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RESUMEN

La huella del folclore es abundante en la literatura infantil y adquiere su pre-
sencia viva en lo que Cervera denomina «literatura ganada» (cuentos tradiciona-
les, rimas y juegos con soporte literario). Pero también lo imaginario en la «lite-
ratura creada» enlaza a menudo con el folclore y, aunque no participe del caric-
ter tradicional, popular y an6nimo del mismo, responde a idénticos componen-
tes de psiquismo profundo y a la necesidad de simbolizarlos, y posee similar
estructura a los relatos del pasado. Trataremos del valor educatlvo de este tipo de
composiciones poéticas o narrativas, sin olvidarnos del «teatro de animacién», ni
de su mds vilida manifestacion en el aula: la dramatizacién o juegos de libre
expresion dramatica abierta a la imaginacidn y a la creatividad del nifio.

SUMMARY

Traces of folklore are abundant in children’s literature and they acquire a
living presence in what Cervera calls «earned literature» (traditional stories, rhy-
mes and games with a literaty support). But the imaginary aspect in «creative lite-
rature» also ties in with folklore and, although it is not a part of its traditional,
popular and anonymous character, it does respond to identical components of
the deep psyche and the need to symbolize them, and has a structure similar to
the stories of the past. Our study also deals with the educational value of folklo-
ric narratives and verse, without overlooking «participatory drama», or its most
important expression in the classroom: dramatization or games of free dramatic
open to the imagination and creativity of the child.

Si Luis de Hoyos define el folclore como «el estudio de la cultura popular», la
literatura asi denominada constituye una de las ramas mds conocidas del mismo.

1 Hoyos SAINZ DE, L. y HOYOS SANCHO DE, N.: Manual de folklore. La vida popular tradicional
de Espana. Itsmo. Madrid, 1985.
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Diversas y muy variadas son las formasde la literatura popular, y asi lo han puesto
de manifiesto estudiosos del tema como Julio Cejador, Costa, y Machado y Alva-
rez, entre otros. Pero, por lo que respecta al dmbito de la literatura infantil, el fol-
clore adquiere su mis viva presencia en lo que algunos consideran el embrién de
la misma: la poesia y el cuento de tradicién oral. Pero también la literatura escrita,
creada a propésito para la infancia posee un caricter imaginario que coincide con
el folclore en el terreno de la ficcién. Ficcidn pasada en el folclore, ficcidn presente
o futura en lo imaginario, en lo que hay que incluir la ciencia~ficcion. Y la ficcién
en palabras de J. Held «responde a una necesidad muy profunda del nifio: no con-
tentarse con su propia vida»2. Sin embargo, aunque la denominada literatura fan-
tastica parece responder a la misma necesidad de satisfacer los componentes del
psiquismo profundo, simbolizindolo (deseo de no morir...), y poseer similar o
idéntica estructura que los relatos del pasado (tal es el caso de Alicia en el pais de
las maravillas, de Lewis Carrol o de La bistoria interminable, de Michael Ende),
no se puede tratar como género folclérico.

Nos centraremos, pues, en la poesia de tradicién infantil lirica o épica, y en el
cuento popular.

Durante mucho tiempo, la critica y las historias de la literatura —sin referirse
al término «infantil»— asociaron poesia popular con épica, dejando la poesia lirica
para la tradicién culta exclusivamente. Aunque la poesia lirica popular habia
tenido realizaciones notables en la Edad Media y se habia proyectado con bastante
fuerza en los siglos XVI y XVII, va a ser en el siglo XIX cuando empieza a fijarse
esta rama de la literatura con un poco de rigor, gracias al empefio que en la reva-
lorizacidn del folclore pusieron los romanticos europeos (Ferndn Caballero, entre
otros), y aparece, también, un interés erudito por este tipo de composiciones (Gar-
cia Gutiérrez, en 1862, dedicé su discurso de recepcién de la Academia a los can-
tos populares). Y lo que es mds importante: Se empieza a fijar por escrito todo un
caudal de manifestaciones literarias que estaban vivas, pero que existian sélo en la
tradicién oral de la literatura, con el consiguiente riesgo de desaparicidn, haciendo
posible asi su estudio y, con él, un conocimiento més riguroso.

Habia, pues, una poesia lirica popular que, en relacién a la culta, era miés
espontdnea y menos artificiosa, pero también existian los romances, como poesia
épica popular dotada de ritmo, musicalidad, armonia, facilidad y colorido, carac-
teristicas todas ellas que los convertian en poesia épica muy apropiada, entre otras
actividades, para la dramatizacién.

