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RESUMEN

Se estudian los cédigos prosopogrdficos del cuento popular a partir de los conceptos de
Propp de atributos del personaje. Se describen las variaciones en los casos de cuentos y
leyendas, y a propdésito de dos figuras destacadas: los héroes con marca y el diablo, con
aplicacion a cuentos cldsicos y leyendas contenmpordneos.

" They are studied prosopografic codes of the folktale examinating attributes of the per-
sonage. The variations in the cases of tales and legens are described, and by the way of two
noticeable figures: the heroes with marks and the devil, with application to classical stories
and contemporary legends.

1. INTRODUCCION: LA PROSOPOGRAFIA Y SUS VARIACIONES
EN LOS GENEROS NARRATIVOS POPULARES

Pese al gran avance que el anélisis estructural de V. PROPP! supuso para el estudio del
relato en general y del cuento folkldrico en particular, existe todavia en el terreno de la mor-
fologia de la narraciém, una serie de “flecos” que es preciso matizar, y uno de ellos es el
papel de los atributos de los personajes, incluyendo no sélo el aspecto fisico o su caricter
sino —usando la terminologia de V.Propp— también el hébitat en que aparecen o la forma
de desplazarse por los distintos escenarios, pues todo ello forma un conglomerado que carac-
teriza a cada uno de los papeles a desempefiar o actantes: el héroe es, actia, se mueve y mora
en un determinado dmbito, diferentes normalmente a los del Agresor o a los de los otros
actantes.

Retomando el problema desde su generalidad, podemos decir que el cuento es un géne-
ro narrativo universal y forma parte de un arte muy antiguo, que es la narracién oral, en el
caso de los cuentos tradiciones, o bien de las habilidades de un escritor, en el caso de un
cuento literario. Hay que distinguir, pues, entre el cuento tradicional , popular o folklérico
(por ejemplo, los llamados cuentos de hadas o cuentos maravillosos,) y los cuentos literarios.

(1) PROPP, V, (1982): Morfologia del cuento, Akal, Madrid.
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Esta distincién es bdsica, pues hay autores, como L. Vax, que dudan de si se puede hablar
de personajes en el sentido de “individuo” en el cuento popular, donde habria mds bien
caracteres, “‘el rey”, “la princesa”, “la bruja”... por mas que se recurra a apodos, motes o dis-
tintivos individualizados como Blancanieves o Pulgarcito. El paso de una situacién a otra es
lo que, en muchos casos, separa el folklore de la literatura, y siempre se ha dicho, por citar
un caso, que Lazarillo deja de ser un arquetipo folkldrico cuando su autor le va confiriendo
una progresion psicolégica

Ahora bien, la narracién tradicional —folktale— no es un todo unitario sino que com-
prende distintas modalidades: el mito, el cuento maravilloso, la leyenda o tradicién local,
la fabula o cuento de animales y el cuento burlesco o anécdota. Pese a su afinidad de base,
también hay diferencias entre ellas: asi, el mito comparte con la leyenda su pretensién de
ser relatos veridicos —a diferencia del cuento—, pero el mito es basicamente una narracién
que trata de los dioses y el principio de las cosas, y, por tanto, se relacionan mds con los
astros o divinidades de la naturaleza y de hecho sus personajes se mueven en un tiempo que
se supone anterior al nuestro. Por eso, la concepcién de personaje es distinta en cada una
de las modalidades, como procuraremos demostrar en este articulo a propésito de la figura
del diablo.

En cualquier caso, uno de los aspectos que articulan la narracién popular es lo que
PROPP llamaba los atributos de los personajes, es decir, el “conjunto de las cualidades
externas de los personajes: edad, sexo, situacidn, apariencia exterior con sus particularida-
des...”?. Ciertamente, PROPP considera estos rasgos dentro de los rasgos variables, es
‘decir, no funcionales, lo cual no es del todo verdad, como veremos mads adelante. De hecho,
lo pintoresco, la belleza y el encanto de muchas de estas narraciones estdn asociados a deta-
lles de indumentaria o al aspecto (Caperucita, Cenicienta, Blancanieves...) mis que al

argumento en si.

2. LOS ATRIBUTOS DE LOS PERSONAJES COMO UN SISTEMA

Asi pues, si parece claro que el cuento maravilloso tiene una estructura fija, que se apoya
en una sucesién de unas funciones pretederminadas y constantes, no estd tan claro el papel
de estos atributos o prosopografia, cuya posicion es, segin nuestro autor, la de estar “alre-
dedor de las funciones’™. En aras siempre del mismo espiritu sistematizador, PROPP propo-
ne desglosar estos rasgos en tres apartados:

1. ASPECTOS Y NOMENCLATURA

2. PARTICULARIDADES DE LA ENTRADA EN ESCENA

3. HABITAT

Lo curioso es que aqui entra en conflicto el principio de la variabilidad de los motivos
frente al del repertorio limitado de funciones y, en Gltimo instancia, la contraposicién entre
la funcion entendida como motivo dindmico (v.gr. Combate) y la funcion a la que subyace

un motivo estatico (v.gr. Situacion Inicial, Marca...). Porque, aunque nuestro autor alegue
el peso de las transformaciones (v.gr. la figura del dragén convertida en lagarto, el combate

(2) ibidem, 115 y ss., Akal, Madrid.
(3) ibidem, p. 116.
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trasladado a una partida de cartas, etc.) lo cierto es que también hay ciertas constantes en el
nivel de los atributos.

