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La mujer en los cuentos populares navarros

I a tradicién oral (Fribourg; 1987:101-117) es un reflejo, una imagen de la sociedad. La estrecha rela-
cién entre la literatura oral —una parte de esa tradicion—, el pasado histérico y la vida cotidiana de
las gentes es un aspecto que viene siendo reivindicado por muchos antropélogos (1).

Los cuentos populares confirman esta asercién. En palabras de Geneviéve Calame-Griaule (1975:6),
"los cuentos son un espejo en el que la sociedad se observa, a la vez, tal cual es realmente, con su decora-
do y sus instituciones familiares; tal cual desea ser a través de héroes idealizados con poderes maravillo-
sos que reparan las injusticias y hacen triunfar la virtud; en fin, tal como se teme a si misma, y éste es el
nivel de los fantasmas".

No obstante, esa imagen de la sociedad que ofrecen es un reflejo deformado voluntaria o involunta-
riamente e incompleto. Los cuentos, cuanto mds se remontan en el tiempo, menos seguridad histérica
ofrecen.

Los relatos pueden ser, al mismo tiempo, orales (por su modo de transmisién), tradicionales (por su
forma) y folkléricos (por sus raices populares). En nuestra recopilaciéon hemos considerado, por consi-
guiente, narraciones que presentan el cardcter simultdneo de orales, tradicionales y populares. Dicha
recopilacién se ha llevado a cabo durante el Gltimo afio y medio en la Merindad de Estella, mediante
entrevistas presenciales grabadas en magnet6fono y con anotacién de todos los recursos extraverbales.

El modelo de andlisis empleado es un modelo semiético que intenta abarcar tres niveles de investi-
gacion interrelacionados: un nivel narrativo, un nivel de subsistencia social y un nivel histérico. Consta
de tres fases: morfosintaxis textual, semdntica y pragmdtica de los relatos orales. De cada una de estas
fases se han detallado, en este estudio, cuantos datos aportan alguna luz sobre el rol cultural de la mujer.

De la fase morfosintdctica, es decir, de aquella que atiende a las relaciones que se establecen entre las
unidades narrativas, en el aspecto referido al andlisis funcional y secuencial, se ha llegado al estableci-
miento de tres tipos de estructuras generales. Hay cuentos, los monosecuenciales, que s6lo presentan
una de ellas; otros son combinaciones de ellas. Las secuencias coinciden con las que propuso Dundes; la
combinacién, con los modelos de Bremond (1973 y VV.AA.; 1982):

1" secuencia: Carencia - Prohibicién - Transgresién -Consecuencia de la transgresién - Intento de

escapar de la Consecuencia - Supresién de la Carencia.

27 secuencia: Carencia - Asignacion de la tarea - Cumplimiento - Supresion de la Carencia.

37 secuencia: Carencia - Maniobra de engafio - Victima engafada - Supresién de la Carencia.

De los cuentos simples en que intervienen personajes femeninos, no son muchos los que presentan
una transgresion de algtn tipo de Prohibicién. La explicacién mds verosimil parece ser que el rol cultu-
ral de la mujer estd marcado por la obediencia social, como constataremos posteriormente. En los escasos
ejemplos, como digo, en que se vulnera alguna prohibicién, la mujer, y sobre todo la nifia, recibe un
castigo inmediato. Sirva como ejemplo el siguiente resumen del cuento explicativo o etiolégico titulado
"Las tres hermanas convertidas en piedras". La madre de las tres hermanas manda a sus hijas a Misa a una
ermita situada en la muga entre Los Arcos y Etayo, llamada San Vicente. Les prohibe, asimismo, que se

(1) Ver Franz Boas (1990).

58



LA MUJER EN LOS CUENTOS POPULARES NAVARROS

queden a jugar, amenazdndolas de la forma siguiente: "Si a Misa a San Vicente no llegdis, piedras nor-
mas os volvéis". Las nifias se entretienen jugando cerca de la ermita. Cuando la gente empieza a salir al
finalizar el oficio religioso, las nifias recuerdan la amenaza materna y corren en direccién a la puerta para
intentar llegar a tiempo. Sin embargo, es demasiado tarde y las tres nifias quedan convertidas en piedras:
la mayor, més cerca de la puerta; la mediana, un poco mds distante, y la pequefia, bastante alejada.

Los cuentos atesoran, sin duda, un valor performativo o diddctico claro. En el que acabamos de sin-
tetizar, la pareja Carencia - Supresién de la Carencia guarda estrecha relacién con la pareja
Desobediencia - Obediencia, como primer gran valor para la mujer.

