencion animal. En el capitulo XL de las Etimologias, Isidoro de Sevilla dividi6 las fabulas en

140 Hansen, William (2002): 24.

141 El profesor de retérica Claudio Eliano (c. 175-c. 235), aunque romano, escribié en griego. Su obra lMotkiAn (oTopia,
en latin Varia historia (historias curiosas), que se conserva en forma abreviada, es una miscelanea de relatos biogréaficos

y anecdéticos de personajes griegos y descripciones de maravillas locales o costumbres extrafnas junto con maximas y
sentencias. Interesa porque incluye cuentos moralizantes sobre varios personajes.

142 Cf. ANDERSON, Graham (2000): 29-33.
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“esbpicas”, si hablan los animales entre si, y “libisticas”, si hablan con los humanos. La diferencia que
hoy se hace entre cuentos de animales y fabulas reside en que aquellos aparecen en prosa y no tienen
intencién didactica manifiesta y estos estan generalmente escritos en verso y afiaden una moraleja.
La fabula tiene, pues, un caracter mas didactico que el simple cuento de animales y por eso ha sido
utilizada durante siglos en la educacion infantil.

La antigliedad de las fabulas es manifiesta; algunas tablillas sumerias del segundo milenio antes de
la Era contienen cortisimas fabulas que presentan una pequefia escena protagonizada por animales.
Un buen numero de investigadores de la cuentistica considerd durante mucho tiempo que la India era
la cuna del cuento, incluyendo el didactico de animales; pero esta afirmacion resulta hoy dificil de sos-
tener, puesto que el repertorio mas antiguo de los cuentos indios se remonta solo al siglo i1 antes de la
Era, mientras que las fabulas griegas mas antiguas datan, al parecer, del siglo vii antes de la Era. Esto
tampoco quiere decir que el origen de los cuentos se encuentre en Grecia.

Las fabulas parecen haberse originado en tiempos muy antiguos en el habla cotidiana como recurso
para ilustrar alguna idea. La palabra latina fabula (conversacion, habladuria, cuento) se usaba para re-
ferirse al relato de una historia inverosimil, y este significado perdura. Aristételes, en el libro segundo de
su Retdrica, dice que era un recurso en el que por medio de la analogia se incide en una idea. El ret6-
rico hispano-romano Marco Fabio Quintiliano (c. 39-c. 95) dividia la narratio en tres tipos, argumentum
o relato verosimil, historia o0 exposicion de hechos, y fabula o relato inverosimil; la fabula corta o fabella
brevior se acercaba mucho al proverbio y mas que desarrollar un episodio, hacia referencia a una situa-
cién. En el periodo clasico tardio los graméticos consideraban la fabula como un relato moral en el que
solian intervenir los animales. Las fabulas pasaron a formar parte del curriculum de las escuelas roma-
nas como instrumento de ensefianza de la gramética y de la retérica a la vez que de formacidén moral.

Se considera que el creador de fabulas por excelencia es Esopo, un Aoyorolog, o artesano de la
palabra, que presuntamente vivid en el siglo vi antes de la Era. Esopo, si es que en realidad existio,
creaba unos relatos alegoéricos breves que narran anécdotas cuyos protagonistas, los animales, estan
dotados de habla y se comportan como seres humanos. Poco se sabe de este narrador; la leyenda
cuenta que era un esclavo, pero esto quiza pueda ser una caracterizacion arquetipica, como la de ha-
cer del personaje de Homero un poeta-cantor ciego. La narracion original y la posterior transmision de
las fabulas se realizaban por via oral, por eso es dificil saber qué fabulas son de su posible autoria y
cuales no lo son, ya que fueron puestas por escrito en época bastante posterior; en el siglo v antes de
la Era, el comedibégrafo Aristéfanes y luego el filosofo Aristdteles le atribuyeron algunas de las fabulas
que circulaban en su tiempo, pero también se piensa que muchas de las que fueron coleccionadas en
antologias habrian circulado oralmente mucho antes de Esopo. Hoy dia se conservan unas doscientas
fabulas atribuidas a este autor. De entre las mas famosas destacan “La tortuga y la liebre”, “La cigarra 'y
la hormiga”, “El lobo y la grulla” “La lechera”, o “El pastorcillo que grit6 jLobo! demasiadas veces” (ATU
1333).