Dicho de otro modo, que sea el hermano pequefio, menor, el més despreciado o, inclu-
s0, el aparentemente mas tonto (es el auténtico héroe después), son variables de un mismo
atributo prosopogréfico, que los folkloristas han denominado el “héroe poco prometedor” y
que subyace a multitud de tipos como 1a historia biblica de José y sus hermanos, Pulgarcito,
Cenicienta, o, en su traslacién ya al cuento propiamente infantil, el Patito Feo. No es, pues,
un rasgo puramente pintoresco, un “adorno” de la ficcidn, sino el arranque necesario de una
secuencia, como lo es la “marca” (Caperucita Roja, Estrellita en la frente, Collares en
Campos Verdes y otras formas de divisas o emblemas identificadores de los héroes), que no
es sino una identificacion enfética (A es A), y ya sabemos el papel simbdélico de la repeticién
en los cuentos.

Por tanto, no se trata sélo de tabular los atributos de los personajes, como hacia PROPP,
sino de entender que no sélo son parte esencial de —en terminologia de SEGRE— la fdbu-
la y de la intriga, que dan colorido y plasticidad, sino que deben contemplarse, en ciertos
casos, como componentes del modelo narrativo, de la estructura mds abstracta y funcional
del cuento. ; Cémo? Pensemos en una analogia: el cuento no sélo estructura la historia a par-
tir del orden de funciones detectado por PROPP, sino también a través de ciertos rasgos de
los agentes de esas acciones.

En tal sentido, podriamos decir que el cuento orienta al receptor por un “sistema de
semdforos’: ciertos rasgos, como en efecto el aspecto, el nombre o la forma de moverse con-
vergen en el sentido de inspirar confianza, de sefializarnos que ahi tenemos al héroe o a la
heroina. En cambio, el aspecto cadavérico de que hablara PROPP a propésito de la maga, la
forma taimada de entrar en escena, acechando o engafiando, todo eso nos esta diciendo que
“ah{ hay un agresor o un impostor”. Sefiales rojas de peligro o verdes de confianza, pero que
no son las tnicas, y en eso se rompe el aparente monolitismo del cuento, el posible mensa-
je univoco. Porque muchas otras sefiales de la trama y los personajes se parecen mds bien a
los destellos amarillos, es decir, “tener cuidado”, o, dicho de otro modo, no hay que fiarse
de las apariencias. Lo vemos en el ciclo de los novios o novias encantadas (v.gr. La Bella y
la Bestia) donde el héroe o heroina empiezan teniendo una apariencia monstruosa y amena-
zante, pero lo vemos también en la Bruja disfrazada que entrega a Blancanieves la manzana,
roja, envenenada, o en los héroes de aspecto u origen poco prometedor —Pulgarcito,
Cenicienta— que terminan no obstante triunfando.

Por tanto, los atributos de los personajes, es decir, rasgos como el nombre, tamafio, fuer-
za, valor, etc, son auténticos sefializadores que, sin embargo, no suelen funcionar de forma
aislada sino mas bien a través de su agrupamiento o interrelacién. Es decir, que se recono-
cen facilmente porque entran en un sistema de correlaciones o de ecuaciones entre términos
equivalentes:

» Esfera del Héroe: bello=bondadoso=valiente=sincero=saludable
» Esfera del Agresor: feo = malvado=cobarde=taimado= enfermo

Puede verse, pues, que prosopografia y etopeya se solapan mutuamente, que el aspecto
fisico indica el temperamento, el caracter, igual que la superioridad moral parece que da un
aspecto esplendoroso al personaje, que llevd incluso a PROPP a denominar una funcién con
el nombre de “Transfiguracién” o “Apoteosis”, que no es sino la exaltacién fisica del triun-
fo moral, una vez que el héroe ha derrotado al agresor o desenmascarado a los falsos héro-
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es. Pues aspecto y moralidad son las dos caras de una misma moneda, el destino heroico, que
ademds, como veremos, va a venir subrayado, en muchos cuentos, por diversas sefiales enfa-
ticas (la marca) o por pruebas de superacién ante obsticulos aparentemente insalvables
(héroe poco prometedor, pruebas sobrehumanas...). Los cuentos seleccionan estos motivos
seglin su propio esquema argumental: muchos eligen ir definiendo el héroe poco a poco, a
medida que va superando las pruebas (El sastrecillo valiente), pero muchos otros recurren
por ejemplo al nacimiento magico,.que es una forma de marca y también de entrada en esce-
na”: el héroe aparece con una cualidad mégica que estd pronosticando que superard en el
futuro todas las pruebas, ese nacimiento magico puede aludir a una circunstancia externa
(v.gr. ser abandonado en las aguas, como Moisés, o tener un rasgo fisico o un don especial
desde nacimiento).

En cuanto a la entrada en escena de los personajes, no es casualidad que el Donante
—cuyo sexo, nomenclatura o aspecto de viejecita o de mago suela recordar al de un “guia
espiritual”’— aparezca en el momento y lugar de mayor confusién del héroe, en una encru-
cijada, en un camino, en un bosque, etc, y que, en tal sentido, sea en efecto una “aparicién”
luminosa, orientadora, que, como una especie de “deus ex machina” del teatro cldsico, pues
no en pocas ocasiones el Donante surge de todos los sitios, de abajo como un gnomo, de arri-
ba, como un hada, o de al lado mismo del héroe, como un animal , 0 como un espiritu guar-
dian ligado a sus antepasados.

De hecho, estas isotopias son tan constantes en el cuento maravilloso que cuando un
rasgo del nivel 2 aparece en el 1, se explica en seguida por una alteracién, es decir, es excep-
‘cional y pasajero: por ejemplo, el novio/a de aspecto monstruoso, fruto de un hechizo. La
metonimia de base, propia del pensamiento mitico y animista, identifica la belleza con el
bien y la salud, o, del otro lado, la monstruosidad con la maldad y la muerte. Por tanto, a tra-
vés de lo que se conoce como el intertexto del lector, es decir, del conjunto de experiencias
lectoras y de las expectativas preformadas, estd claro que un receptor de estos cuentos aso-
cia la fealdad a la maldad, o la valentia al héroe, y cuando no es del todo asi, como acaba-
mos de ver, se apresura a dar explicaciones del tipo “es que estaba encantado”.

