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PRESENTACIÓN

La Academia Boliviana de Literatura infantil y Juvenil, fundada el 29 de 
junio de 2006, como institución autónoma, continúa su labor de orienta-
ción e investigación de la literatura infantil y juvenil. Este segundo volu-
men de la serie “Investigaciones”, explora nuevamente distintos campos de 
la literatura infantil y juvenil nacional, latinoamericana e universal, bus-
cando como siempre difundir sus resultados en el país. 

En esta oportunidad presentamos cuatro trabajos. El primero “Panorama de 
las Revistas Bolivianas para Niños y Niñas” de Liliana de la Quintana, acom-
paña el nacimiento y desarrollo de las pocas revistas que tuvieron como hori-
zonte a los niños bolivianos, desde principios del siglo XX hasta nuestros días. 

El segundo, “La Obra de Beatrix Potter: Entre Tradicionalismos y Van-
guardismos” de Verónica Linares, es una investigación que desarrolla ex-
tensamente las características revolucionarias de la obra de esta autora 
inglesa; las influencias que tuvo y también, las innovaciones que la seña-
laron como una vanguardista de su época, clara muestra de la transición 
entre la era victoriana y la eduardiana. Todos los casos y ejemplos de 
su obra reflejan una minuciosa búsqueda de detalles alusivos, tanto en 
el dibujo como en las historias de Potter (quien escribía e ilustraba sus 
propias obras). 

El tercero “La Imagen del Niño Indígena en la LIJ Sudamericana” de Isabel 
Mesa, hace un análisis del niño indígena como protagonista en obras de 
ficción sudamericanas dirigidas a los niños y jóvenes hasta el 2012. Toman-
do en cuenta libros que datan de principios o mediados del siglo XX hasta 
nuestros días, este estudio corresponde exclusivamente a novelas y cuentos 
que colocan a los protagonistas en el contexto de sus comunidades. Las re-
creaciones de mitos y leyendas, por su abundancia y variedad, merecerían 
un estudio aparte y no forman parte de este trabajo. 
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El cuarto “Caperucita en el diván” de Rosalba Guzmán, refleja un minu-
cioso estudio de la relación entre el psicoanálisis y la literatura infantil, 
explorando un cuento tradicional en siete versiones distintas. Cada una 
reflejará el contexto familiar y psicológico de su época, en un brillante aná-
lisis que recorre las versiones del cuento de Caperucita Roja desde Grimm 
y Perrault hasta nuestros días, incluyendo una versión boliviana y campe-
sina del cuento, en el que el lobo feroz se transforma en el zorro andino, 
conocido en toda Latinoamérica por sus mañas y ardides. 

La Academia Boliviana de Literatura Infantil y Juvenil agradece el apoyo 
de la Fundación Cultural del Banco Central de Bolivia y la Editorial 3600 
por haber hecho posible la publicación de estas investigaciones.
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PANORAMA DE LAS REVISTAS 
BOLIVIANAS PARA NIÑOS Y NIÑAS
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Panorama de las revistas bolivianas para niños y niñas

Liliana De la Quintana
Academia Boliviana de Literatura Infantil y Juvenil

El panorama boliviano en cuanto a la revistas para niños y niñas es diverso, 
disperso, con pocos ejemplares de las primeras ediciones durante el siglo XX. 
La mayor parte de las revistas nacieron como complemento de las propuestas 
educativas y estuvieron ligadas  a la concepción de lo que significa ser niño y 
niña durante el siglo XX. La mayoría se dirigió a la niñez urbana y alfabetizada.

El Archivo Nacional de Bolivia con sede en Sucre es el mejor documenta-
do en cuestión de las primeras revistas para niños y donde encontramos la 
información para desarrollar este tema.

La educación en Bolivia a principios del siglo XX  por una parte, todavía 
tenía una gran influencia francesa y al mismo tiempo se inició la primera 
Reforma Educativa impulsada por el presidente Ismael Montes, que pro-
puso la modernización del país y contrató al pedagogo belga Georges Rou-
ma(1),que proyectó las bases de la nueva propuesta, dirigida a la educación 
urbana principalmente.

Por otra parte, es un hito fundamental la creación de la Escuela de Warisata 
en 1930 por Elizardo Perez y Avelino Siñani, que impulsaron la educa-
ción bilingüe (aymara/español), los talleres productivos donde se elaboraba 
y producía lo necesario para vivir y con valores como la reciprocidad y 
solidaridad (2). Esta hazaña educativa enfrentó numerosos tropiezos, fue 
rechazada por las autoridades, enfrentó juicios para desestabilizarla y final-
mente lograron su cierre y destrucción. 

En 1944 se destaca Franz Tamayo, mestizo, intelectual y crítico a los mode-
los extranjerizantes, contrapropone una pedagogía nacional, donde exalta 
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la fortaleza racial del indio, y dice “El indio es el verdadero depositario de 
la energía nacional”. Por su gran vitalidad, por su superioridad energética 
latente de su sangre, parece el indio destinado a perdurar como raza y a man-
tenerse en la historia...” (3). En esa época las mujeres e indígenas no tenían 
derecho a ingresar a la escuela, fue un privilegio de las élites criollo-mestizas.

Desde la Guerra del Chaco y la revolución de 1952 circularon nuevas pro-
ducciones de corta vida, con importantes aportes de personalidades ligadas 
a la educación y con la preocupación de mostrar la diversidad del país.

Fue hasta el retorno de la democracia, a principios de la década de los 80s, 
cuando nació Chasqui, la revista nacional más importante para niños.

Finalmente el nuevo siglo dio lugar a la edición de variedad de revistas, 
más locales, con temas más específicos, más allá de la educación y ya rela-
cionadas con las nuevas tecnologías. 

Las primeras revistas

En estos primeros años y entre las dos corrientes educativas que caracteri-
zaron la época, se editaron las primeras revistas para niños. 

Tres revistas para niños nos muestran el panorama de esta primera etapa.

Trompo, revista infantil boliviana cuyo pri-
mer número está consignado en Febrero de 
1941. Fue una publicación del Ministerio 
de Educación, Bellas Artes y A.I. y estuvo 
editada en los talleres de la editorial del Es-
tado de la ciudad de La Paz. 
Trompo, haciendo alusión a uno de los ju-
guetes característicos de los niños, dice en 
su primer número: “En una nueva mañani-
ta del año, aparece esta revista, ella quisiera 
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ir como un pajarito con las alas abiertas para deciros cosas muy bellas al 
oído y transportaros al maravilloso mundo de las leyendas y los paisajes de 
nuestra tierra. Si esto pretende, es claro que responder al ideal de ser una 
revista boliviana para el niño boliviano. Las riquezas de nuestro país en sus 
diversas regiones geográficas, con sus vegetales y animales variadísimos y 
extraordinarios, las historias bellísimas que hay en torno a cada zona, serán 
el motivo central de esta publicación.” 

En el desarrollo de la revista se encuentran numerosos y variados textos 
escritos por importantes escritores y educadores de la época, como “El 
credo del niño boliviano” de Vicente Donoso Torres; “Chicho” historieta 
de Guillermo Ascarrunz, “La noche buena de los pajaritos” cuento de Paz 
Nery Nava, “Los poetas y los niños” con poesías de Guido Villagomez, 
Yolanda Bedregal y Etelvina Villanueva.

Las ilustraciones de la portada aluden a los intereses de los niños como son 
los animales e incluye a un niño afro, un niño aymara y otro de la ciudad y 
niñas campesinas. En el interior las ilustraciones están realizadas por Mar-
garita Nuñez del Prado, Jorge de la Reza, Luis Luksic, José Rovira.

Es destacable la incorporación de textos y dibujos de niños que partici-
paron con propuestas como “La bruja y las siete estatuas mágicas” cuento 
de Guido Cusicanqui (7 años), “El ratoncito periodista” de Nano Arce 
(8 años)

El tamaño utilizado fue oficio, el papel bond algo grueso y el precio de 
venta  Bs 1.00 Por la ausencia de más ejemplares, no se conoce cuantos 
números lograron sacar.