Los cuentos monosecuenciales que presentan la segunda estructura son mucho mds numerosos. No
es de extrafiar si tenemos en cuenta que cumplir una tarea asignada es equivalente a obedecer. Esta dis-
posicién estructural se presta a la creacién de arquetipos, en el sentido en que los define Caro Baroja
(1991: 21-28). El cumplimiento de la tarea asignada puede representar, en primer lugar, el martirio, el
arquetipo de la santa mdrtir. En las leyendas hagiogréficas recogidas en que esto ocurre, muchas veces el
martirio tiene un marcado sentido sexual, como en la siguiente leyenda cantada de Santa Elena:

(RTOL1: dos voces) (RE26: cantando).

"Habfa tres nifias bordando corbatas (bis)

con tijeras de oro y dedal de plata (bis).

Pasé un caballero pidiendo posada (bis);

"Si mis padres quieren, yo de buena gana" (bis).
Vinieron sus padres, le dieron posada (bis)

y en medio (de) la sala, pusieron la mesa (bis)

y en un rincén de la sala, pusieron la cama (bis)
con puntas de seda y sibanas de holanda (bis).
Y a la medianoche, €l se levanté (bis)

y de las tres nifias, la mejor cogi6 (bis).

La mont6 a caballo, al monte la llevé (bis)

y en medio del monte allf la bajé (bis).

- "Dime, nifia hermosa, di cémo te llamas" (bis).
- "En mi casa Elena y aqui, desgraciada" (bis).
Sacé un puiial de oro y allf la maté (bis)
cubierta de tierra allf la dej6 (bis).

Y a los nueve afios, por alli uno pasé (bis)

con un pastorcillo que le pregunté (bis).

- ":De quién es esta ermita que aqu{ se fund6?" (bis).

- "Es de Santa Elena que ella aqui murié" (bis).

BARANDALLA, AVELINA 'Y MARIDO (ETAYO).

El cumplimiento, por otra parte, puede acarrear la marginalidad de la mujer, la obediencia a los

valores y seres ajenos a la sociedad. Estarfamos ante el arquetipo de la bruja (2). Son numerosos los cuen-

tos de brujas recopilados en que éstas tienen que besar el ano del macho cabrfo, sefial inequivoca de otro

tipo de obediencia; entre ellos,"Las brujas del prado de Varona" y "El zapatero y las brujas" son dos
cuentos que sirven como ejemplo.
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En una dimensi6n sobrenatural, la Virgen representaria con sus milagros otro caso de cumplimiento
de la tarea asignada. Asf la "Virgen de Zumadoya" salva a un hombre en peligro cerrando la puerta de su
ermita con lo que aplasta a la serpiente que perseguia al hombre. ;No es, en este sentido, la Virgen la
imagen mis excelsa de la obediencia femenina?

Por tltimo, serfa necesario apuntar que toda una serie de relatos que se inscriben en la tradicién
miségina del tipo de "La mujer mandona" también presentan esta estructura. Nos encontrarfamos,
entonces, con una visién peyorativa de la mujer como compendio de vicios, que ésta desarrolla en los
cuentos.

Los relatos que tienen una sola secuencia del tipo Carencia - Maniobra de engaio... - Victima enga-
flada - Supresion de la Carencia son numerosisimos. La intervencién de las mujeres en estas narraciones
es muy variada; la mujer puede ser quien engafia, como en los cuentos "La mujer y los ladrones" y "El cura
egoista y el ama", de igual forma, puede aparecer como la victima engafiada, como en "E/ pobre que fue
santo por un dia"; puede, también, sufrir el engafio a sus maridos, como en "E/ t70 Jerdnimo" y, a veces,
es quien desengafia, como en "Morir al tercer pedo" o "Los hombres en el monte". En lineas generales, esta
relacién de la mujer con el engafio tiene que ver con la tradicién misGgina que ve a la mujer como un ser
engafioso. En algtin caso, como en "La mujer y los ladrones", varios autores han sugerido una oposicién
cultura/salvajismo, resuelta en favor de la primera.

Los cuentos que presentan combinaciones de las secuencias anteriores y que nos interesan por la
informacién que aportan sobre la mujer son "Juan el tonto y Maria", "Genoveva de Brabante", "La nifia
guapa huye de su esposo", "Cenicienta" y "Piel de piojo". Las limitaciones de esta breve comunicacién nos
impiden examinarlos todos. En todos ellos las secuencias son un encadenamiento por sucesién. En
"Juan el tonto y Maria" las secuencias son del tipo Carencia - Asignacion de la rarea - Cumplimiento -
Supresién de la Carencia. Nos interesa el hecho de que Marfa (madre en algunas versiones, esposa en
otras) manda reiteradamente a Juan el tonto que cumpla tareas agricolas y ganaderas que éste realiza
mal. La relacién que se establece puede, por tanto, formularse segtin la oposicién cultura/salvajismo.
"Genoveva de Brabante", en cambio, entronca con el arquetipo de la mdrtir. Las secuencias son del mis-
mo tipo que en el anterior. "La nifia guapa que huye de su esposo" representa un encadenamiento de
secuencias del tipo Carencia - Maniobra de engafio - Victima engafiada - Supresién de la Carencia. Es
particularmente interesante, porque la heroina tiene una participacién activa, contrariamente a la pasivi-
dad de Genoveva de Brabante, como veremos en lo referente al andlisis actancial.