Por lo que se refiere a la lirica popular de tradicién infantil, en opinién de Pedro
Cerrillo? la universalidad de esta tradicidén popular no estd en los hechos que con-
templa ni tampoco en las formas con que se expresa, sino que viene dada por los
sentimientos que mueven la propia tradicién y por el espiritu o las creencias que la
conforman; de ahi su caricter folclérico. Sucede, ademds, que estas composiciones
presentan una concreta caracterizacion literaria: paralelismos, repeticiones, encade-

2 HELD, J.: Los nifios y la literatura fantdstica. Paid6s. Barcelona, 1981, p.11.
3 CERRILLO, P.:»Literatura y folklore. Lirica popular de tradicién infantil», CLIJ, niim.14. Fon-
talba. Barcelona, 1990, pp.14-19.
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namientos, aniforas, comparaciones, aliteraciones jitanjiforas... que adquieren sig-
nificado propio en ellas mismas. Por otro lado, las obras folcléricas, al transmitirse
habitualmente por via oral, tienen posibilidades de cambio, alteracién o recreacidn,
porque en el proceso de transmision oral de una obra no sélo intervienen el emisor
y el destinatario (aun siendo imprescindible su participacidn), sino que es la comu-
nidad en la que esta obra se ejecuta la que va a hacer posible, finalmente, su perpe-
tuacién o su desaparicidn, aceptindola o rechazindola.

Pues bien, los nifios han intervenido en esa aceptacién y perpetuacién de la
obra folclérica, y lo han hecho no sélo como componentes de la comunidad, sino
también como colectivo con intereses, pricticas y gustos propios.

Pero, ¢hasta donde llega lo infantil? Pedro Cerrillo, sin tomar en consideracién
a los posibles autores de las canciones (la composicidn lirica puede haber sido cre-
ada de manera apasionada o inconsciente por algunos adultos o falseada premedi-
tadamente en su origen. Este peligro desaparece cuando el nifio es portavoz fiel del
testimonio folcldrico), considera de tradicién infantil aquellas composiciones liri-
cas que usan exclusivamente los nifios o aquellas en que ellos representan 0 asu-
men el papel esencial: nanas o canciones de cuna, adivinanzas, juegos mimicos y
canciones escenificadas, oraciones, suertes, burlas y trabalenguas (clasificacién
basada en la propuesta que hace S. Thompson sobre el cuento folclérico apoyada
en los motivos, porque lo que define como «tipo» es, en opinién de Cerrillo, apli-
cable a la lirica popular de tradicién infantil).

Pese a todo, la frontera por la que delimitamos los contenidos de un determi-
nado tipo de lirica infantil no estd muy clara en ocasiones. El contexto n que se
interprete serd determinante para entenderla en uno o en otro sentido.

Hay, finalmente, otros tipos de lirica popular recogidos en algunos cancione-
ros como de tradicién infantil (villancicos, canciones de estacién, refranes y con-
juros) que sélo parcialmente podemos entenderlos asi; son, mas bien, patrimonio
de determinadas colectividades, en las que el nifio interviene como una parte mas
de ellas. Por otro lado, el acceso del chico a esos tipos de canciones no es total, ya
que las complicaciones significativas, incluso referenciales del conjuro —por
poner un ejemplo— dificultan o imposibilitan ese acercamiento.

Con todo, la lirica popular de tradicién infantil nos ofrece una gran coheren-
cia estructural y ritmica de corte literario, ademis de un gran caudal de composi-
ciones de variado tipo que, apoyadas en su tradicién oral, viven adaptadas al
medio (mayoritaria o exclusivamente de uso infantil), y que han sobrevivido al
paso del tiempo resistiendo —aunque, a veces, con muchas dificultades— la pre-
si6n, cada vez mds agobiante de la civilizacién y cultura urbanas.

En lo que respecta al cuento folclérico, Thompson define este tipo de relatos
como «una narracién larga en prosa, cuya accién se desarrolla en un tiempo y
lugar irreal e indefinido y cuyo protagonista supera una serie de dificultades para
lograr su meta y un desenlace feliz. Intervienen personajes maravillosos y anima-
les de caracteristicas humanas...»*

4 THOMPSON, S.: El cuento folclérico. Univ. Central. Caracas, 1972, pp.13-14.
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La intemporalidad del cuento popular parece cobrar hoy dia especial relieve,
en un doble sentido:

— Por un lado, experimentamos un auge de los relatos folcléricos mis antiguos.