Otros rasgos —como la fuerza, el tamario o la posicion social— no los hemos puesto en
esta correlacién porque se prestan a un mayor grado de equivoco, por ejemplo, se es débil,
pequeiio o campesino, y eso pueden ser sefiales del héroe cuando el agresor es un ogro que
es fuerte , grande o conde tiranico del lugar o el diablo; en cambio, en otros contextos, el ser
principe, o el tener una fuerza extraordinaria —v.gr. Juan el Oso— retratan la fisonomia del
héroe, que, como vemos, no sélo tiene lo que PROPP llamaba “esfera de accion”, es decir,
las funciones que le correspondian dentro del reparto, sino también una “esfera de atributos”,
aunque con una cierta labilidad, que explica esas paradojas de que a veces el héroe se com-
porte como un loco peligroso (cf. DUMEZIL y su concepto mitolégico de las “locuras o
pecados del héroe™) y, en cambio, el Agresor actiie con amabilidad y dulzura.

Por tanto, no es verdad que el cuento sea tan esquematico, sino que mds bien obliga al
lector a activar un sistema de valoraciones e inferencias para identificar cada uno de los
actantes 'y funciones del modelo de PROPP, que tan claras parecen a primera vista.

Lo cierto es que, para los contadores y receptores de la narracién tradicional, la des-
cripcion de personajes o de escenarios contiene todo tipo de signos, de marcas e indicios que
conducen a un saber oculto, inicidtico, y ante los que es preciso tomar todo tipo de cautelas,
como Hansel y Gretel en su deambular por el bosque o, en el mito (Teseo dentro del labe-
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rinto). O, al contrario, las seflales son a veces tan intensas que parecen luminosos de una
autopista, como veremos en los textos siguientes.

3. EL HEROE MARCADO EN LOS CUENTOS POPULARES

El motivo de la Marca afecta a varias funciones de Propp: estd en la Situacién Inicial
cuando se nos alude al nacimiento mégico del héroe y la sefial correspondiente (‘“Estrellita
en la frente”) pero estd implicito también en otras funciones como la Apoteosis o Transfigu-
racién, o el Juicio o Reconocimiento, pues se trata, al fin y al cabo, de dirimir la identifica-
cién, de saber si “A es A”, de reconocer la “marca”, que no es mis que una identificacién
enfitica, una manera de hacer ficil este problema. Por tanto, la banalizacién de estas mar-
cas, el contexto incluso humoristico que las rodea (“Ranita y Estropajosa”) no debe impedir
que reconozcamos la funcién fundamental de este motivo, que tiene una gran repercusion en
la economia del cuento, pues se trata de saber quién es quién, de distinguir apariencia/ver-
dad, y, por tanto, maldad/bondad, pues ya hemos dicho que el aspecto de los personajes es
un indicativo de sus intenciones y de su naturaleza. Veamos:

“Esto habia de ser un hombre y una mujer, ya viejos, que no tenia hijos, y tenian muchas
ganas de tener uno, y pidieron a Dios que se lo diese, aunque a los dieciocho afios fuera devo-
rao por un lagarto.

Pasado algin tiempo, tuvieron un hijo, que traia en la frente un letrero diciendo que a
los dieciocho seria devorao por un lagarto, y los padres le ataron a la frente un paiiuelo pa
tapar ese letrero...” El Lagarto (M. CURIEL MERCHAN, Cuentos Extremeiios, CSIC,
Madrid, 1944).

Témese como se quiera, pero esta presentacion naif de un cuento extremefio (hay mas
héroes y heroina con sefiales en la frente, cf. “Estrellita en la frente”) lo que busca es subra-
yar una funcién que no estd, como queria PROPP, después del Combate, sino que es, como
hemos expuesto, una identificacién enfatica del Héroe, lo que llamamos “Marca”, la sefial
evidente de que A es A, y que, como cabe esperar, puede ser un rasgo fisico, de la indumen-
taria, del temperamento (*‘...como era valiente, le llamaban Valentin” dice otro cuento simi-
lar) o de cualquier otro aspecto visible.

Curiosamente, la marca es un rasgo que se enfatiza en héroe con problemas, es decir, en
héroes aparentemente poco prometedores: Pulgarcito, El sastrecillo valiente, Cenicienta...
En todos ellos, hay un rasgo fisico y/o moral que los singulariza, una marca que es signo
interno de ser el elegido e indicio externo de que ahi estamos ante el protagonista de la his-
toria. De ellos muchos de estos rasgos son mds 0 menos estramboticos, como acabamos de
ver, o parecen caer en la banalidad de convertise en un sombrero: Caperucita Roja o Riquete
el del Copete (si atendemos a autores como STEINER* o LENZ no son tales banalidades sino
vestigios de simbologias ancestrales y ocultas, como la relacién de contigiiidad entre gorro
y saber racional). En muchos cuentos tenemos “letreros” como el que hemos visto, que no
son sino vestigios de las antiguas divisas o emblemas (cf. VANSINA) identificadores de cas-
tas o linajes, y que llegan a formularse, con el tiempo, de forma criptica, como en el cuento

(4) STEINER, R. (1908 ): La sabiduria de los cuentos de hadas, p. 138 y ss., Madrid. Steiner aclara que “la abue-
lita le regald a la nifia la caperucita roja, lo que acusa que el pensar cerebral personal de la nifia es el legado de
la antigua sabiduria ancestral”.
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extremefios “Collares en campos verdes”, cuyo significado es opaco incluso para el propio
narrador oral que lo transmite.