Al parecer, las primeras recopilaciones de fabulas esépicas fueron reunidas como referencias retori-
cas, es decir como instrumentos para construir discursos. La mas antigua de estas colecciones parece
ser la hoy perdida Aesopia en prosa de Demetrio de Falero (350-282 antes de la Era), que conocemos
por referencias. Otras colecciones de que tenemos noticias son de autores del siglo 1, como la de Ba-
brio, que compuso en verso griego, y la de Fedro, que escribid en verso latino 3.

Fedro (15 antes de la Era-50) fue un esclavo macedonio de Augusto, que le concedid la libertad.
Escribio cinco libros de fabulas, en cuyos prélogos y epilogos afirma que parte del material lo tomé de

143 BADENAs DE LA PENA, Pedro & Javier Lopez Facal, trads. (1978).
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Esopo; los libros suman un total de ciento veintidos fabulas, y a estas se afiade el Appendix Perottina
—llamado asi por ser publicado por su editor, el humanista italiano Fedro Niccold Perotti, hacia 1465—
con unas treinta fabulas. Babris o Babrio, que también vivi6 en el siglo 1, fue traducido al latin en el siglo
Iv por Aviano.

Pero las colecciones mas antiguas de fabulas de Esopo que perduran son mas bien tardias, pues
datan del siglo v al ix. También conocemos algunas fabulas gracias a menciones de otros autores, como
ocurre con la que Diodoro Siculo coloca en boca del caudillo lusitano Viriato (146 antes de la Era) sobre
el hombre de edad madura que tenia dos mujeres, una joven y una mayor: la joven le arrancaba las
canas para que pareciera mas joven, mientras que, por el contrario, la mayor le arrancaba los otros
cabellos. Al final quedé calvo (ATU 1394)'%4. Una de las fabulas que ha sobrevivido en la tradicion es
la catalogada como “Mejor amigo, peor enemigo” (ATU 921B), donde se narra que un hombre ordené
a su criado Esopo que llevase una comida a la persona que mas lo amaba. El criado se la ensefi6 a
la mujer del amo pero se la entregd al perro, con lo que la mujer se ofendié tanto que amenazaba con
abandonar a su marido. Cuando el amo le pidié explicaciones, el criado le explicd que el perro seguiria
fiel a su amo incluso después de una paliza, mientras que la mujer lo queria dejar por una trivialidad.
Las prosificaciones de las fabulas clasicas se conocieron con el titulo de Romulus en la Edad Media.

LEYENDAS URBANAS EN EL IMPERIO ROMANO

El género narrativo formado por lo que hoy conocemos como leyendas urbanas ya existia entre los
romanos. Sobreviven varias historias sobre apariciones, brujeria, magia o vampiros insertas en obras
de diversos tipos que fueron escritas a finales de la Republica y comienzos del Imperio. El poeta italia-
no Quinto Horacio Flaco (65-8 antes de la Era) redact6 varios episodios sobre brujas en sus Satirasy
Epodos. Otro poeta, Sexto Propercio (c. 50 antes de la Era-2), nos cuenta que su amada se le aparecio6
para hacerle reproches y demostrar que el amor trasciende la muerte. El cordobés Lucano (39-65)
narra codmo el hijo de Pompeyo consulté a la bruja Ericto para conocer su futuro antes de una famosa
batalla. Plinio el Joven (c. 61-c. 112) nos habla en una carta de una casa encantada en la que se oia,
entre otros ruidos, el arrastrar de cadenas; era el fantasma de un hombre encadenado. El fildsofo Ate-
nodoro, que habia alquilado esta casa, después de seguir al espectro hasta un jardin, sugiri6 que se
excavara en el lugar donde el fantasma habia desaparecido. Aparecieron unos huesos todavia sujetos
por grilletes. Una vez que fueron sepultados segun los ritos prescritos, el fantasma dejé de aparecerse.

En la “Cena de Trimalquion” del Satyricon se encuentran varios ejemplos; uno de los invitados, Nice-
rote, contd una experiencia que tuvo con un hombre lobo: iba de noche con un soldado y se detuvieron
en la zona de las tumbas; ahi el soldado se desnudd, junt6 su ropa en el suelo, orin6 alrededor de ella
y se convirtid en un lobo. Nicerote, asustado, corrid a casa de su amante, que le conté que un lobo
habia entrado en ella, pero que un esclavo le habia atravesado el cuello con una lanza. Cuando llegd
a su posada, se encontr6 con el soldado echado en la cama y con un médico curandole el cuello. Por
su parte, Trimalquién respondié a esta narracion con otra sobre unas brujas que robaron un nifio y lo
sustituyeron por un mufeco de paja.