Mi tierra, Encontramos mayor cantidad de ejemplares de la revista Mi Tie-
rra, revista infantil boliviana que inició su circulación en abril de 1945 en 
Sucre. Dirigida por el profesor Guido Villa-Gómez, dio importancia al mo-
vimiento de renovación política que influyó en la educación. Fue el periodo 
en el que Carlos Montenegro escribió Nacionalismo y Coloniaje. Una fuerte 
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corriente política impulsó el Primer Congreso Indigenal y en el plano artísti-
co se impuso Cecilio Guzmán de Rojas con su propuesta indigenista.

En ese espíritu se editó la revista Mi tierra, 
con la primera tapa que incluyó a una 
chola paceña con rasgos físicos “occiden-
tales” con el cerro Illimani detrás y a los 
lados, la flor de kantuta, una monolito de 
Tiahuanacu y varios objetos de cerámica 
y bronce al pie. Se definió como su más 
importante función “ser la voz de Bolivia 
escuchada por los niños bolivianos”.

Si bien se incluyeron ilustraciones y fotogra-
fías de la cultura indígena, estaban ausentes 

los idiomas y fue una propuesta dirigida principalmente a los niños urbanos. 

El director artístico fue Alfredo Salazar, quien realizó las ilustraciones tanto 
de la tapa como del interior en blanco y negro. 

La revista contenía 38 páginas, en varias de las cuales se encontraba la 
publicidad de instituciones y empresas nacionales que apoyaban esta 
iniciativa. También contó con el respaldo del Ministerio de Educación. 
A partir del cuarto número, en diciembre de 1945, recibió el soporte 
de la Fundación Universitaria Patiño.

El primer y segundo número tuvieron 5.000 ejemplares y a partir del tercer 
número en agosto de 1945 se amplió a 10.000 ejemplares. Se conoce hasta 
el quinto número que salió en febrero de 1946. 

Recuerdos

En junio de 1946 el editor J. Antonio Thorres Rojas publicó RECUER-
DOS en la ciudad de Sucre. Revista del niño para los niños, que definió 
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en su presentación que: “los Diarios y revistas deben ser cátedra para la 
cultura infantil”.

Revista muy sencilla, de 32 páginas, donde la tapa y contratapa al igual que 
el interior fueron de papel bond tamaño oficio.

En la portada se  presentaron dibujos en un solo color de personajes histó-
ricos y batallas. Se utilizó el azul y el sepia. El trabajo de tipografía alude al 
niño Miguel Ángel Thorrez. La caratula fue ideada y dibujada por Milguer 
Yapur Rodriguez, hoy reconocido artista plástico potosino. Las ilustracio-
nes fueron realizadas por el profesor Luis Torres Rodriguez.

Se destacó en la propuesta de Recuerdos, la participación de las diferentes 
escuelas y colegios de Sucre, presentes en pequeñas redacciones de los y las 
alumnas, dibujos, poesías y adivinanzas. Los temas principales que se de-
sarrollaron tienen que ver con las fiestas cívicas chuquisaqueñas, historias 
cortas de Jesús y poesía.  Al final de la revista hay una especie de concurso 
para que respondan los niños sobre la identidad de cuatro personajes histó-
ricos, presidentes de Bolivia y el premio son 3 entradas al cine Ebro.

En las ilustraciones se incorporaron personajes del área rural como los ta-
rabuqueños y aymaras y los paisajes rurales.

El costo de la revista fue de cinco bolivianos y también se incluyó pu-
blicidad básica de zapatos, librerías, papelería, películas y la oferta de un 
Contador público.

Dificultad en la continuidad de las revistas

Los intentos de sobrevivencia de las revistas para niños fue intenso, pero 
pudo más la falta de un soporte económico que les permitiera continuar. 

Indudablemente que la revolución de 1952 y la Reforma Educativa en 1953 
dieron pie a nuevas publicaciones de revistas en el marco de una educación 
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universal y gratuita. Se enfatizó en la diferencia de la educación del área rural, 
aunque también se reforzó el tema cultural realzando las culturas nativas andinas.

Kantuta, el ideal de progreso y desarrollo de esta etapa y una nueva mirada 
hacia la cultura, permiten el nacimiento de una revista boliviana para ni-
ños: Kantuta, cuyo primer número tiene la fecha de julio- agosto de 1963 
en la ciudad de La Paz. 

Kantuta contó con la participación de ver-
daderas personalidades del ámbito cultural 
y estuvo bajo el apoyo del Ministro de edu-
cación: Mario V. Guzmán Galarza y el im-
pulso de las Oficinas de la Casa de la Cultu-
ra Boliviana. La directora fue Julia Elena 
Fortún, Director artístico Walter SolónRo-
mero, como Jefe de redacción Oscar Alfaro 
y la realización de los dibujos estuvo a cargo 
de Walter León y Antonio Llanque.

En el primer número tenemos a manera de editorial la siguiente pre-
sentación: 

“Niño Boliviano:

Esta revista la dedicamos a ti, niño Boliviano. Queremos llegar a tu corazón y 
ayudar a formar tu espíritu. Deseamos que avives el amor a tu patria y a los 
tuyos a base del conocimiento de tu tierra y de los valores que encierra.

Que conozcas bien la Historia y que te sientas orgulloso de ser boliviano.

Que comprendas a tus hermanos campesinos, artesanos y mineros. A los 
que viven en la sierra y en el valle, en el altipampa y en los llanos, y que, 
conociéndolos, aprendas a quererlos y a ayudarles en sus problemas, para que 
podamos hacer todos una patria grande y unida”.
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Fue una publicación bimensual y mucho más elaborada y amplia en cuan-
to a su contenido. Se encontraba información histórica, actividades del 
área urbana y rural y hasta una mirada a las diferentes culturas que habi-
taban el departamento de La Paz en sus 42 páginas. Se incorporan los 3 
idiomas más conocidos y hablados en Bolivia. Entre los títulos encontra-
mos: Fundación de la Paz; Álbum histórico; Nuestros artesanos: cestería de 
Copacabana; Nuestras ciudades: La Paz; Volando por la patria; Caranavi.

Nuestros niños: biografía de un niño colonizador; El Himno paceño; Vi-
sita al museo de arte popular; Fauna boliviana: Guanacu; Mapa político 
y económico de La Paz; Grupos étnicos del departamento; Hualaychito 
en Tiwanacu, cómic de Walter León; Mi balsita de totora (página para 
armar); Teatro infantil: Aprende a labrar tu tierra; Calendario agrícola.

Conozcamos a nuestro vecinos: Brasil; Cuentos: El cóndor que fundó un 
imperio; Ejercicio de inteligencia; Los pueblos se ayudan; Calendario histó-
rico: Julio; Flora Boliviana: la papa; Juegos tradicionales: La rayuela; Paceños 
ilustres; Niños poetas.Los chanchitos y la aritmética; El ABC de la vida sana: 
agua; Leyenda de la Kantuta. Diccionario del niño boliviano: aymara, caste-
llano y quechua; Niños pintores; Trajes típicos: Kullawas (Para coleccionar).

Se trató de contener la mayor cantidad de temas y tenía mucho texto que estaba 
apoyado por fotografías y dibujos, pocos a color y la mayoría en blanco y negro.

La Administración la realizó la Dirección 
general de cultura y tuvo 20.000 ejemplares 
como tiraje, es decir se pensó para la llegada 
a un gran público de niños.

Es importante mencionar la presencia de 
revistas extranjeras para niños de muy 
buena factura, como Billiken de Argentina 
y El Peneca de Chile que llegaron con cierta 
continuidad a Bolivia y fueron adquiridas 
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principalmente por las familias de clase media en las ciudades y que 
permitieron a niños y niñas bolivianas conocer más allá de las fronteras.

Recreo, Revista educativa boliviana para niños, que nació en agosto de 
1976 bajo la dirección general de Roberto Millan Bueno y la dirección 
técnica de Cristóbal Aguilar River.

Entre los dibujantes destacaron Liggia Matus, Elizabeth de Fuentes, Raúl 
Guarachi, Ruby Ruiz Pastor Yañez y Edmundo Pesoa y como impresores 
citan a Julio Rivera y Basilio Nacho.

Empezó con un costo de Bs 12, Color y B/N, 
Tamaño oficio y entre sus objetivos conside-
ran que “quiere ser un medio de distracción y 
enseñanza, dedicada al niño de toda condición 
social y económica, sea el de la carita queda 
por la copajira o el del altiplano que no alcanza 
a comprender su fascinante pasado, al niño de 
la ciudad despierto y vivaz que cree que lo sabe 
todo, al niño oriental alegre y juguetón, a to-
dos los que significan la esperanza de Bolivia”.