A propésito de Caperucita, cabe decir que tampoco el escenario es casual, por ejemplo,
que sea el bosque el dmbito del alejamiento y las pruebas del héroe; de hecho, ya PROPP
insiste en la conduccién a una espesura como punto de arranque del rito de iniciacidn, y es
el propio STEINER quien nos sefiala que nada en el hébitat de Caperucita es caprichoso, asi
la indicacién de que la casa de la abuela estd junto a tres grandes robles y cerca de los ave-
llanos, nos remite al saber druidico, pues “el avellano, en el lenguaje simbdlico de los celtas
era algo asi como el drbol de la vida™. Ademads, la correspondencia entre Caperucitas y los
detalles de la casa y/o el bosque nos remite a una trilogia conceptual que M. Eliade puso en
evidencia: la relacién cuerpo-casa-mundo, segin la cual son tres conceptos que en la mito-
logia se correlacionan de forma analégica (asf, el cuerpo del dragén, su cueva y el mundo en
que residen tienen rasgos analégicos, son igualmente siniestros o inquietantes).

Por otra parte, el que el lobo se disfrace de la abuelita y el que Caperucita al principio
no sea capaz de reconocerlo subraya la importancia de la aventura como conocimiento, y los
peligros fatales de un desciframiento no correcto: Caperucita es devorada y sélo al final se
endereza la historia. Pero también ocurre al revés: la bruja ciega de Hansel y Gretel tienta a
los nifios y éstos le ofrecen un hueso de pollo con que la engafian. Volvemos, pues, a la idea
de que el cuento es en gran medida una aventura hermenéutica: se trata de saber descifrar los
peligros y sefiales diseminados en la historia, el héroe es héroe porque es capaz de aprender
estas sefiales y acomodar su conducta, asi en los cuentos de tres hermanos que luchan con el
dragén o de tres pretendientes (“Los zapatos gastados de bailar”) siempre los dos primeros
hacen oidos sordos a los avisos que se les ponen delante.

Asf pues, no todos —ni dentro ni fuera del cuento— son capaces de interpretar apropia-
damente las sefales, aunque estdn ahi expuestas “a la vista”, como en La carta robada de
E.APOE, y no en vano los pretendientes o los aspirantes a héroe caen una y otra vez en las
trampas urdidas por quien los pone a prueba, por ejemplo, en Las zapatillas gastadas de bai-
lar La misma torpeza o “miopia” se manifiesta en algunos estudiosos de los cuentos cuan-
do los reducen a ser simples documentos o testimonios de contenidos sociales, sexistas o cul-
turales, y no se percata del juego de complicidades y de la apertura de significado que exige
como texto artistico y simbdlico que es.

De modo que cabe reiterar que, para los personajes pero también para nosotros, la aven-
tura del cuento en gran medida es una aventura hermenéutica; lo que estd en juego es una
prueba de saber quién es quién y de actuar en consecuencia, de estar atentos a los puntos o
balizas que en cada secuencia nos avisan de los itinerarios que va tomando el cuento.

Como decia el propio Jests, el "Reino” ya habia llegado, pero sus sefiales no habian sido
vistas por muchos, porque sin duda las cosas més importantes no pueden verse con los 0jos,
ni entenderse con el raciocinio, sino, tal vez, sélo llegan a comprenderse plenamente con el
corazon. Por lo menos, es lo que nos repite una y otra vez la sabiduria oculta en todos estos
textos tradicionales.

En efecto gran parte de la aventura que contienen los cuentos, leyendas, mitos, etc es una
aventura hermenéutica; se trata de saber interpretar los signos, de saber escoger cudl es el
camino correcto, a tenor de las indicaciones contradictorias que se nos dan, o de saber enten-

(5) ibidem, p. 141.
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der que esa viejecita o ese enano son en realidad poderosos magos que nos ponen a prueba
, ¥y cuyo agradecimiento serad decisivo en el futuro (cf. el motivo del muerto, animal o hada
agradecidos). El mundo de lo visible es movedizo, esta sujeto, como dirfa D. Quijote, a todo
tipo de intervenciones de “malandrines” que transmutan los gigantes en molinos, o las bellas
princesas y sus corceles en aldeanas sobre borricos.

De hecho, una modalidad basica del cuento y de la leyenda es el engaifio, es decir, la
simulacién de una identidad, de una cualidad, del desempefio de una prueba... a manos de un
impostor o un simulador; incluso el héroe utiliza esta estrategema, como cuando Ulises se
disfraza de pordiosero para sorprender a los pretendientes de Penélope, o en el citado cuen-
to extremefio, con la secuencia del falso héroe:

“Los perros, como tres fieras, se tiraron al dragén, y Collar de Oro se llevé tres cabezas,
Collar de Plata otras tres y Collar de Bronce la otra restante.

Contentisimo Valentin, cogi6 las cabezas y las sacd las lenguas, que guardé en su zurrén,
abandonando las cabezas sin lengua.

Un principe aspirante a la mano de la princesita, que habia visto cémo los perros de
Valentin habfan matado al dragén y que el mozo habia quedado alli las cabezas, cogié éstas,
se las llevo al rey y dijo que él sélo habia matado el dragén, y habia, por lo tanto, conse-
guido la mano de la princesita.”

Hallamos, pues, que gran parte de las Funciones de PROPP estdn tefiidas por esta moda-
lidad que es puramente hermenéutica, es decir, se trata de un problema de visién (A cree que
X es C, “ Blancanieves cree que la desconocida que se le ofrece la manzana es una viejeci-
ta”, mientras que el publico ya sabe que X es B, “que es una bruja”. Como en la tragedia
griega, la anagndrisis, la identificacién correcta slo sobreviene tras un largo aprendizaje,
cifrado en experiencias a menudo desagradables, llenas de errores y contratiempos. Cierto
que, en el espacio originario del cuento, cuando el cuentacuentos o narrador oral contaba sus
historia ante un auditorio cercano y conforme a ciertos ritualismos, era facil despejar muchas
de estas dudas, pues el impostor por mis que engaiie al rey al principio siempre podia ser
delatado por los propios matices de voz e inflexiones del narrador, que podia afiadir un tono
y una gestualidad concordes a las de un traidor, es decir, la voz misma y las artes de la narra-
cién oral ofrecfan un “plus” de significacién que debemos tener en cuenta, y que no apare-
ce l6gicamente en lo que es un texto transcrito.