— Por otro, existe un imprevisto retorno de la literatura actual al tratamiento de
los dos mundos (el més acd y el mds alld) como uno solo, presente en el relato
maravilloso, donde los mitos residuales del pasado, de las tribus cazadoras y
mds tarde del mundo agrario, persisten estableciendo una indefinicidn de limi-
tes entre lo real y lo irreal y donde el hombre, en contacto con la naturaleza y
a través de ella, se siente perfectamente integrado en su entorno social (tal es el
caso de La historia interminable ya mencionada, de Michael Ende o, en €l cine,
La matad del cielo, de Gutiérrez Aragdn; y en el campo de la narrativa actual
tenemos un ejemplo claro en la ultima novela de José Manuel Caballero
Bonald: Campo de Agramante, en la que el protagonista-narrador vivia entre
la realidad y los «entreveros imaginativos» de anticipaciones acUsticas que lo
indisponian con la misma realidads.

Las razones, en opinién de Rodriguez Almodévar, no son casuales, sino debi-
das a «algo muy sutil y profundo que debe estar gestindose en el seno de una
sociedad, la nuestra, hastiada de los nuevos mitos del consumo, de los paraisos
artificiales..., y ello, en favor de un cierto retorno a actitudes mas solidarias entre
los pueblos, a la defensa de la naturaleza...»¢.

Por su parte, Aarne y Thompson clasifican los cuentos por tipos y motivos en
los siguientes grupos:

I

a. Cuentos de animales

IT
Cuentos maravillosos
Cuentos religiosos
Cuentos novelescos

De bandidos y ladrones
Del diablo burlado

-0 .0 O

III
g. Anécdotas y relatos chistosos, relatos de embustes,
cuentos de férmulas, de chasco y varios

De entre ellos los dos primeros son los més apropiados para los nifios de cua-
tro a nueve afios; es decir, los comprendidos, en términos de psicologia evolutiva,
en la segunda infancia y primer periodo de la tercera.

5 CABALLEROS BONALD, J.M.: Campo de agramante. Anagrama. Barcelona, 1992.
6 RODRIGUEZ ALMODOVAR, A.:»Del tiempo ilimitado», Revista Letragorda. Conserjeria de Cul-
tura, Educacién y Turismo. Comunidad Auténoma de Murcia. Ndm. 2. Diciembre, 1987.
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La clasificacién de los cuentos por tipos y motivos ha servido a los folcloristas
que siguen el método histdrico-geografico para documentar la dispersién de un
cuento o «tipo» y sus variantes, con el fin de, mediante la comparacién de las
diversas versiones, reconstruir la forma original, completa y arquetipica.

Sin embargo, hoy en dia este método parece haber quedado algo obsoleto y
Rodriguez Almoddévar ha realizado una importante labor al haber basado su estu-
dio de investigacién y de trabajo de campo en el método estructuralista de V.
Propp’, que considera como fundamental para la recoleccidon y clasificacién la
estructura de los cuentos y las funciones que los personajes cumplen en la misma.

El resultado de su investigacién ha llevado a Rodriguez Almodévars a estable-
cer su propia definicidén y clasificacién y a formular las primeras hipétesis de
carcter pedagdgico, estableciendo principios, objetivos y medios didacticos (¢qué
es el cuento? ¢cudntas clases hay? ;c6mo se recoge un cuento?).

La clasificacién de Almodévar no se basa en motivos o temas sino en la estruc-
tura del relato y en las treinta y una funciones establecidas por Propp (reducidas a
veinte por Greimas) y que Almodévar ha concretado en diez, cambiando también
la nocién de arquetipo, de manera que el arquetipo es la lengua del cuento y las
versiones reales que se encuentran son las hablas.

Asi, Rodriguez Almodévar define al cuento folclérico o popular como «un
relato de transmisidn oral, dividido en dos partes o secuencias». Y precisa atin mds
esta definicidon segln las tres clases de cuentos que establece: maravillosos (de
encantamiento), de costumbres y de animales.

En cuanto a las actividades lddicas a través de las cuales se ejerce el contacto del
folclore con el nifio en el aula (poemas, canciones, juego, narracién y dramatiza-
ci6n), en los curricula de Infantil y Primaria se incluye el folclore, constituyendo
la base primordial de lo que debe ser la literatura en ambos periodos. Asi, en el
curriculo de Educacién Infantil, dentro del bloque 1, del drea 3: Comunicacion y
representacion, se dice:

Lenguaje oral: Contenidos referidos a hechos y conceptos.