Flegon de Tralles, liberto del emperador Adriano, en su obra De mirabilibus (historias maravillosas,
siglo 1) recopil6 relatos de milagros y apariciones que parece haber recogido de alguna coleccién ante-
rior. Estos relatos fueron sin duda populares, pues también aparecen en colecciones posteriores. En el
primero de ellos, trata sobre apariciones:

144 Este relato aparece también en el Talmud, en Etienne de Bourbon o en Jacques de Vitry, por ejemplo.
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Un joven huésped recibe todas las noches la visita de una joven con quien se acuesta y que
resulta ser la hija de los duefios de la casa, muerta seis meses antes. La joven vuelve a su es-
tado de cadaver cuando los padres la descubren. Luego, cuando van a la tumba a cerciorarse,
encuentran el lugar vacio; solo hay en ella los regalos que el joven le ha ido haciendo; el cadaver
se encuentra tendido en la cama del huésped.

El escritor greco-sirio Luciano de Samosata (n. ¢. 120) escribié una pequefia obra titulada Philop-
seudes (amante de las mentiras) a mediados del siglo 1. Se trata de un dialogo entre el narrador y un
amigo suyo, viejo y enfermo, a quien ha ido a visitar. La conversacion versa sobre la realidad de los
fenébmenos sobrenaturales y sobre la veracidad o falsedad de lo que se cuenta, y sirve de marco a va-
rios relatos. En esta obra, de interés para los que deseen estudiar la historia de las leyendas urbanas,
se incluye, entre otras, ocho historias de magia, entre las que se cuenta el famoso relato del “Aprendiz
de mago” (ATU 325*), que se presenta como una experiencia propia’'*°.

El mago Pancrates conocia toda la ciencia egipcia; habia vivido en las tumbas bajo tierra
durante veintitrés afios. La propia Isis le habia ensefado el arte de la magia. Era capaz de andar
entre cocodrilos, que lo festejaban, y cabalgar sobre ellos.

Un dia tom6 de ayudante a un joven. Este vio como Pancrates cubria con un pafio un objeto,
como la barra de la puerta, 0 una escoba, y pronunciaba unas palabras magicas; el objeto co-
braba vida: iba por agua, limpiaba la casa, hacia la comida; después, con otro encantamiento,
Pancrates lo devolvia a su condicion anterior.

Pancrates revel6 a su pupilo muchos secretos de magia, pero se guardaba mucho de reve-
larle el de convertir objetos en seres vivos. El joven, sin embargo, un dia se escondi6 en una
esquina oscura y oyo0 la férmula méagica, que se componia de tres silabas. Un dia que Pancrates
se habia ido al mercado, el joven tomé la mano del almirez, la cubrié con un pafio, como habia
visto hacer a su maestro, y pronuncié el encantamiento, mandandole traer agua. El objeto trajo
un anfora llena y entonces el joven le dijo “basta, deja el agua y vuelve a ser mano de almirez”.
Pero el objeto no obedecia, seguia llenado anforas y trayéndolas a casa. El joven, temiendo que
el maestro montase en célera al llegar, dio un fuerte golpe a la mano de almirez de tal manera
que lo rompid en dos, pero resulta que cada una de las mitades tomaba un anfora y se iba a lle-
narla. La casa estaba en peligro de inundarse. Entonces regresé el maestro, que vio lo que habia
sucedido, murmur6 unas silabas y los pedazos de la mano del almirez volvieron a ser madera
muerta. Después el mago desaparecié misteriosamente y nunca mas se volvié a ver'#.

Un par de historias clasicas tiene que ver con liberaciones de sentenciados a muerte gracias a una
mujer. Her6doto nos presenta el caso de tres hombres condenados a muerte. Una mujer pide clemen-
cia al juez explicando que son su hermano, su esposo y su hijo. El juez le concede la opcion de liberar
solo a uno; ella elige a su hermano ya que podia casarse de nuevo y tener otro hijo, solo el hermano
era irremplazable. Impresionado, el juez libera a los tres. Este relato ha sobrevivido en la tradicion como
ATU 985, “Se elige al hermano antes que al marido o al hijo”. Por su parte, Valerio Maximo nos presenta
un caso que se ha repetido mucho y que ha sobrevivido en la tradicion literaria y pictérica, “Caritas ro-
mana” (ATU 985%). La historia presenta la devocion de una hija para con su anciano padre, condenado
a morir de hambre en una prision, que ella amamanta para salvarlo de la muerte. Como el hombre so-

145 “El Aprendiz de mago” es hoy dia famoso por haber formado parte de la pelicula de Walt Disney Fantasia, con
musica de Leopold Stokowski.