Recreo en su primer número rindió homenaje a los manes de nuestra patria: 
El libertador de cinco naciones Simón Bolívar, el gran Mariscal de Zepita 
Andrés de Santa Cruz y al gran Mariscal de Ayacucho Antonio José de Sucre.

Los temas que desarrollaron fueron: Los alimentos, El hierro y sus aplica-
ciones. El mutún, Berruecos, la tragedia de Sucre, La visita del mes, escuela 
Ismael Montes con fotos B/N, Hermano campesino, Mis primeras letras, 
El cubo, El petróleo, Calendario histórico Agosto, Animales domésticos, 
Tiahuanacu y los aimaras, La batalla de guaqui.

Se incorporaron ilustraciones como el mapa físico de Bolivia, Batracios, 
nuestro cuerpo, las diferentes banderas y escudos de cada departamento.
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En el área de entretenimiento se desarrollaron: Recreograma,  páginas para 
colorear y recortar y convocó al concurso: El mejor cuaderno para los estu-
diantes de Básico, intermedio y medio.

Se dio mayor importancia a nuestros idiomas: castellano aymara, quechua.

En la contratapa hay una oferta de láminas didácticas, folletos con figuras 
para recortar y pegar de Ofsset Millan Ltda.

Recreo será un ramillete mensual de lecciones coloridas y amenas, de 
este modo irá de la mano con los planes de desarrollo que se impuso el 
gobierno, dando prioridad al aspecto educativo y cultural que redundará 
en una mejora económica para todos. 

Una revista fundamental

El Chaski, Fundada en febrero de 1983, 
inició su actividad con la colaboración de 
un grupo muy interesante de autores, ilus-
tradores, antropólogos y maestros en el mar-
co del Espacio Portales perteneciente a la 
Fundación Patiño en Cochabamba.

El nombre de Chaski proviene del quechua 
y significa mensajero. Estos eran persona-
jes del Incario que se encargaban de llevar 
y traer mensajes importantes y lo hacían a 

pie. Eran ágiles corredores capacitados para esta tarea, que en un breve 
período de tiempo hacían llegar la información a destino. Hacían relevos 
de acuerdo a ciertas distancias.

El contexto en el que nace Chaski es la del retorno a la democracia, en 
octubre de 1982. Momento histórico en que se entrecruzan la moder-
nización, la institucionalización y una economía liberal. Mientras que 
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en el plano social está la defensa de los Derechos Humanos, la denun-
cia sobre las dictaduras y las movilizaciones del movimiento minero y 
obrero. 

En el campo literario destacan Rene Bascopé, Ramón Rocha Monroy, Jai-
me Sáenz y Blanca Wietuchter. En el campo  de la sociología y antropolo-
gía abren nuevos senderos los trabajos y estudios de Silvia Rivera y Xavier 
Albó. Es el nacimiento de los canales de televisión y de una nueva genera-
ción de videastas.

Estos hechos dan una gran oportunidad al nacimiento del Chaski con 
una visión nacional e integradora, claramente expuesta en los conteni-
dos. Están como ejemplo en el primer número: “Vamos a visitar Kami”; 
“Avatares de Gustavo, un gusano en el exilio”; “Declaración de los Dere-
chos Humanos”. 

Destaca el impulso a la lectura de la literatura boliviana e internacional 
que se realiza al interior de la revista, pero también se encuentra La Yapa 
del Chaski que es un anexo con un cuento, leyenda o mito nacionales y 
principalmente latinoamericanos.

Otra característica es la incorporación de 
otros idiomas como el quechua, aymara y 
guaraní, que son estimulados a través de pro-
puestas ilustradas para aprenderlos y tam-
bién con traducciones específicas de textos 
literarios.

Chaski recorrió el territorio boliviano para 
dar a conocer a los diferentes habitantes, 
pueblos indígenas, niños y niñas con his-
torias particulares que nos acercaban a su 
mundo, historia de instrumentos musica-

les o bailes y música de diversos países.
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Un lugar muy importante ocupa el medio ambientey así podemos apreciar 
historias de animales en peligro de extinción, flora y fauna características 
de las zonas geográficas de Bolivia.

Una gran preocupación por una buena ali-
mentación, abrió un espacio para recetas 
muy fáciles de realizar por los niños y niñas 
y que pueden ser alternativas a la magra ali-
mentación. 

El espacio dedicado a los niños y niñas 
donde podían realizar alguna actividad o 
crear algo con sus propias manos, desde 
cosas muy sencillas a artefactos complejos 

como una proyectora. Hay muchos experimentos ligados a las materias 
escolares. Pero también hay lugar a la recepción de mensajes de los lectores 
de todo el país. 

Páginas dedicadas a las propuestas de los niños con poemas, canciones, 
cuentos cortos, problemas, etc., que llevan ilustraciones. 

El Chaski se abrió a temas más sensibles como la violencia y la discapaci-
dad, tanto con exposición de experiencias como en comentarios a los niños 
y niñas que escribían sobre su situación. 

También se encuentran juegos, chistes, adivinanzas, crucigramas, juegos, 
canciones, trabalenguas, colmos, curiosidades y diccionarios que interesan 
y motivan a los niños para su aprendizaje.

La revista se inicia con una propuesta básica de ilustración, que luego será 
una gran propuesta creativa. Se encuentra en los numerosos ejemplares 
desde las ilustraciones sencillas hasta las elaboradas y pasan por realistas, 
animadas  y esquemáticas.
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La inflación económica más grande es parte de esta etapa histórica 
y le toca al Chaski, que inicia con un precio de venta de 50 pesos, 
ya en el nro. 11 suben a 120 pesos, y en el próximo año 1984, los 
precios llegan a 500 pesos, 1.000 pesos y mediados de 1986 alcanza 
a 700.000 pesos. Pero en todo momento el precio es muy accesible a 
un gran público.

La historia de la revista Chaski comprende dos etapas, la primera 
cuando contaba con el auspicio del Centro Portales de Cochabamba, 
de 1983 hasta 1987. La segunda etapa tuvo el apoyo económico de 
Caritas y la venta de los ejemplares y realizó su traslado a la ciudad 
de La Paz en 1988, ya bajo la dirección de la editorial infantil boli-
viana Luciérnaga. En ambas etapas no incorporó ninguna publicidad 
comercial.

Cabe destacar la participación de importantes autores de literatu-
ra infantil y juvenil como Rosalba Guzmán, Gaby Vallejo, Manuel 
Vargas, Carlos Vera. La ilustración tuvo diversos ilustradores como 
Jesús Pérez, Graciela Neira, Florencio Pérez, Juan Carlos Parra, Efraín 
Ortuño que dieron a cada espacio su característica especial en sus 
páginas.

También se destaca la presencia de las maestras del taller de experiencias 
pedagógicas de Cochabamba y la intervención de profesionales como Pa-
blo Regalsky, Luis Bredow y muchos más. La dirección de la revista tuvo 
variaciones en cada etapa, pero de forma más continua estuvo la diseñado-
ra suiza Elizabeth Hutterman. 

Tan importante llega a ser el aporte de la revista Chaski, que el gobierno 
dicta la Resolución Ministerial # 1644, donde se la declara como “texto 
oficial para su aplicación en los ciclos básico e intermedio del Sistema edu-
cativo boliviano”.

Si bien nace con 7.000 ejemplares, permaneció el tiraje de 10.000 
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ejemplares mensuales hasta el final. La yapa del Chaski llegó a 28.000 
ejemplares con el apoyo del periódico Los Tiempos.

Revista nro. 100 del Chaski, La revista 
impulsó la realización de videos en dibu-
jos animados realizados por Jesús Pérez so-
bre temas específicos como la comida, mi-
gración, medio ambiente, que 
constituyeron un gran aporte en el campo 
del audiovisual boliviano. Este material 
constituyó material de apoyo en la escue-
la. 

El Chaski tuvo una vida de trece años y 
concluyó sus publicaciones con el núme-

ro 139 en noviembre de 1995. Se despide de su público: “este es el 
número del Chaski en1995, así que me tendrán en sus manos por 
mucho tiempo”.