Pero, como no podemos detenernos en todos, analizaremos mds extensamente "La gatica
Cenicienta" y la parte final de "Piel de piojo", cuando abordemos el andlisis semdntico profundo de los
relatos. El relato de "Cenicienta" presenta una estructura del siguiente tipo: 1*) Carencia - Asignacién de
la tarea -Cumplimiento - Supresién de la Carencia; 2¢) Carencia -Prohibicién - Transgresién - Supresién
de la Carencia; 3*) Carencia - Maniobra de engafio - Victima engafiada - Supresién de la Carencia. "Pie/
de piojo' posee la siguiente: 1%) Carencia -Asignacién de la tarea - Cumplimiento - Supresion de la
Carencia; 2°) Carencia - Maniobra de engafio - Victima engafiada - Supresién de la Carencia. Dejemos
para mds adelante el resto del andlisis.

El siguiente paso en nuestro modelo consiste en practicar un andlisis actancial de los relatos. Para
Greimas (1987) un actante puede ser una abstraccién, un personaje colectivo o una agrupacién de perso-
najes que desempefian una misma funcién. Establece seis funciones agrupadas en tres parejas: Sujeto -
Objeto, Remitente - Destinatario y Ayudante - Oponente. La pareja Sujeto - Objeto es la pareja bdsica
del relato y el sentido de la bisqueda del Sujeto se expresa mediante la flecha del deseo o del querer.

(2) Ver obras de Caro Baroja (1990 y 1991).
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El papel actancial de la mujer en los relatos estudiados aporta nueva luz a nuestras indagaciones. La
mujer como Sujeto de la accidn, es decir, como originaria activa de la accién bdsica del relato es mds
bien esporddica; en este sentido, serfan indicativas de actividad las brujas. Es sujeto activo, asimismo, en
los cuentos que se inscriben en la tradicién miségina. Kirk (1990: 238-246) rastrea los origenes de esta
tradicién en los mitos griegos, especialmente en el de Pandora. Como en aquellos, en nuestras narracio-
nes la vision de la mujer como un ser engafioso y generador de vicios aparece claramente. Esta misoginia
posee un cardcter universal, como recuerda M* Jesds Lacarra (1979: 160-161). Particularmente intere-
sante para el andlisis posterior es la tesis que Kirk (1990: 246) formula en forma de pregunta: ";Existe
alguna relacién seria entre las mujeres y el origen de las enfermedades, es decir, se basa en la asociacién
primitiva entre menstruacién y contaminaciéon?" Como sintetiza Peter Burke (1991: 239-240) la mujer
malvada es retratada, generalmente, en actitudes activas, frente a las mujeres admiradas, heroinas no
tanto por lo que hacen, como por lo que sufren. Dos narraciones, no obstante, escapan de esta generali-
zacién: "La nifia guapa que buye de su esposo" y "El cura egoista y el ama". La actividad de ambas muje-
res estd relacionada con el engafio, caracteristica tipica de los relatos femeninos, frente al combate que
estd en la esfera de accién del héroe.

La mujer, sin embargo, desempefia con mayor frecuencia un papel actancial de objeto del deseo o
del querer de un sujeto, por lo general, masculino. Como objeto, la mujer se nos muestra como un ser
social pasivo. En consecuencia, la pasividad serd otro rasgo sociocultural caracterizador, cuyo prototipo
podria ser "Genoveva de Brabante". La consecuecion del objeto, la flecha del deseo, por parte del sujeto
tiene un marcado matiz sexual, aunque se nos presente solapado, como apunta A. Rodriguez Almodévar
(1986: 1606).

En numerosos relatos el remitente o destinador del relato es una mujer. Lo mds frecuente es que ésta
sea la esposa del héroe-sujeto o su madre, practicamente siempre viuda. Para muchos especialistas, en
estos casos estarfamos ante la sinécdoque (la parte por el todo) del matriarcado o, en otros casos, de la
cultura. En este sentido, se podia interpretar el papel actancial de la madre viuda en el cuento titulado
El Cierzo. '

La mujer como ayudante del protagonista, esto es, del héroe del relato puede presentar un aspecto
sobrenatural. El caso mds evidente es el de la ayuda beneficiosa de la Virgen. La mujer puede ser ayu-
dante por medio de su inteligencia, superior en estos relatos a la del hombre. Por ejemplo, en "Morir e/
tercer pedo", "Los hombres en el monte" y "El hombre con dendas".