3. Textos orales de tradicién cultural (canciones, romanzas, cuentos, coplas,
poesias, dichos populares, refranes, etc.)’.

A su vez dentro del drea 4: Lengua Castellana y Literatura del D.C.B. de Edu-
cacién Primaria, en el bloque 2: El texto oral, y dentro del apartado de hechos,
conceptos y principios se especifican los siguientes:

Texto literario y no literario.

Dentro del primero se explicita: textos literarios de tradicién oral, canciones,
romanzas y coplas; cuentos y leyendas populares; otras formas (refranes, esloga-
nes, adivinanzas, dichos populares, historietas locales, etc.).

7 Vid. PROPP, V.: Las raices bistéricas del cuento. Fundamentos. Madrid, 1974 y PROPP, V.: Mor-
fologia del cuento. Las transformaciones de los cuentos maravillosos, 6* ed. Fundamentos. Madrid, 1985.

8 RODRIGUEZ ALMODOVAR, A.: Los cuentos maravillosos esparioles. Critica. Barcelona, 1982.

9 DISENO CURRICULAR BASE: EDUCACION INFANTIL. MEC. Madrid, 1989, p- 51.

10 DISENO CURRICULAR BASE: EDUCACION PRIMARIA. MEC. Madrid, 1989, pp- 7-8.
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Pues bien, una de las formas mis apropiadas de contacto del nifio de Infantil y
de los primeros niveles de primaria con la literatura es la aproximacion lidica a los
textos v el propio juego de raiz literaria en los rincones dispuestos en la clase y en
los patios escolares.

La poesia popular aparece en verso y en verso continta siendo utilizada, sea
bajo la forma de canto, sea bajo la de recitacién. Ademds esta poesia permanece
intimamente ligada al juego, cuando no es juego exclusivamente.

Como prototipo del primer grupo tenemos las nanas o canciones de cuna ya
mencionadas; también las f6rmulas y retahilas para echar a suertes pueden adop-
tar la forma de canto.

Los nifios recitan adivinanzas, oraciones, burlas y trabalenguas.

El nifio de dos a ocho afos se siente especialmente cautivado por los juegos que
le plantea el descubrimiento de la lengua. Si a esto unimos que las dos vias de desa-
rrollo del lenguaje son la imitacién y la creatividad, es evidente que cada una de
ellas, y en especial la segunda, resultan invitaciones permanentes al juego, como
muy bien documenta G. Rodari en su ya clisica Gramatica de la fantasia.

Los sonidos abocan al nifio a las rimas 'y onomatopeyas, a las paronomasias y
a todas las figuras de diccidn audibles segun la situacién de su desarrollo lingiiis-
tico. Todas ellas le llamaran la atencién aunque no entiendan su significado. La
repeticidén exacta de una silaba es uno de los procedimientos que les resultan mas
gratos. Las formas de las palabras no les son indiferentes. También los significa-
dos les deparan sorpresas y los atraen con el halo de misterio que a veces los rodea.

A menudo los nifios ante lo sorprendente e ininteligible se crean explicaciones,
preguntan o se inventan significados que son puro juego, dando rienda suelta a su
creatividad (juego de la fabulacién).

Por su parte, el juego es definido por Lépez Quintds como «una actividad cor-
péreo—espiritual libre que crea, bajo unas determinadas normas y dentro de un
marco espacio—temporal delimitado, un dmbito de posibilidades de accién e inte-
raccidn, con el fin, no de obtener un fruto ajeno al obrar mismo, sino de alcanzar
el gozo que este obrar proporciona independientemente del éxito obtenido»11.

Entre las caracteristicas que Lopez Quintds atribuye al juego, algunas son
compartidas con la literatura, especialmente la de actividad creadora.

En palabras de Ana Pelegrin «dos modos culturales invaden el espacio imagi-
nativo-lddico de la nifiez: el tradicional, reflejo del pensamiento de sociedades
anteriores, y el tecnoldgico, nuevo avance de una revolucién industrial... Y si en
los pueblos la balanza se inclina por los juegos tradicionales no ocurre igual con el
nifo de la ciudad obligado a vivir —especialmente en invierno— en un piso redu-
cido, sin lugares para explorar y hostigado por los reclamos publicitarios»12.