Despedida del Chaski, La revista Chas-
ki constituyó una real alternativa de in-
formación, formación y entretenimien-
to para el público infantil y juvenil. Fue 
más allá del currículo escolar, abriendo 
temas de actualidad que permitieron 
que sus lectores se expresaran abierta-
mente.

Sin lugar a dudas, la revista Chaski jugó 
un importante papel en la vida de varias 
generaciones de niños y niñas bolivia-

nas, en maestros y padres y madres de familia que hoy la recuerda 
con nostalgia,y al mismo tiempo reconocen todo lo que aportó en 
sus vidas.
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A partir del año 2000

El cántaro del angelito es una revista sobre 
literatura infantil y juvenil editada en Co-
chabamba y cuya responsable es Gaby Va-
llejo, con un interesante e importante gru-
po de colaboradores donde destacan autores 
de literatura infantil y maestras con expe-
riencia en el impulso a la lectura. El numero 
1 salió el año 2008. El contenido está con-
centrado en artículos sobre diferentes temas 
de la literatura infantil. El público es adulto 
con interés particular en la Literatura Infan-

til y Juvenil. Tiene reseñas biográficas de autores y reseñas de libros de LIJ. 
El apoyo principal es de varias Librerías y de Andecop, asociación de cole-
gios particulares. 

Es una edición del IBBY Bolivia. El último número que salió es el número 
2 en el año 2010. No tiene una periodicidad específica. Es una edición en 
color sepia con algunas ilustraciones de libros. 

Villa y Villita, revista escolar, cuyo autor 
y responsable es Lelis Molina, fundada en 
junio de 2010 tiene edición bimensual. El 
nombre de la revista es una alusión a Vi-
llazón. En los contenidos destaca la poe-
sía, ejercicios, trabalenguas apuntes de 
gramática, información histórica de las 
provincias de Potosí, biografías cortas de 
personajes históricos. Tiene 8 páginas in-
teriores, donde están dos personajes ilus-
trados, uno femenino y otro masculino 
que lleva por nombre Tochy. En la contra-

tapa se encuentran fotos de niños y niñas que enviaron a la Revista. 
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Cuenta con el apoyo y patrocinio de autoridades ediles, empresas de 
profesionales de Villazón. Administrada por el Centro de Residentes de 
Villazón en Santa Cruz. Dirigida a niños y niñas, y también a docentes 
y padres de familia. Esta revista ha quedado en el número 5 por falta de 
apoyo.

La Pandilla Pantanera revista trimestral 
para niños editada en Santa Cruz, en es-
pañol con la traducción de una sección 
especial en inglés. Impulsado por  WWF 
Bolivia y Bolivia Bella.com. El objetivo 
de la revista es que  los niños, niñas y jó-
venes aprendan acerca del Pantanal boli-
viano y cómo amar la vida silvestre de 
nuestro Planeta, siendo parte de las aven-
turas de la Pandilla Pantanera, un diverti-
do grupo de amigos silvestres como Para-
todo, Caiguara, Pirañita, Lagarto, Bato, 

Jacinta, Ciervo y Londra.

El pantanal es una de las áreas pantaneras más extensas del mundo y 
refugio de una de las concentraciones de vida silvestre más importantes 
del Planeta. 

Cada ejemplar contiene juegos, manualidades y cuentos para entretener a 
los niños y estudiantes mientras aprenden acerca del ambiente natural. Los 
miembros de la Pandilla tienen diferentes edades, pero comparten algo en 
común: una intense amistad y respeto por la vida. 

La revista es de gran calidad en la impresión, papel couché grueso en todas 
las páginas y full color. Intercalan fotografías, ilustraciones sencillas de la 
pandilla y dibujos de los niños y niñas. Se distribuye gratuitamente solo 
en los proyectos y escuelas del Pantanal. Se han impreso hasta el número 6 
que corresponde a Mayo de 2012.
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Rayuela, es una revista de publicación 
mensual, editada por Georgina Arias Ávila 
y Adela Nagashiro Vaca en Santa Cruz. 
Cuenta con reporteros niños y niñas. Ha 
sido declarada de interés educativo por el 
SEDUCA, institución estatal de educa-
ción.

Contiene juegos, historia, sector para pre-es-
colares, ayuda tareas, manualidades, sobre 
animales y alimentos. También incluye in-

formación sobre los pueblos indígenas de Bolivia. Convoca a concursos y 
los premiados se publican. Destacan noticias sobre películas internacionales.

Tiene un librito anexo de biografías coleccionables, donde destaca el ilus-
trador Miguel Choque. 

Hay participación de niños con cuentos, poesías y otros. Tiene publicidad 
de profesionales y empresas.

El añaskitu, producción de CENDA una 
ONG que trabaja en la zona de Raqaypampa 
en Cochabamba, es una revista infantil que 
lleva el nombre en quechua del zorrito. Tiene 
testimonio de niños y niñas de las comunida-
des de Raqaypampa, juegos y adivinanzas y 
acontecimientos de la escuela. Revista a color 
de 8 páginas. Fundamentalmente en que-
chua, algunas secciones tienen traducción y 
otras no. Las ilustraciones son principalmen-
te dibujos de los niños y niñas que escriben 
para la revista y también de ilustradores. Tie-

ne información de diferentes pueblos indígenas, sobre niños y niñas de varie-
dad de comunidades rurales y sobre medio ambiente.
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Inti, es una revista bilingüe, español, in-
glés. La editora es Philomena Winstanley, 
cuenta con el apoyo de un grupo de traduc-
tores voluntarios. El objetivo es apoyar a los 
niños y niñas lustrabotas que trabajan prin-
cipalmente en la plaza principal, ya que el 
50% de la venta de esta revista va a los ni-
ños que venden la revista. Inti significa sol 
en quechua y se edita en Sucre.

En el contenido tiene información sobre dife-
rentes temas y está redactado por niños y ni-

ñas y también jóvenes. Hay reportajes de temas culturales, de artesanía, fiestas 
del departamento de Chuquisaca, sobre animales y medio ambiente, gastrono-
mía, medicina natural. Cuenta en la contratapa un espacio dedicado a la lite-
ratura infantil con leyendas y cuentos breves con dibujos de los niños y niñas.

Tiene el apoyo y auspicio de voluntarios extranjeros, fundamentalmen-
te norteamericanos, de instituciones y empresas comerciales pequeñas 
de artesanía y turismo. Destaca un espacio dedicado a comentarios de 
niños que venden la revista.

Nanogenios, revista cruceña, creada en abril 
de 2011, bajo la dirección de Claudia More-
no Urey. Destaca el diseño y el grupo de ilus-
tradores bajo el nombre de ILUS compuesto 
por Daniela Duran, Lara Sabatier, Carla Te-
rán. Es una publicación de Periscopio Edicio-
nes SRL. Esta revista tiene una propuesta es-
tética interesante, muy moderna. En el 
contenido esta poesía, manualidades, records, 
genialidades, información sobre animales, 
historia, crucigramas, consejos ambientales, 
héroes de deporte, la caverna tecnológica, 
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juegos. Vinculado a las películas que llegan a nuestro medio está mi peli favo-
rita. Tiene participación de los niños a través de dibujos que envían a la revis-
ta. Consta de 32 páginas y una página web. La revista recibe apoyo de publi-
cidad de empresas comerciales e instituciones departamentales. 
El último número es el 8 con fecha diciembre de 2011. Las editoras co-
mentan la gran dificultad de recuperar costos a partir de la venta y están 
analizando las posibilidades de continuar.

Es importante mencionar a la  Revista juvenil Chócale, la Revista infantil 
Colibrito dirigida por Rosalba Guzmán en Cochabamba, Hojitas pinta-
das fascículos con cuentos y poesía para niños, El duende viajero de la 
Fundación Simón Patiño.

Acercándonos a algunas conclusiones

La edición de revistas para niños y niñas en Bolivia ha tenido y tiene gran-
des altibajos. El ímpetu de su nacimiento está en contraste con el lapso de 
vida que tienen, en general corto. El gran problema es el económico, pues 
el mercado boliviano es pequeño y no se logran recuperar los costos para 
continuar con el trabajo. Sus directores han estado y están muy relaciona-
dos al mundo de la literatura o de la pedagogía,  y han apelado al apoyo 
familiar o de los amigos para seguir con esta noble tarea, pero se han visto 
en grandes limitaciones económicas y de distribución.