La mujer, cuando tiene asignado el papel de oponente, puede serlo de toda la sociedad, como en el
caso de "E/ raposo de Viloria", o especificamente del héroe como en el cuento "Los tres consejos.". En
este relato el héroe observa a un animal que come migajas y desperdicios y que resulta ser la suegra del
posadero. Este confiesa al héroe que, por su maldad, es monstruosa y que devora a aquella persona que
pregunta de qué animal se trata.

Como destinataria, por ultimo, la mujer no tiene un papel relevante.

Concluimos la fase morfosintdctica de nuestro andlisis, recapitulando dos de los valores femeninos
fundamentales en las narraciones folkldricas: la obediencia y la pasividad.

En la siguiente fase, la dedicada a la significacién de los cuentos, a su semdntica, es oportuno distin-
guir una semdntica superficial o nivel manifestado y una semdntica substancial o nivel inmanente
(Greimas; 1987).

Para ese nivel de significacién superficial es especialmente til el concepto de isotopia,que viene a
ser como la reunién en una lectura uniforme de diversas categorias semdnticas dispersas. Este concepto
lo utiliza Eloy Martos Nufiez (1988: 123-145) para agrupar las informaciones que sobre la mujer rastrea
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en los cuentos populares extremefios. Siguiendo un modelo similar, nosotros agruparemos esas informa-
ciones sobre habitos sociales, culturales e histéricos en un patrén cultural (Marvin Harris; 1986: 131).
En estas pocas lineas no podemos detenernos en todos los detalles y s6lo comentaremos aquellos datos
que revistan especial relieve. Dentro de la infraestructura sociocultural, los cuentos reflejan un modo de
produccién propio de una sociedad eminentemente agricola y tradicional. La mujer arrastra problemas
de subsistencia y es presentada en un estado casi de indigencia, como en "E/ Cierzo." Los problemas de
manutencién se agravan en el caso de las viudas. Una narracién especialmente interesante en este aspec-
to es "Juan el tonto y Maria" en el que se plasma toda la problemdtica de la adaptacién cultural a la
agricultura y a la ganaderfa e, incluso, se presenta como alternativa la explotacién de los recursos natura-
les. La explotacion forestal queda reflejada en el relato titulado "Los hombres en el monte".

En lo concerniente al modo de reproduccion y a las relaciones sexuales, se constata la promiscuidad
de los clérigos con sus feligresas, aspecto al que Mullet (1990: 66-67) considera responsable de gran
parte del resentimiento popular contra el estamento eclesidstico. La mujer es descrita siempre o casi
siempre segin unos pardmetros de atractivo fisico y este aspecto cobra especial importancia, en conjun-
ci6én con valores como la obediencia, en los numerosos cuentos de costumbres que tratan el tema del cor-
tejo. Curiosa es la aparicién de un personaje, denominado "aponderador”, que viene a realizar las funcio-
nes propias de una celestina y que se encarga de exagerar la hacienda y las cualidades del pretendiente.

La estructura sociocultural que reflejan los cuentos folkléricos presenta a la mujer relegada al 4mbi-
to de la economia doméstica’ En los trabajos domésticos la mujer puede ser quien ejerza el dominio
frente al hombre, como en "La mujer mandona". Los vicios de las mujeres en la tradicién miségina estin
relacionados en muchisimas ocasiones con el marco doméstico; asi, por ejemplo, en "La mujer golosa".
La obligacién doméstica de la mujer es, ante todo, guardar fidelidad al hombre ausente. Las sanciones
domésticas mds frecuentes son fruto de haber vulnerado tal fidelidad.

Sociopoliticamente los cuentos presentan a la mujer apartada de los érganos de decisién. Su lugar
depende del estrato social al que pertenece: servidumbre, por ejemplo, en "E/ pozo de Arbeiza", ociosidad
en "Quevedo y la marquesa". El ascenso social de la mujer tiene un cardcter cémico en el caso de la madre
del cura, que estd presente en el relato "E/ cura que no sabia predicar”.

En cuanto a la superestructura sociocultural, las informaciones que se desprenden de las narraciones
folkléricas nos ponen sobre aviso de una religiosidad muy arraigada en la mujer, sea en su vertiente
ortodoxa (procesiones, Misas para difuntos, devocién a los santos...), sea en su vertiente heterodoxa (cul-
to que las brujas profesan al macho cabrio).