146 Una interesante antologia de estos textos para el uso en el aula se encuentra en Gai, Teresa et al., eds. (2002).
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brevive, lo vigilan y descubren a la hija cuando lo amamantaba. Los jueces impresionados, lo perdonan.
LA ORATORIA CLASICA Y LOS RELATOS BREVES

Marco Tulio Cicerén (106-43 antes de la Era), en el libro segundo de su tratado De oratore (sobre el
orador), presenta una larga disquisicion sobre el humor y lo risible que divide en dos grandes aparta-
dos, lo risible basado en la palabra y lo risible basado en la situaciéon; da numerosos ejemplos de relatos
anecdoéticos para cada uno de los subtipos que presenta'¥’. En el tratado de retérica De inventione
(sobre la invencion), trata, entre otras cosas, sobre un tipo de narracién cuyo Unico objetivo es agradar;
la divide en leyenda (relato de hechos que no son ni verdaderos ni verosimiles), historia (narracion de
hechos reales pero alejados de nuestro tiempo) y ficcion (relacién de hechos que no son reales pero si
verosimiles). Cicerdn aconseja a los oradores que sus narraciones sean breves, claras y verosimiles.
Para lograr la brevedad aconseja no dar demasiados detalles, ni prolongar la narracion mas alla de
lo necesario, ni ser repetitivo; para la claridad aconseja respetar el orden cronolégico y la disposicidén
de los temas. Da también indicaciones para hacer que el relato sea verosimil'“¢. Estos consejos, que
Cicer6bn compuso para la oratoria, tuvieron mucha influencia, sobre todo a partir del humanismo, en el
desarrollo de géneros narrativos como la novella italiana y la facetia renacentista.

APOTEGMAS

En el mundo clasico se desarroll6 un género de relatos breves que incluian un dicho célebre o una
maxima antigua, por lo general, de un personaje ilustre. Este tipo de narraciéon ofrece dos esquemas
béasicos. El primero presenta un dialogo en el que, tras una breve introduccién, un personaje expresa
algo y otro le contesta con una frase ingeniosa que el autor celebra; el otro tipo presenta la frase célebre
y explica la circunstancia en que un personaje solia usarla'*®. Para que fuera considerado verdadero
apotegma, el dicho debia ser grave, si no, se definia como facetia o relato jocoso.

En 1530, Erasmo de Rotterdam (1467-1536) publica su coleccién de apotegmas, Apothegmatum
opus, traduccion de los Apothegmata laconica o Moralia de Plutarco. Francisco Tamara los tradujo al
espafiol en 1549 con el titulo de Apotegmas de sabiduria antigua. En su “Convivium fabulosum” (simpo-
sio de narraciones, 1524) Erasmo reuni6 también diez relatos jocosos procedentes de obras antiguas
o del folclore.

RELATOS JOoCOSOS

Los chistes sin duda han existido desde que la humanidad tuvo sentido del humor, es decir, desde
que comenzd a comunicarse. En The Science of Folklore, el folclorélogo Alexander Haggerty Krappe
(1894-1947) define el relato jocoso (en inglés merry tale, en latin facetia) como el relato corto en prosa
0 en verso que narra un episodio o una serie de episodios procedentes de la vida diaria y que culminan
en una situacién humoristica; este género se relaciona con la anécdota y con el apotegma’®. La reco-
leccidn de cuentos jocosos, 0 al menos su uso literario, es una actividad muy antigua que antecede con

147 CiceroN, Marco Tulio (2002): 300-339.

148 Cf. Ciceron, Marco Tulio (1997): 120-124.

149 CuaRTERO, Maria Pilar & Maxime Chevalier (1997): xxxi
150 KrarpPE, Alexander H. (1967): 45.
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mucho a la de los cuentos maravillosos. Ejemplos de uso literario de este tipo de cuentos los tenemos
en Homero (historia de los amores adulteros entre Ares y Afrodita y del vergonzoso castigo a que los
sometié Hefaistos), en Herddoto (historia del monarca egipcio cuya ceguera solo podria curarse con la
orina de una esposa absolutamente fiel), en Plauto (episodio central del Miles gloriosus en la que una
joven, por medio de un agujero hecho en la pared, pasa de la casa de su marido a la de su amante
haciendo creer a aquel que la mujer que este ve en casa de su contrincante no es ella), en el historia-
dor judio del siglo | Flavio Josefo (relato del leproso que no quiere espantar las moscas que le chupan
la sangre pues las que ocuparan su lugar vendran hambrientas, mientras que las que ya tiene estan
saciadas)'®’, o en Tacito y Flavio Josefo (el joven que seduce a una beata haciéndose pasar por un
dios).