En todo caso, el error, la apreciacion incorrecta de los signos que nos ofrece la realidad,
la actuacién desmedida, obcecada (hybris) que no atiende a dichos signos, se materializa en
el folklore en una serie de motivos, como es la maldicién, el encantamiento, los “pecados”
en suma del héroe que, como en Don Juan Jugador, hacen que el héroe deba reparar sus cul-
pas. De hecho, el que los padres digan tan s6lo que “ojald tenga un hijo aunque sea del tama-
flo de un comino™, acarrea el nacimiento magico, pero este deseo oculto que en apariencia
trae la desgracia es en realidad un signo de predestinacién, una sefial heroica que va a hacer
al final de estos Cominitos o Pulgarcitos héroes salvadores de sus padres.

De este modo, la falibilidad del héroe, su condicién vulnerable es admitida de lleno, a
diferencia de esos “héroes de cartén” de los dibujos animados japoneses o de la factoria
Disney. Es decir, se es héroe o heroina no por los aciertos, sino por voluntad, por, como dice

F. SAVATER, “ser fiel a s{ mismo”, de recordarse quién es cada uno.

Puesto que el mundo y nuestro propio cuerpo —el macrocosmos y el microcosmos—
estdn poblados de signos, es vital saber reconocer todos los indicios, y valorarlos correcta-
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mente. El falso juicio de algunas de estas sefiales acarrea la desgracia, como en la leyenda
de Tristdn e Isolda, y en tantas otras, donde un dato erréneamente interpretado produce un
fin tragico.

De manera que la desgracia o la felicidad no es una cuestién de “pufios” sino de sabi-
duria, de percepcién, de juzgar con oportunidad. El extravio de estas facultades de interpre-
tar y actuar en consecuencia lleva a la enajenacién del héroe, como le ocurre aparentemente
a D. Quijote. Otra cosa es que, la locura -igual que el aspecto de pordiosero- sea, a su vez,
un disfraz, una estratagema.

Las sefiales del destino heroico, como gusta de llamar Paloma GRACIA®, se despliegan
a lo largo de una prosopografia, que tiene una profunda carga simbdlica.

Retomando algunos de los conceptos empleados, podemos apreciar al héroe en una tri-
ple dimensién:

A) rasgos fisicos (prosopografia)

B) rasgos morales o conductuales (etopeya)

C) entorno en el que se enmarca su forma de ser o su conducta (escenario).

Hay que advertir que, de estos tres planos, A) y B) son , como antes indicdbamos, pro-
fundamente homologos, es decir, la Belleza se corresponde con el Bien como el Mal se
corresponde con la Fealdad; digamos que forman parte de una especie de metonimia, por la
que el caricter bondadoso o el pelo rubio denotan y connotan una perfeccién del personaje
en su totalidad, igual que un rasgo de fealdad, por parcial que sea, estd indicando lo contra-
rio. Y el elemento C es igualmente concomitante, de modo que el aspecto, la forma de com-
portarse y el escenario guardan un profundo vinculo, como vemos en el archiconocido ejem-
plo de la casa de la bruja de Hansel y Gretel: fealdad, ceguera, aspecto cadavérico, voraci-
dad, la estufa de la maga... todo converge en una misma direccién de escenificar lo terrori-
fico.

Y teniendo en cuenta la homologia mitica, ya marcada por M. ELIADE, entre CUER-
PO=CASA=MUNDO, el aspecto monstruoso, la cabafia de las pruebas o el paisaje lleno de
peligros es exactamente el mismo marco natural en que se desenvuelve el Agresor:

“... Se animé el mozo al oir esto, pues ninguna aventura mejor que ésta, y, queriendo
conseguir premio tan valioso, cogid sus tres perros y con ellos se fue en busca del dragén.
Llego a la cueva de éste en el momento que el dragén salia y se dirigia a la ciudad a comer-
se a la princesa. Animoso y valiente nuestro mozo, en vez de acobardarse a la vista de aquel
enorme dragdn que daba espanto a quien miraba llamé a sus perros, diciéndoles:

—iAhi con él, Collar de Oro: ahi con él, Collar de Plata: ahi con él, Collar de
Bronce!...”

Cueva/ciudad, héroe animoso /enorme y espantoso dragon, y los otros elementos afia-
didos (los tres perros como expansiones o auxiliares magicos del héroe, la referencia a los
metales sagrados ...) son las polaridades que dibujan de forma dindmica los distintos aspec-
tos y escenarios de los personajes.

En el fondo, la descripcién fisica y conductual del héroe o del agresor es una manera de
sefializar, de identificar al héroe (de hecho, en anteriores trabajos hemos analizado la
Funcién de PROPP Apoteosis o Transfiguracién , como una Identificacién Enfitica ) .

(6) GRACIA, Paloma (1991): Las sefiales del destino heroico, Montesinos, Barcelona.
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Esta sefializacidn se hace, pues, con motivos estaticos (cémo es) o dindmicos (qué hace),
pero siempre converge en cuanto a ofrecer un perfil claro, distintivo, sin necesidad de mayo-
res explicaciones o psicologismos (Walter BENJAMIN contrapone la narracién “pura” al
andlisis psicolégico, propio de la novela ). Y es que no hace falta entrar o hurgar en los inte-
riores de los personajes heroicos: son claros y transparentes como el cristal, su debilidad y
su fuerza casi siempre estdn a la vista, salvo esas excepciones estratégicas en que el héroe se
disfraza.