Las primeras revistas, se puede decir que estaban diseñadas para peque-
ños adultos, pues tanto su formato y su contenido tenían una mirada 
del  adulto. Incluso las ilustraciones y el poco color que se incorporaba 
hacían de estas revistas poco atractivas.

Las revistas como la literatura infantil en general, nos permiten cono-
cer la sociedad en la que se desarrollan, los valores y propuestas son un 
reflejo de las mismas. En la mayoría de los casos, las revistas tienen una 
información local, de la comunidad, ciudad o departamento en el que 
están editadas.
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Las revistas por supuesto están pensadas para un público escolar, que tiene 
acceso a la lectura, que ven como un complemento en el plano educativo, 
es un apoyo a la escuela. Ellas constituyen una preparación, un refuerzo 
para las lecciones habituales del colegio, con algunos espacios dedicados a 
pasatiempos y entretenimientos.

Considerando que el idioma español fue el oficial hasta la Nueva Cons-
titución Política del Estado Plurinacional de Bolivia (2007) que re-
conoce los otros idiomas originarios, todas las revistas tienen como 
idioma principal el español y muy pocas dedican espacios a los idiomas 
indígenas.

Es importante destacar el protagonismo de los niños y niñas en algunas 
de las revistas, con los aportes que realizan tanto en los textos como en las 
ilustraciones, dando la frescura de su mirada.

El costo de las revistas infantiles bolivianas se caracteriza porque tienen 
precios relativamente económicos y supuestamente accesibles a una gran 
mayoría, pero aun así fue muy difícil un consumo masivo. También estuvo 
la entrega gratuita, pero sólo llegó a determinados grupos. No son revistas 
caras en cuanto al papel, formato y otros, más bien tienden a lograr costos 
muy rebajados en su confección y edición.

Desde diversos aspectos, la revista infantil Chaski, es la más destacada, tan-
to por el contenido de gran relevancia, enmarcado a la realidad boliviana y 
rescatando mucho el momento histórico, por la llegada y gran aceptación 
en el público infantil y adulto como los maestros. El Chaski tuvo un alcan-
ce nacional y el dio gran impulso a la literatura infantil y juvenil. El Chaski 
ha dejado un gran vacío.

Lamentablemente aún no logramos encontrar ejemplares de las revistas 
Triquitran, Tricolor y Mocito, de las cuales nos quedan solamente los nom-
bres, de acuerdo a información oral de la maestra María Luisa Urzagaste. Y 
seguramente otras que circularon con menos suerte.
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Queda pendiente la elaboración de una revista nacional para niños y niñas 
con las consideraciones del nuevo contexto histórico, con la variedad de 
idiomas, con una gran llegada y distribución.

Fuente primordial: Archivo Nacional de Bolivia en Sucre para las revis-
tas Trompo, Recreo, Recuerdos, Kantuta.
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Resumen 

La obra de Beatrix Potter contemplada como un clásico de la literatura 
infantil, se enmarca en un período de transición entre dos eras: el fin del 
siglo XIX, considerado el final de la larga y moralista era victoriana y el 
principio del siglo XX o la era eduardiana, una época en que floreció el 
modernismo en muchos aspectos. Este período transicional de muchos 
cambios culturales, políticos y económicos fue determinante para varios 
aspectos y movimientos culturales. La presente investigación tiene como 
propósito, a partir de un panorama general de las principales características 
y cambios sociales y culturales de estas eras, ver cómo éstos influyeron en 
la obra de Potter y dilucidar qué elementos de ésta tienen características 
más tradicionalistas, enmarcadas en la era victoriana, y qué otros pueden 
ser considerados más trasgresores y vanguardistas, ubicándose en el moder-
nismo de comienzos siglo. 

1. Una pincelada a la época de Beatrix Potter

Entender la obra de Beatrix Potter, para luego analizarla, implica abrir las 
puertas de una Inglaterra en transición entre una época de mucha rigidez 
moral, trabajo arduo y progresos en muchos aspectos: la época victoriana 
(1837-1901), y una era conocida como la “Edad de Oro” inglesa, una eta-
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pa en la que florecieron aún más, las artes, el ocio, los lujos, los espectácu-
los y los entretenimientos: la era eduardiana (1901-1910), un período en 
el que también cambió la mentalidad y la forma de ver la vida en muchos 
aspectos. 

En este trabajo daremos una mirada a los aspectos más relevantes de estas 
épocas, así como a las corrientes artísticas que se impusieron en las mis-
mas. Posteriormente, analizaremos diversos aspectos de la obra de Beatrix 
Potter, viendo de qué manera estos aspectos y corrientes influyeron en la 
misma. En este sentido, podemos decir que la obra de Potter se enmarca 
entre eras, participando de dos momentos históricos de la modernidad 
inglesa en el cambio de siglo. Por ello, nos interesa ver cómo esta obra se 
apega y distancia de la preceptiva moral victoriana, pero también ver en 
qué sentido participa de la suntuosidad de la era eduardiana. Con este 
trabajo buscamos ofrecer una mirada a la complejidad de discursos que 
se entretejen en una obra pionera y emblemática de la LIJ, una obra que 
ofrece vías hacia la trasgresión de una cierta mirada sobre la infancia y 
también se apega a una preceptiva de su época.

Entender la obra de esta escritora significa ahondar sobre el concepto que 
se tenía de la niñez en esa etapa de la historia, pues ésta también pasaba, 
como veremos más adelante, por una época de cambios y de transiciones. 
En estas líneas, esta investigación pretende ahondar sobre la construcción 
histórica de la niñez como un concepto cambiante, sujeto a contextos so-
cio históricos, y asimismo ver cómo este concepto va a influenciar en las 
artes tanto de la era victoriana como a comienzos de siglo. Dentro de este 
contexto, nos interesa saber cuál es el concepto de niñez que se refleja en 
la obra de Potter y cuáles son los indicios del mismo, presentes en sus di-
ferentes elementos.   

Sin duda, revisar algunas características de esta época nos permitirá proveer 
una lectura de la obra de Potter frente a su tiempo, con miras a poder de-
linear los rasgos genuinamente trasgresores y aquellos que respondían a las 
tendencias del contexto en el que la autora produjo su obra.
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Finalmente, mi intención es llegar a entender por qué la obra de esta 
autora, tal vez más conocida en el mundo hispanoparlante por una 
masiva producción de objetos y juguetes de sus dibujos, tuvo un gran 
impacto en su época, el cual sigue durando hasta nuestros días. Por lo 
tanto, a través de esta investigación pretendo revisar qué aspectos de la 
obra de Potter son más bien victorianos y conservadores y cuáles son 
más trasgresores, los mismos que situarían esta producción como una 
obra  del cambio de siglo, pionera en muchos aspectos.

1.1 Beatrix Potter: una auténtica victoriana

Beatrix Potter nació en 1866, casi en la última etapa de la era victoriana 
y publicó su primer libro en 1902, justo al inicio de la era eduardiana, a 
los 36 años de edad. Por lo tanto, ella habría podido realmente absorber 
la mentalidad y manera de vivir victoriana, pero, al mismo tiempo, sería 
testigo de todos los cambios de comienzo de siglo, coincidentes con las 
características de la época eduardiana, cambios que, a mi manera de ver, 
influirán en su manera de escribir y de ilustrar sus libros.

La época victoriana, que coincide con el largo reinado de la reina Victoria, 
tuvo grandes cambios en todos los ámbitos: el político, el económico, el 
industrial y el cultural. Inglaterra pasó de ser un país agrario y rural, a ser 
un imperio, altamente industrializado con una gran migración de población 
hacia las urbes. A medida que el país crecía, cada vez más conectado median-
te la red de ferrocarriles, se inició un importante empuje de la clase media y 
trabajadora, la cual comenzó a clamar por sus derechos, así como las mujeres 
comenzaron a exigir su derecho al voto.