Una de las referencias mas antiguas a las colecciones de historias jocosas la ofrece el sofista Ate-
neo, quien hacia el afio 200 contaba que Filipo de Macedonia habia pagado a los miembros de una
agrupacion social ateniense para que pusieran por escrito las ocurrencias graciosas de sus miembros.
Plauto, a inicios del siglo 1 antes de la Era, menciona la existencia de libros de chistes. El Filogelos'?
(el amante de la risa) es la coleccion de chistes méas antigua que nos queda; est4 escrita en griego, y
sin duda es posterior al afio 248, pues uno de los chistes hace mencion a las celebraciones del milenio
de la fundacién de Roma, celebrado en este afio; lo mas probable es que fuera escrita entre el siglo v
y el V, si se tiene en cuenta la lengua del texto y su estilo. La coleccion reine unos doscientos sesenta
y cinco chistes clasificados por temas (intelectuales, avaros, charlatanes, mujeres o gente con mal
aliento). He aqui un par de ejemplos:

201: A la vuelta de un viaje, uno le preguntd a un profeta charlatdn como estaba su familia.
“Todos estan bien, en especial, tu padre”. “Pero si mi padre muri6é hace diez afos”. “Ay, en reali-
dad no sabes quién es tu verdadero padre”.

247: Un miségino fue a visitar la tumba de su esposa. Uno que pasaba le preguntd “;quién
descansa en este lugar?”. EI misogino respondi6 “yo, que ahora estoy solo”.

Algunos de estos cuentos han sobrevivido en la tradicién popular, como el de “La persona que no se
conocia” (ATU1284), que cuenta que mientras un hombre duerme, otro le cambia su apariencia y cuan-
do el hombre despierta no se reconoce. Otro chiste que ha sobrevivido es el de aquel que se encuen-
tra a uno y le pregunta “; Quién se ha muerto, ti o tu hermano?” (ATU 1284C). Los chistes de tontos
abundan; esta el del tonto que jura que no volvera a meterse en el agua hasta que no haya aprendido
a nadar (ATU 1293%); otro chiste, el de “El tonto y los ladrones” (1341A), todavia se cuenta:

Tres tontos se esconden cuando oyen que se acercan unos ladrones; estos pillan a uno vy lo
matan, pero se admiran de que su sangre sea muy oscura. “Es que comidé moras” dice otro de
los tontos, con lo que también lo sacan de su escondite y lo matan, entonces uno de los ladrones
comenta que si no hubiera dicho nada, no habria muerto. “Por eso es que yo me he quedado
callado” comento el tercer tonto (ATU1341A).

Entre los chistes sobre mujeres sobresale “Casarse con un hombre de cuarenta” (ATU 1362B), que
es la recomendacion que un marido en su lecho de muerte hace a su mujer. Ella acaba teniendo a dos
amantes de veinte. Otro chiste que contiene el Filogelos es el de “El caballo que aprendié a no comer”
(ATU 1682). Los cuentos jocosos continuaran apareciendo a lo largo de la Edad Media en obras lite-

151 Este relato (ATU 910L) volvera a aparecer en la coleccion medieval titulada Gesta romanorum.

152 BaLowin, Barry (1983).
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rarias como las Mil y una noches, los fabliaux medievales o el Decamerdn de Boccaccio, por citar solo
las mas conocidas.