La semdntica substancial o nivel inmanente, en cambio, ha suscitado mayor controversia. En este
punto habrd que considerar tanto la significacién de la mujer como la significacién de lo femenino. Para
ello, tomamos como ejemplo el cuento titulado "La Gatica Cenicienta". Segtn la clasificacién interna-
cional por tipo de cuentos, elaborada por Aarne-Thompson (1968), la versién recopilada es el tipo 510
A. Stith Thompson (1972: 178) data la primera versién conocida en el siglo IX d.C. Habla asimismo de
la extraordinaria difusién del cuento, conocido en todos los continentes. Espinosa (1946-47: 414-421)
detalla la forma de las versiones mds conocidas. En la que nos ocupa, estarfan presentes los siguientes
rasgos generales:

1°) La heroina es perseguida por la madrastra o la hermanastra, o por las dos; 2°) A la heroina le
ayuda en su destierro, o donde sirve, su madre muerta, un hada o la Virgen Marfa. En nuestra
version, también hay ayuda de un pdjaro, de un cuervo concretamente;

3°) La heroina es conocida por el principe en un baile, generalmente tres noches seguidas. En

nuestra version, se reducen a dos;
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4°) La herofna es descubierta por una zapatilla que sélo ella puede calzar; 5°) La heroina se casa
con el principe.

Los motivos particulares de la version que analizamos son la marca de la heroina y de la antagonista,
una estrella de oro en la frente y un rabo de burro, respectivamente, la trampa de pez en la escalera para
que quede adherida la zapatilla y el engafio al hijo del rey. El primer motivo y el tercero son caracteristi-
cos del dmbito hispdnico; el segundo, en cambio, es propio de los paises eslavos y estd presente en las
versiones polacas de este cuento (Cooper; 1986: 51).

Lejos de encontrar un consenso, la significacién y el simbolismo de todos estos momentos se prestan
a una interpretacién divergente, segtin la teorfa que los considera. Michele Simonsen (1984: 59-80) tra-
za un panorama de las principales vias de investigacion.

La primera corriente interpretativa serfa fruto del desarrollo del psicoandlisis con Freud y sus segui-
dores y Jung y los suyos. Para los freudianos cuento y mito se diferencian en cuanto al proceso de socia-
lizacién. El cuento popular tiene que ver con el fantasma, es decir, con el escenario imaginario en que se
encuentra un sujeto unido a un deseo. Hablan del fantasma del retorno al seno materno, del de la des-
truccién del cuerpo, del fantasma del destete, del que tiene que ver con el nacimiento, del de la seduc-
ci6n, del de la castracidn, etc. La interpretacién de nuestro relato segin esta corriente correrd a cargo de
las tesis de Bettelheim (1986).

Con Jung llegamos a la psicologfa profunda. Propugna una interpretacion que arranca de los fené-
menos arquetipicos que simbolizan la maduracién interior entendida como un proceso de integracion
del inconsciente personal y del inconsciente colectivo en la personalidad del individuo. Para los jungia-
nos dos conceptos son de extrema importancia: la inflacién y la individuacién como proceso de adquisi-
ci6n del si mismo. Un importante investigador folklérico y mitolégico, seguidor de estos presupuestos,
es Mircea Eliade (1985, 1986 y 1990). La interpretacién de Cenicienta segin esta linea vendrd dada por
las opiniones de Cooper (1986).

Otra corriente de andlisis significativo serfa la que se fundamenta en diversas oposiciones semdnticas
referidas al héroe, el conflicto, el adversario y la bisqueda. Relaciona al héroe con el denominado contra-
to social y distingue un nivel narrativo o superficial y una axiologfa o sistema de valores del cuento.
Holbek (1987), Courtés (1986) y, entre nosotros, Apalategi (1987) representan este esfuerzo.

Otro acercamiento, por Gltimo, puede ser el antropoldgico o histérico-antropolégico. Se basa en
buscar el paralelismo entre los cuentos, sobre todo los maravillosos, y determinados ritos y costumbres
tradicionales. Nos interesan sobremanera las aportaciones de Propp (1987) y el sincretismo de Hornilla
(1991), que trata de conjugar antropologia y psicoandlisis.

El primer motivo que debemos analizar es el de la reclusién o destierro de Gatica Cenicienta. Para
Cooper (1986: 21-22) este cuento simboliza el Parafso Perdido, el descenso del alma al mundo del sufri-
miento. Cenicienta representarfa el Espiritu, el Alma frente a sus dos hermanas que serfan el cuerpo y la
mente. Escribe: "Las tres hermanas juntas representan los tres estados de la evolucién del entendimiento
del hombre, desde la respuesta meramente corporal y sensual hasta los poderes mentales y el alma -la
toma de consciencia individual, la integracién y la ilustracion".

Bettelheim (1986: 331) interpreta Cenicienta a partir del concepto de rivalidad fraterna, que com-
porta unas esperanzas y unas angustias que acaban con el triunfo de la heroina.

Para Propp (1987: 54) la reclusién de la muchacha tiene que ver con la costumbre de segregar a las
muchachas durante la menstruacién. Asf lo consigna también Frazer (1989: 670-682). Txema Hornilla
(1991: 7-8) relaciona los ritos inicidticos marcados por un regressus ad uterum y un temor agazapado
a la sexualidad de la mujer y a su maternidad, devoradoras para el hombre (pensemos en la vagina den-

63



ALFREDO ASIAIN ANSORENA

tata). Por tanto, la iniciacién marcarfa un trdnsito del matriarcado al patriarcado, comparable al surgi-
miento de la consciencia a partir de la inconsciencia.