De hecho, el tercer plano, el entorno en que vive el héroe, se entreteje en realidad con
los dos anteriores, por ejemplo, la condicién o status —el ser un principe o un sastrecillo,
pobre o rico..— no es una variable independiente, sino —en el dmbito del cuento— una
variable “trabada”, pues también aqui operan ciertas asociaciones socioculturales, princi-
pe=héroe, o rico=villano.

Desde luego, no hay un determinismo al modo del que marcan las teorias marxistas: no
se es héroe por ser principe, sino que, al menos en teorfa, la ecuacién es al revés, se llega a
ser principe o noble porque se es héroe. De hecho, los titulos son casi siempre meros rétulos,
denominaciones vagas, incluso cuando se ofrecen como premios, pues no de otro modo cabe
entender que el rey ofrezca a cualquier villano la posibilidad de darle su reino y su hija a cam-
bio de vencer al dragén que estraga la comarca. Hay que entenderlo desde la mentalidad que
cre6 estas historias, que hunde sus raices en el Neolitico, mitica, concreta, animista, pensa-
miento coincidente en su mayor parte con las caracteristicas del pensamiento del nifio peque-
fio, técnicamente denominado egocéntrico, en el que las ideas abstractas son comprendidas a
través de imagenes, de metéforas concretas (jqué son, al fin y al cabo, las pardbolas!).

Es decir, méds que la relacién patente rey-vasallo, estd la relacién latente y contractual
mandatario-héroe, como PROPP supo ver. Claro que se produce una coalescencia de secuen-
cias y de motivos, de modo que el botin de guerra de un relato al fin y al cabo agonal -la
lucha cuerpo a cuerpo con el adversario- se asimila al premio o talismén obtenido de la ini-
ciacién.

Dicho esto en cuanto a lo que el héroe es o posee, en cuanto a la manera de ser/actuar
con que viene al mundo, veamos otros aspectos. Ocurre también que el héroe tiene rasgos
“sobrevenidos”, por ejemplo, recibe una marca, una herida, es encantado, sufre una maldi-
cién ... Aunque la marca sea de nacimiento, lo cierto es que es un rasgo sobrevenido, anor-
mal, que se presenta a menudo de forma “escandolosa”, como un faro en la noche (cf. el
cuento “Estrellita en la frente”), y que desde luego tiene un valor especial .

Esta sefializacion fisica es paralela, a pesar de lo paraddjico, con otra sefializacién de
signo contrario: el bajo status o el mal trato que le da su entorno (Cenicienta) y que se agru-
pa en que lo que Thompson ha llamado “el héroe poco prometedor . Tanto la marca como
el héroe poco prometedor son sefiales inequivocas del destino heroico, que sélo los ojos
sabios llegan a reconocer. Por ejemplo, Pulgarcito es pequefio en el doble sentido, fisica-
mente y en la apreciacién social. Cenicienta estd sucia y a la vez es despreciada. Sélo luego,
en la Transfiguracién fisica o de caricter (el arrojo de Pulgarcito) el héroe/heroina se revela
en su esplendor.

Incluso se da el caso de que los atributos del héroe “‘se exterioricen, esto es, se “pinten”
a través de los objetos o dones que acompafian al héroe, y que presentan en total sinergia con
él mismo, donde vemos que a la heroina se la retrata por su belleza y bondad, al agresor por
su voracidad, pero al héroe porque lleva siempre con él tres perros magicos:
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“Acompaiiado de sus tres perros llegé a una ciudad, donde encontré a sus habitantes
llorosos y tristes. Pregunto qué pasaba, y le contestaron que en una cueva de los alrededo-
res vivia un maldito y enorme dragdn de siete cabezas que sélo se mantenia de carne huma-
na, y todos los dias se comia una moza, y que aquel dia le tocaba comerse a la princesita
hija del rey, a quien todos querian mucho por su belleza y su bondad.”

El Dragén (M. CURIEL MERCHAN, Cuentos Extremeiios, CSIC, Madrid, 1944).

De todas estas posibilidades y combinaciones, podemos concluir que los cuentos y
leyendas ensefian, basicamente, que hay que prestar atencion a las seiiales, pues a veces las
cosas no son lo que parecen , y es en esa medida en que la aventura se convierte en una aven-
tura hermenéutica, en saber interpretar de forma certera los indicios que el entorno nos da
acerca de los otros y de sus cometidos (antagonistas, ayudantes, mandatarios...) y sobre la
manera mejor de adaptarnos al entorno y resolver los conflictos (v.gr. el héroe que hace que
dos gigantes se peleen entre ellos).

Los motivos de las sefiales heroicas no tienen, pues, sélo una explicacién histérica o
mitogréfica, sino también juegan un cometido importante. Primero, porque ayudan a confir-
mar la identidad heroica, a aislar y separar el héroe de los demds personaje. Segundo, por-
que tienen un caricter anticipatorio, al prefigurar cudles serdn las virtudes y capacidades del
futuro héroe. Lo mismo pasa con el motivo del “héroe poco prometedor”, aunque en el cuen-
to es ademds un recurso patético, se ensalza el esfuerzo que hace ascender al héroe desde la
adversidad o la escala mds baja social, familiar, etc hasta convertirse en rey, simbolo de la
maéxima perfeccion o sabiduria.