FABULAS MILESIAS

Existen ciertos relatos cortos y jocosos, de tipo realista, llamados fabulas milesias, que tienen abun-
dantes elementos eréticos, festivos o aventureros y que a veces se narran de forma autobiografica.
Se solian contraponer a las fabulas apélogas (como lo hacia Cervantes), cuya funcidén es ensefar
deleitando. Las fabulas milesias fueron creadas, segin una tradicién, en el siglo i1 antes de la Era en
Grecia, y su nombre procede de las MiAnowaka (Milesiaka) de Aristides de Mileto, autor que escribio
poco después de la ocupacion romana de Asia, hacia el 100 antes de la Era; sus cuentos eréticos de
tipo realista, que fueron traducidos al latin por Lucio Cornelio Sisenna en el siglo 1 de nuestra Era, no
han sobrevivido. Esta traduccion parece haber servido de modelo a la novella latina. El Erotes del
Pseudo-Luciano, probablemente del siglo v, es un dialogo que, como su nombre indica, trata de temas
amorosos. En el inicio, un personaje hace referencia a los cuentos licenciosos que otro personaje le ha
contado llamandolos “milesios”.

El profesor Gottskalk Jensson, de la Universidad de Islandia, ha estudiado la fabula milesia en varios
de sus trabajos. Considera que pertenece a la literatura de viajes; segun él, es un relato de segunda
mano que el narrador presenta como una anécdota autobiografica a la que afade las memorias de
otros personajes y que incorpora usando la técnica de impersonacion narrativa'®®. La obra de Apuleyo
parece ser un conjunto de fabulas milesias; el Satyricon de Petronio contiene narraciones de este tipo,
como “La matrona de Efeso” (ATU 1510) y “El muchacho de Pérgamo”. La primera narra como una
viuda adopta como amante a un soldado mientras llora a su marido muerto.

Habia una vez en Efeso una mujer muy conocida por ser virtuosa. Cuando murié su marido
no se contentd con guardar el duelo como todas las demas mujeres, sino que quiso quedarse en
el hipogeo acompanando a su marido y morir de inanicidn, sin que pudieran disuadirla familiares,
amigos ni magistrados de la ciudad. Quedod, pues, llorando a su marido sin mas compania que
una criada fiel que cuidaba de la luz que iluminaba la cripta.

Cuando ya habian pasado cinco dias, el gobernador orden6 que crucificaran a unos ladrones
muy cerca de la sepultura. El soldado que guardaba los cadaveres para evitar que los descolga-
ran, oy gemidos y se fue a ver qué ocurria. Se encontrd con la desconsolada viuda que hacia
compahia al cadaver de su difunto esposo. El soldado, enternecido por la escena, le llevo su hu-
milde comida y la animd a que probase algin bocado, pues era necesario continuar con la vida.
Ella al principio no le hizo caso, sino que extremo6 sus demostraciones de dolor, pero después,
animada por el vino, se fue ablandando, sobre todo cuando el soldado le decia que los espiritus
de los muertos no le agradecerian su sacrificio. Le dijo ademas que el ejemplo del cadaver le
deberia demostrar lo corta que es la vida y como se deberia dedicar a disfrutar de ella mientras
pudiese.

Tras haber comido, comenzd a mirar con més agrado al soldado y al final sucumbi6 a sus
requerimientos amorosos. Durante tres noches se estuvieron acoplando en el hipogeo. De esta
forma, cuando los familiares de uno de los ladrones se dieron cuenta de que la guardia se relaja-
ba de noche, fueron al lugar, descolgaron el cadaver y se lo llevaron. Cuando el soldado regresé

153 JENssoN, Gottskalk (2004).
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al lugar del suplicio y vio que la cruz estaba vacia, previendo el castigo que le tocaba, sacé su
espada y se dispuso a quitarse la vida. Pero la mujer, dijo:

—Que los dioses no permitan que yo pierda a dos hombres a la vez. Prefiero colgar al marido
muerto que perder al amante vivo.

De este modo, sacaron el cadaver del marido y lo colgaron de la cruz'®.

“El muchacho de Pérgamo” es de caracter mucho mas obsceno, pues cuenta las relaciones sexua-
les que mantienen un pedagogo y su joven pupilo a espalda del padre de este ultimo.

Las fabulas milesias parecen caracterizarse, ademas de por su tema sexual y por integrarse en una
conversacion que sirve de marco, por el tono humoristico de la situacion y por el “golpe” final. De estas
pocas supervivencias es dificil extraer las caracteristicas de un género que quiza podria haber tenido
un caracter mas oral que escrito y que también podria estar relacionado con los espectaculos latinos
de mimica.