Theodor Reik (en Hornilla; 1991: 29-30) pone de manifiesto la finalidad de los rituales inicidticos.
Estos sirven para diferenciar los roles sociales de los muchachos y las muchachas. A los primeros se les
exigird actividad; a las segundas, pasividad. Esta idea, como se observa, coincide plenamente con las
conclusiones que hemos obtenido en la fase morfosintdctica del andlisis.

La iniciacién, por otra parte, —recuerda Reik— es secreta para mujeres y nifios e insufla fortaleza
frente a la dependencia femenina. La intencionalidad puede radicar, por tltimo, en arrebatar el hijo a su
madre.

El siguiente motivo serfa la ayuda que recibe Gatica Cenicienta. En esta ocasién nos encontramos
con la madrina que utiliza la varita mdgica y con un cuervo que desvela la verdad al principe.

Cooper (1986: 51-53) recuerda que en una versién portuguesa (ademds de en Basile) se encuentra la
denominacién de "Gata del Hogar" y que tanto en Escocia como en Dinamarca aparece el motivo del
pdjaro que dice la verdad al principe.

Para Propp (1987: 98) la maga es la guardiana de la entrada al reino lejano y estd ligada al mundo
de los animales y al de los muertos. En este sentido, la madrina o la sefiora del bosque (105) marca las
huellas de las relaciones sociales antiquisimas basadas en el matriarcado. La varita (286) es el resultado
de las relaciones entre el hombre y la tierra y las plantas. Como la rama cortada tiene vida, puede simbo-
lizar y transferir la fecundidad y la abundancia.

El baile supone el momento de la transformacidn, segtin Cooper (1986: 31-34). Los disfraces y los
harapos se convierten en los trajes vistosos que descubren los poderes ocultos del alma y su regreso al
Parafso. El punto u hora limite es peligroso porque simboliza el momento en que pueden entrar al mun-
do los poderes sobrenaturales.

El siguiente aspecto que hay que evaluar es el del reconocimiento de la heroina. En "Lz Gatica
Cenicienta" se produce mediante la trampa de pez en que queda adherida la zapatilla y la estrella de oro
en la frente.

Propp (1987: 480) aclara que, en toda Europa, hasta el siglo XIX estaba extendida la costumbre
nupcial de encontrar a la esposa entre todas las mujeres que asistian a la ceremonia.

Cooper (1986: 35) asigna a la zapatilla o al zapato un simbolismo que representa tanto la libertad
como el ser poseido.

Bettelheim (1986: 371) describe la zapatilla del siguiente modo: "Un diminuto receptdculo en el
que un miembro debe deslizarse e introducirse hasta quedar bien ajustado puede considerarse como un
simbolo de la vagina". De esta forma, afirma la virginidad de Cenicienta y su huida como un deseo de
protegerla.

La estrella de oro en la frente la relaciona Cooper (1986: 45) con "la presencia de la divinidad o el
espiritu y es un atributo de la Reina del Cielo, especialmente en su aspecto de Stella Maris. Una estrella
en la cabeza es también una forma de nimbo o resplandor espiritual".

Propp, por su parte, relaciona el oro con el mundo lejano.

Para finalizar, es preciso preguntarse sobre el significado del engafio final: la madre envia a Rabo de
Burro en lugar de a Gatica Cenicienta. Estimo oportuno comparar este motivo con el del final de "Pie/ de
piojo", en el que la mujer ensucia repetidamente a su esposo y es conseguida finalmente por el pastor, en
un desenlace de claro realismo grotesco, tal como lo define Bajtin (1990: 23-24).

Estarfamos ante lo que Propp (1987: 482-485) define como la prueba de la primera noche. Parece
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ser que tiene que ver con "la potencia viril del esposo, la fuerza demonfaca de la mujer y la fuerza del
ayudante que la vence". La desfloracién de la mujer, por tanto, representa un peligro mitolégico, como
por ejemplo, en los mitos americanos y siberianos en que la mujer tiene dientes en la vagina.

La tltima fase del andlisis es la pragmdtica o retérica de los relatos. A esta fase, que tiene que ver
con las narradoras, sus modos y su contexto, vamos a dedicarle menor atencién, toda vez que las diferen-
cias entre narradores y narradoras sélo son perceptibles en el hecho de que éstas aceptan con menos
escepticismo los motivos maravillosos o fantésticos.