Me resulta curioso que, pese a todos estos cambios y pese a varios aspectos 
trasgresores que la autora introducirá en la trama sus cuentos, las escenas, per-
sonajes y argumentos de los mismos transcurren en un ambiente rural y pací-
fico, ajeno al desarrollo del monstruo industrial. Por otra parte, los niños de su 
obra, representados en su mayoría por animales, también viven en el campo 
o en floridos jardines, no asisten a la escuela, ni trabajan. Por lo tanto, en este 
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aspecto, podríamos decir que la autora prefiere insertar a sus personajes en un 
mundo casi idílico y bucólico, el cual estaba plenamente de moda en las artes 
de la era victoriana, como veremos más adelante. En este sentido, a pesar del 
progreso industrial, el mundo bucólico se sigue avivando como espacio de re-
presentación pictórica y literaria, y –para lo que me interesa demostrar- como 
un espacio que se perfila como idóneo para ubicar los cuentos infantiles1.

Durante esta época, la sociedad inglesa constaba de una gran clase baja que 
vivía en la miseria, una clase media pujante que empezaba a reclamar sus 
derechos y de una clase alta, aristocrática y adinerada, poseedora de grandes 
tierras y bienes. El modelo de la sociedad victoriana se caracterizó por tener 
conductas conformistas, sobrias y discretas, en la cual primaba un estricto 
sentido de lo religioso y lo moral.

Beatrix Potter nació en el seno de una familia de la clase aristocrática y 
adinerada de Inglaterra. Al ser mujer, se crió en forma muy protegida y 
solitaria; ella no pudo asistir a la escuela, sino que se educó con institutrices 
en el seno de su mansión en Bolton Gardens, Kensington, una propiedad 
rodeada de grandes parques, lejos del contacto con otros niños, siempre 
obligada a vestir bien y a no tocar nada en su casa. Así lo hace notar Soria-
no (1995:577) en la siguiente reflexión: 

“La pequeña Beatrix, por ejemplo, no iba a la escuela, no tenía 
derecho a tener amigos ni era jamás presentada a las visitas. 
Se vuelve terriblemente tímida; vive encerrada en una especie 
de caparazón, tanto en lo que hace a su vestimenta como a su 
moral. La vestían, según explicó luego en su Diario, ‘como si 
estuviese siempre a punto de salir para la iglesia”. 

Esta forma de vida, típicamente victoriana para una niña como Beatrix, va 
a verse reflejada en el tono y en los argumentos de sus cuentos, en los cuáles 
casi siempre existe una especie de lucha y de descontento ya sea con la ropa 
o con las órdenes de los mayores, como lo hace ver Carole Scott (1994:80) 
en uno de sus artículos:
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“Potter’s message to children suggests that clothes, and the so-
cial self they represent, are imprisoning; they mar and hide 
the real, natural self, rather than provide a means to express 
it”.2

En este sentido, la obra de Potter puede esconder aspectos biográficos, pero 
también, y en función de lo que me interesa destacar en esta investigación, 
disimular una sutil crítica social que cuestiona los valores de su época.

Los padres de Beatrix, quienes vivían una vida muy holgada y se relacio-
naban con importantes artistas como Isabel y William Gaskell y el pintor 
Everett Millais, solían pasar largas temporadas en el norte de Inglaterra, en 
el Lake District, o en Escocia, donde Beatrix se interesó, de forma apasio-
nada, por la vida de las plantas y de los animales, a los cuales observaba y 
dibujaba durante horas. Esta actividad la llevaría a ser una gran “realista” 
en las ilustraciones de sus cuentos, respetuosa y admiradora de la natura-
leza, tal cual era. 

Marilyn Button (1978:8), haciendo referencia al libro de Margaret Lane, 
dice al respecto:

“Margaret Lane traces the childhood experiences which deve-
loped those qualities in Miss Potter: the restricted exposure to 
other children her own age, the dull life in the home of uni-
maginative Victorian parents, Beatrix’ own efforts to entertain 
herself through art and devotion to pets. It was, in fact, the 
very quality of her childhood which was responsible for stun-
ting the social growth of the author and providing her with 
the leisure needed to develop her intimate knowledge of nature 
and animals”.3

De esta forma, en su juventud, Beatrix Potter plenamente dedicada a la ob-
servación y a sus dibujos de la naturaleza, desarrolló un gran interés por 
las plantas y en especial por los líquenes y los hongos, realizando no sólo 



38 39

perfectos dibujos, sino toda una teoría sobre la manera de criar esporas. Esta 
disertación fue presentada y posteriormente rechazada por el Real Jardín Bo-
tánico de Kent debido a que las mujeres no podían asistir a las conferencias. 

Por lo tanto, una vez más Beatrix se vería ignorada y opacada debido a 
los preceptos de una sociedad victoriana aún muy cerrada, la cual sin 
embargo, permitiría el nacimiento de un gran talento como lo fue esta 
escritora inglesa. Button (1978:8) hace referencia a este aspecto que tam-
bién refleja las tensiones del cambio de siglo:

“In retrospect, one might consider Beatrix Potter’s emergence 
from the world of a shy and retiring child to that of a famous 
author as one of the early success stories of the women’s move-
ment. For not only were Victorian women not expected to be 
or to produce anything of worth, but Victorian parents were 
actively opposed to professional achievements for their daugh-
ters”.4

A mi criterio, es muy importante situar la obra de Potter a partir no sólo de 
estas características sociales, económicas, científicas y políticas netamen-
te victorianas, sino también a partir de los incipientes cambios en todos 
estos ámbitos, los cuales abrirán paso al “modernismo” de comienzos de 
siglo, modernismo que  también estará presente en muchos aspectos de los 
cuentos de la autora inglesa. Por lo tanto, es mi intención más adelante,  
analizar qué aspectos, tanto de la época victoriana como del modernismo, 
se reflejarán en la obra de Potter.

1.2 Beatrix Potter: reflejo de los cambios de comienzos de siglo

En 1901, a la muerte de la reina Victoria, asumía el trono el rey Eduardo 
VII y comenzaba una nueva etapa en Inglaterra, conocida como la “era 
eduardiana”. Esta etapa, que fue la más prolífica para Beatrix Potter, coin-
cide con un florecimiento de las artes, del deporte y el mundo del entrete-
nimiento en Inglaterra, la cual comienza a tener una apertura en la rigidez 
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de sus costumbres y de la estructura de sus clases sociales. En realidad, se 
comienza a ver los frutos de una sociedad industrializada y moderna en la 
cual los conceptos de entretenimiento y ocio familiar comienzan a tener 
mucha fuerza e influencia tanto en la forma de vida de la sociedad burgue-
sa como en la industria y el mercado.

Por lo tanto, de la mano de una clase media próspera y creciente, co-
mienza a haber una apertura hacia el consumismo y el entretenimiento, 
y en este marco, empieza a florecer y a ser mucho más comercializada la 
literatura tanto para adultos como para niños: comienza la producción y 
el consumo masivo de juguetes, ropa y libros para niños. La obra de Po-
tter pionera en su género y en su formato, justamente se inscribe en esta 
etapa de proliferación y consumo de artículos para niños y tiene un éxito 
inmediato. Así lo refleja Vallejo (1999: web) en el siguiente comentario:

 “Fue entonces que decidió costear ella misma una pequeña 
edición –250 ejemplares– que causó furor entre allegados 
y amigos. Poco después, halló al editor Frederick Warne, 
quien en 1902 lanzó una tirada de 8000 ejemplares que 
causó sensación de la noche a la mañana. (En los 88 años 
siguientes, Frederick Warne & Co. realizó cerca de 300 re-
impresiones, todas agotadas)”.

En 1901, una Beatrix Potter que encarna el deseo de independencia y 
de autonomía femenina de la época, costea ella misma la publicación, 
con dibujos en blanco y negro, de su primer cuento: “The tale of Peter 
Rabbit”, el cual había sido rechazado por varios editores. Luego de su 
inminente éxito, los editores Frederick Warne & Co. Ltd decidieron 
publicarlo con dibujos a color. Desde entonces, hasta 1930, Beatrix 
publicó 23 cuentos, con mucha aceptación y éxito en su medio, los 
cuales se siguen reimprimiendo hasta la actualidad. 