154 En el Appendix Perotina de Fedro aparece también este cuento. Volvié a ser utilizado por Jean de Salisbury (1130-
1180) en su Policratus, tratado de ciencia politica escrito en 1159 y publicado en 1480 en Bruselas.
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JATAKA DE LA INDIA

a rica tradicion narrativa oral de la India lleg6 a Occidente gracias a las historias que mer-

caderes, soldados, viajeros y narradores orales fueron diseminando a través de los siglos

por diversos paises. Tras una época de oralidad, entrarian las versiones literarias en este

roceso de difusién. Con el tiempo, las colecciones escritas de relatos orientales quiza

llegaron a influir en el Occidente cristiano mas que los cuentos transmitidos por via oral.

En los tiempos en que la alfabetizacién de los pueblos era reducida o apenas estaba establecida, la

interaccion entre oralidad y escritura tuvo que ser muy alta; las primeras obras literarias no podrian

seguir otro modelo que el que ofrecian los relatos de tradicion oral; por otra parte, la literatura, segun

se fue desarrollando, influyd en la tradicion oral, gracias a la recitacion de cantos épicos memorizados

por profesionales itinerantes, a la lectura en voz alta de obras escritas, 0 a la narraciéon oral de relatos
aprendidos de fuentes literarias'®.

En la historia de la narrativa de la India, la influencia del budismo es de suma importancia. Durante el
periodo de mayor influencia budista, entre el 300 antes de la Era y el 400 de la Era, se debié componer
el Jataka (pronunciado yataka), una voluminosa coleccion de escritos que incluye poemas didacticos
y cuentos tradicionales con ciertos rasgos folcléricos; son relatos moralizantes en forma de anécdotas
sobre las encarnaciones del que mas adelante seria Siddartha Gautama (563-483 antes de la Era), el
Buda, y narran sucesos ocurridos durante sus encarnaciones anteriores, desde las zoomorficas hasta
las principescas'*°. Al parecer, la primera compilacion contenia diez relatos de este tipo, que eran muy

155 Brown, W. Norman (1919): 10

156 Edward B. Cowell y otros editaron el Jataka en seis tomos con el titulo de The Jataka or Stories of the Buddha’s
Former Births (el Jataka o historias de los nacimientos previos de Buda, 1895-1914.) (CoweLL, Edward B., ed. (2000). Existe
también una version china de esta coleccion, cuyos relatos se pueden encontrar en la edicion que hizo Edouard Chavannes
en cuatro tomos titulada Cing cent contes et apologues extraits du Tripitaka chinois (quinientos cuentos y ap6logos sacados
del Tripitaka chino, 1910-1934); en esta coleccion aparece por primera vez el episodio del joven que encuentra a hombres o
gigantes que luchan por repartirse tres objetos magicos; nombrado juez, el joven toma los objetos y escapa con ellos (ATU
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parecidos a las fabulas. Durante el siglo v se introdujeron en los ambientes monacales de Sri-Lanka
jatakas como complemento de los gathas o poemas morales. Por su parte, el fildsofo y poeta convertido
al budismo Asvagosha (¢,807-150) puso por escrito relatos sobre la vida de Buda en su Buddhacarita
(actos del Buda), la primera biografia escrita que de él conocemos.

La estructura normal de un jataka consta de cinco partes: 1) se presenta un breve incidente de la
vida de Gautama; 2) este hecho ocasiona que Buda narre otro incidente ocurrido durante una de sus
anteriores reencarnaciones; 3) se afiade un poema corto (gatha); 4) se hace una breve exposicion que
explica las palabras de estos versos; 5) Buda identifica a los personajes de la historia. El libro canénico
de los jatakas, recopilado en el siglo v, contiene quinientos cuarenta y siete poemas narrativos y co-
mentarios que incluyen un total de dos mil relatos en prosa. He aqui un ejemplo del tipo de relatos que
se incluyen en esta coleccién:

Una anciana viuda vivia en un pueblo con su hijo, que cas6 con la hija de otra viuda del mismo
pueblo. Los cuatro vivian juntos, pero la mujer comenzé a odiar a su suegra e instaba constan-
temente a su marido para que se libraran de ella. Al final, él consinti6. Decidieron tirarla al rio de
noche cuando durmiera, asi que la mujer atdé un cordel rojo en la pata de la cama de su suegra,
pero su marido quit6 el cordel y lo atdé en la cama donde dormia la madre de la mujer. De noche
ambos se llevaron la cama a un puente y tiraron la mujer al rio. La manana siguiente, la mujer
se sorprendi6é al ver que habia matado a su propia madre; pero no cejé en su empefio y e