Mis interesante es determinar el contexto de las narraciones. En la Merindad de Estella las narrado-
ras relataban estos cuentos en dos tipos de reuniones. La primera tenfa lugar en un espacio cerrado
amplio, generalmente un zaguédn, en que se reunfan un grupo importante de vecinos para deshojar el
maiz. Con las hojas interiores mds tiernas y blandas se llenaban los jergones. En esas reuniones, para
mitigar el tedio de un trabajo manual tan rutinario, se narraban alternativamente muchos de estos cuen-
tos recopilados. Si habfa un narrador que destacara por su estilo o por su repertorio —por las noticias que
tenemos muchos de ellos eran mujeres—, era él quien se encargaba de amenizar el trabajo. Pero no sélo
tenfa cabida el cuento popular; se sabe de pequefios recitados y de representaciones de fragmentos tea-
trales de tono popular; a veces, los que intervenfan se disfrazaban de dnimas, y con la luz iluminando
solamente su rostro, intentaban producir miedo.

Las mujeres también contaban cuentos e historias en las noches de hilado, a las que sélo podian acu-
dir ellas. Se trataba de noches de vigilia cosiendo prendas con el lino que se cultivaba.

ANEXO I: LA GATICA CENICIENTA

Empezamos con que era un pueblo pequefio, un pueblo pequefio. Y unos sefiores tuvieron una chica
y eran (RE54: con énfasis) muy pobres. Y se murié los padres y se quedd la chica. Esta chica tenfa una
madrina y la recogi6 la madrina, pero la madrina también no podfa, porque eran también muy pobres
en aquellos pueblos. Y tenfa unos conocidos que tenfan dos hijas y que era (RE54: con énfasis) una casa
bien. Y la mand§ alld, fue a ver si la recogerfan y la tenfan de sirvienta, de fregona por allf, ;eh? Y le lla-
maban la Gatica Cenicienta, porque la tenfan para fregar y todas esas cosas. [(RE22: dudando) ;Y des-
pués qué viene? (RE53: recordando) Ah.} Y un hijo del rey de un pueblo mayor que habfa alld, ;eh?,
eran dos dfas de fiesta y eché un bando por todos los pueblos alrededor de que acudieran las chicas al
baile. Y en el baile pues fue esa chica y se enamord. Pero para ir al baile esa chica, pues en la casa que
estaba pues le dijeron a su madre:

- (RE11: ilusionado) "Mira, qué bando han echao. Ya puedes prepararnos unos buenos vestidos
para ir all{".

Y Ia chica dijo:

- (RE11: ilusionado) "Yo, yo también irfa".

Claro, las otras le dijeron:

- (RE56: humillando) ";Adénde vas a ir td, gatica Cenicienta? Si, si no tienes ni ropa ni, ni y
eres tan fea que, que...".

Conque lleg6 el dfa y se marcharon las otras y la Gatica Cenicienta se quedé en casa llorando. Y fue
a casa de su madrina y le cont6 lo que le pasaba, seh? Y su madrina le pidi6 a Dios que la favorecerfa a la
chica, basta que no tenfa padres ni madres, ;eh?, y entonces le presenté una vara magica y con aquella
vara conseguia lo que querrfa para la chica. Claro, entonces le pidié pues unos vestidos y unos zapatos,
¢eh?, y un gorro, un sombrero, y le pidié un cochero con dos caballos y un coche. Pa mandarla a la fies-
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ta, ¢eh?, sin saberlo las otras que iba a ir, claro, la dejaron en casa alli. Conque, en cuanto llegé alld tan
guapa, pues se fijé el hijo del rey. Estaban bailando y estaban las otras, sus hermanas, la tienen como
hija en aquella casa, pero la trataban, claro, no era nada. Y se fijé en ella y fue y se puso a bailar con ella,
¢seh? Pero la madrina le dijo:
- (RESS: advirtiendo) "Pa las doce tienes que estar en casa. Si no estds en casa ya no tienes nada.
Esto se ha terminao. (RE2: mandando) T4, a las doce aqui".

Conque estaba bailando el hijo del rey con ella y le hablaba el hijo del rey y ella a lo justo le contes-
taba, no le decfa casi nada, lo justo. Y las otras mirdndole, ;eh?, sin pensar que era ella, claro. Conque,
cuando iban a dar las doce, pues pill ella y se le escap6 al hijo del rey, y eché a correr por las escaleras y
corriendo todos, como tenfa el ca, (RE36: rectificando) el coche con los caballos y el cochero en la puer-
ta, ¢eh?, pues la cogieron y no pudieron pillarle. Y ya se fue a casa de la madrina, como le habfa dicho
que pa las doce estarfa alld. Y de alld se fue a casa donde estaba sirviendo, ¢eh?, y ya llegaron las otras,
llegaron las otras y le preguntaron, su madre les pregunté a ver:

-(RP2: sonido de exexageracion) "jOy! (RE 17:exagerando) jQué fiesta! Y cada chica més guapa y
més bien vestidas. Habfa una, - y, claro, ella estaba oyendo-, habfa una que se ha fijao el hijo del
rey enseguida en ella, ;eh?, y ha estao bailando toda la tarde con ella ;eh?