Por lo tanto, podemos decir que la publicación de la obra de  Beatrix logró 
coincidir con una serie de elementos sociales, económicos y políticos muy 
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adecuados para la proliferación y éxito de la misma. Una época que es 
convencionalmente considerada como la primera edad dorada de la literatura 
infantil debido a la cantidad y calidad de libros que se escribieron exclusivamente 
para niños. El autor Peter Hunt (1994:60), lo expresa muy adecuadamente: 

“The period between 1860 and the First World War saw some 
dramatic social and political shifts. Families became smaller 
and more stable, major artistic movements such as the pre Ra-
phaelites legitimized the vein of fantasy that parallels Victorian 
utilitarianism; the Empire, at its peak, began to seem a little 
less sure of itself; and women’s position in society was changing 
subtly. Books became cheaper with the introduction of Hoe 
cylinder press in 1860s, cardboard book covers in 1870s, and 
inexpensive pulp paper in the 1880s. In the 1880s and 1890s 
photomechanical reproduction of pictures took over…”.5

Todos estos cambios permitieron la creación de una obra que refleja las ten-
siones del cambio de siglo; una obra no sólo con características literarias y 
pictóricas que se empezaban a enmarcar en una nueva era, sino con elementos 
editoriales vanguardistas que también marcaron un hito en el modernismo.

Ya que en este trabajo me he propuesto realizar una lectura de la obra 
de Potter frente a su tiempo, me interesa rastrear algunas corrientes con-
temporáneas que, creo, son visibles en su obra. Para ello, primeramente, 
veremos cuáles fueron estas corrientes y cuáles sus características generales 
sobre todo en la literatura y en el arte pictórico.

1.3 Las artes a fines del siglo XIX y comienzos de siglo XX

Ya a finales del siglo XIX y a comienzos de siglo XX,  las artes encontraron nue-
vos caminos y expresiones, recibiendo éstos mucha atención en la vida social 
burguesa. En esta misma época, en Inglaterra la literatura también atraviesa un 
periodo de auge y de cambios con los textos de los escritores George Bernard 
Shaw, E.M.Forster, Thomas Hardy y Rudyard Kipling, los cuales revoluciona-
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ron la literatura con sus temas, y forma de escribir baladas, sátiras y narrativa. 
En general, la novela se convierte en el género de moda, y asimismo empieza 
una gran producción de novelas infantiles. Es importante hacer notar que Bea-
trix Potter, no escribe novelas y se dedica cien por ciento al cuento infantil.

En realidad, la literatura de esta época, en oposición al Romanticismo rei-
nante en el primer cuarto del siglo XIX, se torna hacia un Realismo que 
coincide con el progreso científico, económico y social. Es el caso, por 
ejemplo de la literatura de Charles Dickens. El realismo, será una de las ca-
racterísticas de toda la obra de Potter. Así lo hace notar Katherine Chand-
ler (2007:289) haciendo referencia a la capacidad de la autora para reflejar 
la realidad, a veces cruda, de la naturaleza y su ciclo:

“Sheila Egoff notes that Potter is “the greatest realist of the 
Edwardian age and possibly of all time. . . . She was too clear-
eyed and clear-headed an observer of animal life to ignore its 
predatory aspects, and from these stem most of her plot lines” 
(96–97). Along with stories that include threats to protago-
nists’ lives, Potter created settings and situations that portrayed 
daily routines in an unemotional, candid manner”.6

Otra característica que aún se hacía presente en la literatura de esta época era 
el espíritu didáctico y moralista. Sobre todo los escritores para jóvenes y niños, 
sentían que tenían la obligación de “enseñar” ya sea valores religiosos o bien 
contenidos escolares. En oposición a esta forma de concebir la literatura para 
niños, algunos autores comienzan a romper este esquema y a escribir más libre 
y desinteresadamente; es el caso de Lewis Carroll con sus subversivas Alicia en 
el país de las maravillas (1865), y A través del espejo y lo que Alicia encontró allí 
(1871) y también lo es el de Beatrix Potter cuyas historias y personajes comien-
zan a apartarse del sentido utilitario y moralista aún muy presente en esa época.

En relación a la literatura específicamente infantil, es notable que entre los 
años 1837 a 1914, se publicaron todos los actualmente considerados clá-
sicos infantiles tanto en Inglaterra como en Europa y Estados Unidos. Por 
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lo tanto este período es considerado como la Edad de Oro de la literatura 
infantil. Así lo hace notar Wullschläger (1995:16):

“Between 1837, when Queen Victoria came to the throne, 
and the beginning of the First World War in 1914, almost all 
the books we now regard as children’s classics were published: 
Alice´s Adventures in Wonderland and Through the Looking 
Glass; Edward Lear´s nonsense poems, E.E. Nesbit´s Bastable 
stories and The Railway Children, Frances Hodgson Burnett´s 
Little Lord Fauntleroy and The Secret Garden, Stenvenson´s 
Treasure Island; Kenneth Grahame´s The Wind in the Wil-
low´s, J. M. Barrie´s Peter Pan, Beatrix Potter´s Peter Rabbit 
tales, Kipling´s Stalkey &Co and Just So Stories7.

Por ende, la obra de Potter participa de un momento histórico-social que 
reconoce la importancia de la ficción para niños y  ya cuenta con mercado 
y público lector.

En muchos de estos libros, abundan los escenarios de mundos irreales e 
idealizados; de lugares que reflejan la vida pre industrial y rural como un 
estado de pureza e inocencia asociado a los niños, son los típicos jardines 
cerrados del siglo XIX; como comenta Lundin (2005:442)

 “The idea of an idyllic landscape, peopled by shepherds and 
goatherds, inspired the poetry of Theocritus (300-260 BC), 
whose Idylls encouraged Virgil´s Eclogues, and from them the 
works of Romantic poets, Impressionist painters and Victorian 
writers of children´s literature”8.

Por otra parte, a tono con la obra de Potter, muchos de los héroes de las 
narraciones y poemas, son niños o jóvenes mucho más astutos que los 
adultos: Oliver Twist y David Copperfield de Dickens, Alicia en el País de 
las Maravillas de Lewis Carroll, Peter Pan y Wendy de Barrie, Jane Eyre de 
Charlotte Brontë, El Rey del Río de Oro de Ruskin, entre otros.
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En cuanto a las artes pictóricas en Inglaterra aún estaba en boga la corrien-
te del Romanticismo, cuya característica principal, era la exaltación de los 
sentimientos y la contemplación de la naturaleza. Los artistas buscaban la 
libertad de creación y de expresión.

Bajo la influencia del Romanticismo, en Inglaterra se desarrolló un movimien-
to que tuvo bastante fuerza e influencia en el arte pictórico: El Prerrafaelismo, el 
cual también promovía la libertad personal de los artistas para escoger sus ideas 
y técnicas. Los prerrafaelistas se interesaron especialmente por la naturaleza, no 
sólo desde el punto de vista sentimental, sino desde una óptica investigadora y 
perfeccionista, la cual estaba influenciada por el creciente interés por la historia 
natural y la ciencia de la época. De esta manera, cada forma de la naturaleza 
era retratada con gran detalle y exactitud, tanto que en ocasiones se caía en el 
exceso del realismo. La búsqueda de la perfección era otro de los principios del 
Prerrafaelismo y por ello pintar al aire libre, no recurriendo a la memoria ni a 
esquemas preestablecidos, era fundamental. Algunos de los artistas más repre-
sentativos de la Hermandad Prerrafaelista fueron: John Everett Millais, Dante 
Gabriel Rossetti y William Holman Hunt entre otros. Potter fue influenciada 
por este movimiento y reflejó su principal característica: el representar la na-
turaleza en su más mínimo detalle. Scott (1994: 71) relata que Johon Everett 
Millais, quien era amigo de la familia, la alentó  personalmente y le dijo: “Plenty 
of people can draw, but you…have the observation” (Potter, Journal 418)”.9

Evidentemente, siguiendo la tendencia prerrafaelita, las ilustraciones de Beatrix 
Potter sí buscaban plasmar la naturaleza en todo su realismo y perfección, refle-
jándose además su ya mencionado interés científico. Sin embargo, como veremos 
al analizar los dibujos de Potter, éstos tenían características propias marcadas por la 
simplicidad y la pureza, a diferencia de las ilustraciones sobresaturadas de la época. 
Es así que Beatrix Potter, no sólo es una de las primeras ilustradoras femeninas de 
cuentos infantiles, si no que ella introduce nuevas líneas, perspectivas y enfoques 
en su manera de ilustrar, manteniendo algunas otras más tradicionalistas.