4. LA FIGURA DEL DIABLO EN LOS CUENTOS Y EN LAS LEYENDAS.
PATRONES FOLKLORICOS Y VARIABILIDAD PROSOPOGRAFICA

Cuando hablamos de la figura del diablo contraponemos una figuracién folklérica, mis
o menos representada en las visiones de las calderas de “Pedro Botero” donde los pecadores
se asan, y la figura mucho mds intelectual del diablo de Fausto. Sin embargo, més que anta-
gonismo cabe hablar de una linea de continuidad que ¢l estudioso puede documentar. As{
segun J. Caro Baroja, Fausto es un personaje que en parte se considera real y que en parte
corresponde al teatro popular aleman del siglo X VI, de donde pasa luego a la comedia ingle-
sa, Marlowe, hasta llegar al Fausto de Goethe.

Dos rasgos bdsicos, la intencién de hacer un pacto con el Diablo y el ser un hombre de
saberes ocultos son elementos que encontramos en otras figuras, es decir, se ajustan a una
visién arquetipica. Y de hecho encontramos una serie de patrones folkléricos que encajan
bien las distintas historias de diablos:

« PATRON DEL ASUSTANINOS. El patrén o referente de esta clase de historias est4
en el Tipo 326 de Aarne-Thompson, El joven que quiso saber lo que es el miedo.
Varios episodios: en la torre de la iglesia, debajo de la horca, etc.; algo parecido se
halla en Tipos como 326A* El alma liberada del tormento, en el cual un soldado pobre
pasa la noche en la casa embrujada por fantasmas para ganar el premio. Veamos las
secuencias del Tipo 326:

I. La basqueda: para encontrar el miedo. Un joven que no sabe lo que es el miedo sale
a buscarlo.

II. Experiencias. Prueba varias experiencias espantosas: (a) juega naipes con el diablo
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en la iglesia; (b) le roba la ropa a un fantasma; (c) permanece de noche debajo de la
horca, (d) en un cementerio, o (e) en una casa embrujada por fantasmas en donde los
miembros de un muerto caen de la chimenea; (f) vence a gatos fantasmas; (g) juega
boliche con un muerto rearmado; (h) lo afeita el barbero fantasmal; (i) le corta las ufias
al diablo.

III. Aprende el miedo. Después de su boda aprende lo que es el miedo cuando le echan
agua fria o le ponen anguilas en la espalda mientras duerme.

PATRON DEL DIABLO CONSTRUCTOR DE EDIFICIOS, PUENTES..., en estas
historias (v.gr. Tipo 1191 de Aarane-Thompson) un mortal engaiia al diablo para ayu-
darle a construir un edificio magnifico, por ejemplo “El Acueducto de Segovia”, un
puente, etc., siempre a cambio de un alma humana que €l espera como pago.

OTROS PATRONES: PATRON DE LAS TAREAS IMPOSIBLES y OTROS. Por

ejemplo, EL ENDERAZAMIENTO DEL PELO RIZADO, Tipo 1175. Son cuentos en
los que el diablo es derrotado porque €l no puede enderezar un pelo rizado.

L]

Esta claro que a la variabilidad de patrones corresponde una variacién prosopogrifica
notable. Podemos establecer, para empezar, dos grandes grupos. Dejando ahora de lado el
terreno del mito, es decir, el tema del estudio biblico de la figura del diablo, lo cierto esa que
en el folklore se aprecian diferencias notables entre cuentos y leyendas de diablos. Segiin
J.M. de Prada’, en los cuentos aparece una imagen de Diablo como ser mds bien estipido y
torpe, que es a menudo engafiado, como bien vemos en los famosos cuentos Grimm. Su fiso-
nomia suele estar también bastante mas codificada.

Si estamos ante el patrén del asustanifios, es decir, del “espanto” o figura que da miedo,
entonces debemos recordar lo que Federico Garcia Lorca escribi6 en 1928 en la Residencia
de Estudiantes en su famosa conferencia sobre las nanas o canciones de cuna, donde subra-
yaba ciertos rasgos que, a su juicio, definian los caracteres geograficos y singularizaban las
nanas espafiolas respecto de las europeas, pues éstas s6lo pretendian dormir al nifio, mien-
tras que en las espafiolas él veia un deseo de “herir la sensibilidad™ a través de una “senci-
llez patética”. Es decir, la figura del diablo se va a asociar a lo desconocido, a 1o misterioso,
a lo informe.

A los perfiles nérdicos, o de Alemania ¢ Francia, F. Garcia Lorca opone un acento
mucho méas quebrado, una melodia que escapa al lirismo convencional, unos contrastes lleno
de misterio. Llega incluso a decir, con una bellisimas imagenes, que “el nifio sufre positiva-
mente miedo, frio, y tiene una sensacién de planicie oscura por donde llega el suefio, siem-
pre dulce y siempre extrafio al nifio. Pues bien, el Coco y otros tantos espantos son estos espi-
ritus que van a poblar el imaginario infantil, a dar forma a estas sensaciones complejas, pues,
como dice Lorca, la fuerza del Coco es su desdibujo, su inquietante indefinicién y, por ello
mismo, su relacién con todo lo extravagante o grotesco, a todo lo que es informe, al animal,
monstruo o espanto, en todas sus acepciones. El asustanifios es, pues, es todo y es nadie, se
puede transformar en cualquier monstruo o acechar en sigilo como una sombra.

Claro estd que el equivalente del asustanifios infantil estd en el diablo como devastador
de pueblos, bienes y personas, al modo de los vampiros u otros seres de la noche, tal como
aparece en la leyenda becqueriana “La Cruz del diablo”, donde el diablo se asimila a un

(7) PRADA,J.M. de (1998): Las mil caras del diablo, Juventud, Barcelona.
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caballero (luego se verd que es una armadura vacia) que aterroriza a todo el mundo, y ante
la cual explica el narrador:

Todos habian reconocido en aquella armadura la del sefior del Segre;
aquella armadura objeto de las mds sombrias tradiciones mientras se la vio
suspendida de los arruinados muros de la fortaleza maldita. Las armas eran
aquellas, no cabia duda alguna. Todos habian visto flotar el negro penacho de
su cimera en los combates que un tiempo trabaran contra su sefior; todos lo
habian visto agitarse al soplo de la brisa del crepiisculo, a par de la hiedra
del calcinado pilar en que quedaron colgadas a la muerte de su duefio. Mas
¢/ quien podria ser el desconocido personaje que entonces las llevaba?