Y entonces ella, pues, cantaba, pues estando extremando:

~(RE26: cantando) (RE41: rimando)

"Casi si, casi no, (

casi serfa yo'.

Y las otras decfan:

-(RE56: humillando) "Gatica Cenicienta, qué vas a ser td.

iComo vas a ir td vestida!

Conque, claro, se le escapé y pasé eso. Pero el rey, como al otro dfa echaba otra fiesta, eran dos dfas,
pues marcharon otra vez y a la chica la dejaron en casa. Y se fue a casa de su madrina y le prepar6 otra
ropa y fue alli. Y en cuanto lleg6, el hijo del rey se fijaron. Y las otras también se fijaron, claro. Y esta-
ban bailando y se le escapé otra vez, antes de dar las doce, se escapé. Pero pa eso ya habfa mandao el hijo
del rey que echaran una, una pez por las escaleras pa que el zapato se apegara y se quedara alld, jeh? Y
fue con el zapato a ver si la podfan encontrar. Conque, efectivamente, pues se terminé aquello, no pudie-
ron cogerla (RGM: imitando la forma del zapato) y estaba el zapato alli. (RGM: cogiendo el zapato) Y
cogi6 el zapato el, el hijo del rey y eché un bando en aquellos pueblicos, que eran pequefios.

{(RTO1: segunda persona) ;Pero no te acuerdas cuando iba con el caballo lo que gritaba un algo
raro? (RTO1: primera persona) ;Eh? (RTO1: segunda persona) Cuando iba con los caballos. (RTO1:
primera persona) Ya, ya viene. Eso es después. (RTO1: segunda persona) Ah, viene después.}

Pues, como el eso eché un bando de que estarfan las chicas en casa, que iba a, con un zapato, a ver de
quién era, que habfan perdido. Conque, claro, entraba a este pueblo, pues éstas de los pueblicos a ningu-
na le venfa mal, (RE36: rectificando) bien el zapato. Y fue a esa casa y sacaron y no les venia bien. Y le
dijeron entonces:

- (RE34: preguntando con interés) "¢No tiene usted alguna chica mds?"

- "Ah, no. (RP7: restando importancia) Bah, (RE56: humillando) tengo por ah{ una chica fre
gona, que esto que lo otro".

- (RE2: mandando) "Pues sdcala, usted".

Pa aqui, pa alld y no querfan, porque iba mal vestida. Pero ya le sacaron. Y le estaba bien el
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zapato, ¢ceh?, le estaba bien el zapato a aquella chica y le dijo el hijo del rey que se preparara que
al otro dfa iba por ella. {;Entiendes?} Y, en vez de darles la chica aquella, seh?, pues le dieron
otra, una de las hijas. Le dieron una de, una de las hijas y a ella la encerraron en un cuarto y
estando encerrada, pues, la chica le pedié a, a Dios que le ayudara, seh?, (RGM: haciendo el
contorno de una estrella en la frente) y Dios le ayudé poniéndole una estrella en la frente. Y la
otra iba en el coche con el hijo del rey y el cochero, ¢eh?, y se paré un cuervo. {Un cuervo es un
pédjaro negro, (RE54: con énfasis) grande.} Se pard delante de los, los caballos el cuervo y empe-
z0 a cantar y cantaba. (RE53: recordando) Joder, y las otras también pidieron algo y les cayd,
¢ceh?, en vez de una estrella, (RGM: gesto de tenerla desde la frente) una cola de burro, como le
habfan visto... Claro, y los caballos, el pdjaro se puso encima de los caballos y cantaba. Y le dijo
al cochero:

- (RE2: mandando) "Para, a ver lo que dice ese pa, ese pdjaro".
Y decfa:
- (RE41: rimando) (RESS: advirtiendo)

"Con la de burro en coche va

y Estrella de Oro en casa estd".

Entonces, pues, le par6 él (RGO: mirando hacia un lado) mirdndole, (RGM: gesto de quitarle
el sombrero) le quité el sombrero que llevaba y ya se habfa cortao y (RGM: gesto de circulo
pequefio en la frente) llevaba la marca de, de una cola que le habia salido, seh? Y entonces,
(RP2: sonido de exageracién) bah, (RE17: exagerando) se puso pa qué y echaron pa atrds. Y fue
a casa y no se la querfan sacar. Volvié a casa con ella y le dijo a la mujer, pues, pa qué, le rifié
mucho, que, le habfan engafiao y que eso no estaba bien y que a ver dénde estaba la otra chica.
Y ya le sacé y llevaba, (RGM: indicando la frente) llevaba la estrellica de oro. Conque entonces
el rey la cogid, se la llevé a sus padres y se casaron y fueron felices. H

REMON, JESUS (SANTACARA).
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