Creemos que es posible conjugar la cultura lidica infantil tradicional, oral y
gestual con los nuevos modos culturales y tecnoldgicos (video—juegos), pero de
nuevo es la escuela la que una vez més debe actuar como niveladora de diferencias

11 LoOrez QUINTAS, A.: Estética de la creatividad. PPU. Barcelona, 1987, p.29.
12 PELEGRIN, A.: Cada cual atienda su juego. Cincel. Madrid, 1984, p.14.
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contribuyendo a que el nifio urbano no pierda el contacto con los juegos de tradi-
cién oral.

En cuanto a la narracién de cuentos es de primordial importancia el papel del
narrador; asi, Rosa Alicia Ramos nos habla de la personalidad extrovertida del
narrador que goza con su relato, de su repertorio y ambiente en que narra, requi-
sitos que conducen a una buena acogida de sus oyentes!3.

El objetivo principal de la narracién en el aula es el de avivar la imaginacién y
la creatividad del nifio mediante una actividad ladica que procure momentos de
distensién y de recreo y por ella desarrollar la facilidad de comprensién y de
expresion en el mismo.

Las formas de presentar un cuento —aparte de la narracién— son mdltiples
(mediante un titere, varios polichinelas, diapositivas, cintas de video,...), al igual
que las sugerencias para jugar con el texto, con las imdgenes y con el propio libro
(descubrir o descifrar el sentido de un texto, modificar, prolongar, reducir, trans-
formar, combinar textos, juego de la fabulacidn, de la desmitificacién...).

Por su lado, la dramatizacidn, o representaciéon de una secuencia de accio-
nes que tienen un sentido y un desenlace final, es la actividad lidica y creativa
mds completa en la Educacidn Infantil. Por su cardcter globalizador desarrolla
integramente la personalidad del nifio, tanto en sus aspectos psiquicos como
motores e intelectivos, y muy especialmente en el lenguaje (oral, gestual o
mimico, pldstico, dindmico, corporal...). Las posibilidades de dramatizar un
texto son multiples, tanto si se parte de un poema, de una cancién o de un
cuento'4. Y todo ello sin olvidarnos del denominado «teatro callejero», donde
el género dramitico tiene su mds genuina razén de ser, erigiéndose como un
especticulo o fiesta ludica en el que participan por igual chicos y grandes, y que
en los dltimos afios, ha experimentado un resurgir considerable; citemos como
ejemplo la estupenda labor realizada por el grupo teatral «Elfos», en el verano
de 1.993, llevando su arte escénico por los distintos pueblos de la comunidad
madrilefia.

Y, por tltimo, s6lo decir que hoy dia ya nadie duda del valor educativo de la
literatura oral, que en el nifio se ejerce en un doble sentido: estético y funcional.

Desde el punto de vista estético, introduce al nifio en la palabra, en el ritmo y
los simbolos. Desde el punto de vista funcional ejercita su motricidad, su memo-
ria, despierta su ingenio, opera como un vehiculo de emociones de una colectivi-
dad y trata de integrar al nifio en esa cultura.

La poesia folclérica, con sus rimas y férmulas orales, divierte al nifio, lo con-
duce a la maduracién mental, facilita la superacién de dificultades fonéticas... al
tiempo que inicia en él su educacién poética.

En cuanto al cuento tradicional, una vez superada la concepcién ideoldgica de
Hugo Cerdd y pese a la manipulacidon que el cine ha ejercido sobre él, nadie duda,
muy especialmente desde la obra de Bettelheim: Psicoandlisis de los cuentos de

13 Ramos, R.A.: El cuento folclorico: una aproximacion a su estudio. Pliegos. Madrid, 1988.
14 CERVERA, J.: Cémo practicar la dramatizacion con ninios de cuatro a catorce arios. Cincel.

Madrid, 1981.
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hadas, del valor educativo de estos relatos, que se puede concretar en las tres esfe-
ras bésicas de lo social, lo psiquico (valor funcional) y lo estético.

Y para terminar, unas palabras de Janer Manila que avalan lo anteriormente
expuesto: «En una pedagogia basada en la investigacidn, la utilizacién de las fuentes
orales es de una utilidad did4ctica indudable. Sobre todo porque posibilita suscitar
el interés por lo que no estd escrito, buscar el testimonio vivo, fijar la atencién en
la produccidn cultural de las clases subalternas (aquellas clases sociales alejadas de
los centros de poder) e indagar en la visién que han tenido del mundo estas clases
populares»ts.

15 JANER MANILA, G.: Fuentes orales y educacién. Pirene. Barcelona, 1990.