El misterioso bandido penetré al fin en la sala del Concejo, y un silencio
profundo sucedié a los rumores que se elevaran de entre los circunstantes al
oir resonar bajo las latas bévedas de aquel recinto el metdlico son de sus aci-
cates de oro. Uno de los que componian el tribunal, con voz lenta e insegura,
le pregunto su nombre, y todos prestaron el oido con ansiedad para no perder
una sola palabra de su respuesta; pero el guerrero se limito a encoger sus
hombros ligeramente, con un aire de desprecio e insulto que no pudo menos
de irritar a sus jueces, los que se miraron entre si sorprendidos.

Si estamos ante otros patrones, como los cuentos 300-359 del Ogro Derrotado de Aarne
Thompson, entonces hay que decir que su caracterizacién no difiere en lo esencial del ogro,
gigante, dragdn, etc., pues lo fundamental es su papel de adversario. Dicho de otro modo, si

“examinamos cuentos como “Los tres pelos de oro del diablo” su fisonomia y su etopeya es
intercambiable con la de otros agresores-tipo. Por ejemplo, en el Tipo 302, El corazon del
ogro (diablo) en el huevo, es indestructible no por su maldad o por la maldicién eterna sino
porque su alma estd escondida en un huevo, lo mismo que se dice del gigante o del ogro. Sus
fechorfas también son las propias de estos ciclos de cuentos, como la de raptar o secuestrar
mujeres (cf. Tipo 303* “Seis hermanos buscan siete hermanas de esposas”).

Y si en alguna otra parte se ve esta tendencia de homologar al diablo con el “ogro estii-
pido”, esto se ve en especial en los cuentos de 1000-1029, donde el diablo es engafiado y se
encoleriza: es el caso del famoso cuento narrado por Grimm de la divisién engafiosa de la
cosecha, donde el diablo y el campesino pactan que uno tendré lo que crezca encima de la
tierra y el otro debajo, siendo engafiado una y otra vez por el ingenioso campesino.

Estas imdgenes mds o menos costumbristas del diablo raptor de mujeres, o de tratante
de cosechas, se ven en cambio contrapesadas por las figuras mucho méas duras de las leyen-
das, donde el diablo es un ser mucho més inquietante en todos los terrenos,unas veces, mas
terrible, y destructor, y otras en cambio protector o guia de personas, constructor de puentes,
etc. En efecto, no sélo en la segoviana leyenda del Acueducto, también en la oscense de “La
Misa del diablo” aparece otra faceta distinta en que el diablo ayuda al protagonista. Como
dice J.M. de Prada, la figura del diablo contrasta aqui con la visién clésica, pues es poseedor
de un conocimiento oculto —el de los canteros o la alquimia—, y es también capaz de hacer
el bien, en ciertas circunstancias, y se dedica a ser mas bien un instrumento de castigo de los
malvados.

Y si son variables las cualidades o conductas del diablo, segtin cudl sea el patrén de que
hablemos, también varia su fisonomia, pues en algunas de estas leyendas el diablo no es una
figura que inspire horror, como en los asustanifios, sino un sefior normal, a menudo atavia-
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do de negro o con algiin otro rasgo misterioso, que se encuentra “casualmente” con su
“presa’.

Precisamente, basdndose en esta prosopografia de ser un visitante de aspecto siniestro
—uvestido de negro—, conocedor de secretos, instigador, etc., de muchas de las leyendas del
diablo, o del diablo con santos, Peter M. ROJCEWIC?, ha propuesto un estrecho vinculo
entre tradiciones antiguas del diablo y las leyendas contemporineas sobre los Hombres de
Negro (MIB, Men in black). Para hacer este paralelismo se basa en una amplia e interesante
documentacién que demuestra, por lo demas, el caricter actualizador y sincrético de las
leyendas.

(Qué explicacién encontrar a estos cambios de c6digos, a esta variacion en el aspecto y
en la conducta que tipifica a un personaje en principio tan homogéneo como el diablo? Segin
J.M. de Prada, esto ocurre porque la leyenda es mucho mds realista que los cuentos, y en
aquéllas pesa el sentido de lo veridico, o, al menos del acercamiento a la realidad, mientras
que los cuentos se podian tomar méds como un divertimento. Una explicacién mis a fondo
nos sitda en la orbita de teorias psicoantropdlogicas, como la que da titulo al libro de
Campbell, “El héroe de las mil caras”, que aqui podemos trasladar al “agresor de las mil
caras”.

Ciertamente, existen arquetipos heroicos o arquetipos del agresor, pero su valor no estd
predefinido a modo de entelequias sino que se actualizan en virtud de los patrones folkléri-
cos concretos en que funcionan, por eso el diablo puede actuar unas veces como agresor y
otras como ayudante. Para reconocer cudles son estas valencias, el cuento y la leyenda crean
un sistema de marcas, implicitas o explicitas, que funcionan como una especie de sistema de
semadforos, algo asi, como malo, bueno, alerta, y eso lo hace mediante la reorganizacién de
lo que Propp tipificé como atributos del personaje, hdbitat o entrada en accidn.

(8) Peter M. ROJCEWICZ (1987) " Les hommes en noir ", expériences et traditions. Analogies avec I'hypothese
diabolique traditionnelle. 100(396) avril-juin 1987 : American Folklore Society.
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