Es muy importante recalcar que ya desde finales del siglo XIX, época 
en la que comenzaron a prevalecer las actividades de ocio, juego, arte y 
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entretenimiento en familia, también comenzó a crearse un concepto 
específico de la niñez, la cual no sólo impulsó la etapa de auge de la 
literatura para niños y jóvenes sino que influenció toda la forma de vida 
tanto de la era victoriana como eduardiana, como veremos a continuación.

1.4 Concepto de niñez en la era victoriana 

 En oposición a una educación y una literatura altamente moralizante y 
utilitaria, la cual se había ido dando debido al resurgimiento evangélico 
en el siglo XIX, en el cual estaba presente la preocupación por la salva-
ción y el pecado original, el Romanticismo, guiado por los pensamientos 
de Rousseau, pretendía recobrar para la niñez la libertad imaginativa que 
el utilitarismo iba extinguiendo. En este sentido, los cuentos de Beatrix 
Potter,  muestran por una parte niños (representados por animales) con 
comportamientos, respuestas y actitudes más auténticamente infantiles, así 
como padres y adultos también más auténticos, que reaccionan de forma 
más natural, incluso con enojo y castigos, ante las desobediencias de sus 
niños; no como una forma de advertencia a los pequeños lectores, pero 
como una realidad, que ni se endulza, ni se amarga.

De esta forma, en la época victoriana, de la mano de los ideales del Roman-
ticismo, se expande el concepto de que la niñez es la etapa que alimenta 
toda la vida posterior del individuo. Asimismo, se empezó a creer que los 
niños eran seres especiales e inocentes que podían tener una visión más 
aguda de la belleza y de Dios: eran depositarios de la virtud.

Por otra parte, el niño se transforma en un símbolo de prosperidad y progreso 
social, así como de esperanza y optimismo. Es así que se empieza a crear una 
especie de fantasía acerca de los niños, en la cual los adultos intentaban res-
ponder a sus propias dudas y temores. Así lo hace ver Cunningham (19:63):

“El niño que había sido el más pequeño y menos considerado 
de los seres humanos, fue dotado de cualidades que lo hacían 
divino, digno de alabanza y encarnación de la esperanza”.
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Es justamente en esta época que comienzan a crearse instituciones que de-
fienden y promueven los derechos de los niños y la educación en Inglaterra 
se vuelve universal y obligatoria.

La imagen del “niño romántico” fue determinante en las artes durante el 
siglo XIX y comienzos del XX, sobre todo en lo que a la literatura, la pin-
tura y la fotografía. Las pinturas y fotografías reflejan a los niños jugando 
con sus madres, y son representados muchas veces con alas o halos de flores 
como símbolos de pureza e inocencia.

Ante esta visión casi sobrenatural del niño romántico, la mirada y con-
cepción del niño de Beatrix Potter es mucho más aterrizada y realista. Los 
niños de sus historias distan de ser seres celestiales salidos de las manos 
divinas. Son  exploradores, traviesos y desobedientes, y que tienden a me-
terse en problemas. Por otra parte, los adultos tampoco son personajes que 
“contemplan” o “adoran” a los niños, al contrario, los reprenden cuando 
tienen que hacerlo y son más tolerantes cuando es necesario.

Ya a la entrada del nuevo siglo, con los cambios de la era eduardiana, la 
imagen idealizada de los niños comienza a tener nuevas perspectivas, las 
cuales también se reflejan en el arte y la literatura. 

2. Características tradicionalistas y vanguardistas en la obra de 
Beatrix Potter

Como ya vimos en la primera parte de este trabajo, Beatrix Potter surge como 
una escritora e ilustradora infantil en un momento de transición no sólo social 
y cultural, sino también político y económico a comienzos del siglo XX. 

A continuación por medio del análisis formal de varios de los elementos de 
los cuentos de esta autora inglesa, trataremos de dilucidar en qué aspectos 
ella aún conservó las tendencias literarias y pictóricas de los libros infantiles 
de la época victoriana, y en cuáles fue más bien vanguardista y subversiva, 
permitiéndole ser considerada una pionera en este campo.
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Para ello, en primer lugar veremos las características formales y temáticas 
de sus historias y de su narrativa, luego las de sus personajes y finalmente 
las de sus ilustraciones.

2.1 Acerca de las historias	

2.1.1 La temática

2.1.1.1 El campo y  la naturaleza

El campo, a mi forma de ver, no sólo es el escenario donde transcurren la mayoría 
de las historias, sino que es un tema omnipresente, gracias al cual se desarrollan las 
mismas. Las costumbres de los animales, su hábitats, su alimentación, el peligro, 
la sobrevivencia  son temas o subtemas que están presentes en forma permanen-
te. Por ejemplo, en El cuento de Timoteo Puntillas (1911) la historia gira en torno 
al hábito de hibernar y de almacenar comida de las ardillas; en El cuento del Señor 
Raposo (1912) aparece el tema de la depredación y de la búsqueda de alimentos, 
justamente en el bosque; en los cuentos de la ardilla Nogalina (1903), del Señor 
Jeremías Peces (1906), y de Doña Ratoncilla (1910) los refugios de los animales 
(el hueco del tronco del Sr. Pardo; la casa del estanque del Sr. Jeremías Peces y el 
túnel de Doña Ratoncilla), así como su alimentación son temas presentes.

2.1.1.2 La desobediencia

A diferencia de varios autores victorianos, y a tono con algunos autores más 
subversivos de la época, como ser Lewis Carroll y E. Nesbit, en la mayoría de los 
cuentos de Beatrix, podemos ver que los personajes realizan alguna acción que 
implica desobediencia y transgresión de límites: comenzando por el famoso co-
nejo Perico que desobedece a su madre, yéndose directamente al huerto del tío 
Gregorio; la ardilla Nogalina que es muy insolente y provocativa con el solemne 
y sabio Sr. Pardo; los dos malvados ratones que hacen grandes desastres en la 
casita de juguete; el Gato Tomás que pese a ser minuciosamente vestido para 
un té, se termina sacando toda su ropa y hace muchas travesuras con sus her-
manas; la Oca Carlota que se va demasiado lejos a buscar un lugar donde poner 
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sus huevos; el mal comportamiento del cerdito Alejandro; la desobediencia del 
Cerdito Robinsón que se deja engatusar por el cocinero del barco. La autora no 
pretendía dar una lección de lo que podría haber pasado después de tales actos.

2.1.1.3 La aventura, los viajes

Este tema presente en las lecturas y en la literatura victoriana, como ser, Robinson 
Crusoe (1719) de Daniel Defoe, La isla del tesoro (1883) de Robert Louis Steven-
son; El libro de la selva (1894) de Rudyard Kipling, entre otros, también es un 
tema recurrente en varios de los cuentos de Potter. De hecho El cuento del cerdito 
Robinsón (1930), cuyo personaje principal tiene el mismo nombre que el perso-
naje principal de Robinson Crusoe, también emprende un viaje en barco a tierras 
lejanas, llegando a una isla exótica. El cuento del Cerdito Amable (1913) es asimis-
mo la historia de un cerdo que emprende un  viaje lleno de aventuras al mercado 
de la ciudad. Otras historias como El cuento de Perico el conejo travieso (1902), 
El cuento del conejito Benjamín (1904), El cuento de la señora Bigarilla (1905) o 
El cuento de los conejitos Pelusa (1909), si bien no presentan el tema de los viajes, 
sí abarcan el de las aventuras que tienen los protagonistas, los cuales, por haber 
trasgredido las normas, se ven enfrentados ya sea al peligro o a la novedad.

2.1.1.4 La vestimenta

Como lo ampliaremos en el apartado acerca de los personajes, la vestimen-
ta es un tema presente en varios cuentos de Potter. Para comenzar, la ma-
yoría de los personajes-animales usan vestimentas inspiradas en la época, 
y en muchos casos, los personajes que representan a los niños, se sienten 
incómodos y aprisionados en las mismas. 

2.1.2 Características formales

2.1.2.1 El realismo y la metaficción

Una de las características de la obra de Potter es el constante juego entre la 
ficción y la realidad. Para comenzar, no sólo los personajes están inspirados 
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en mascotas reales que tuvo la autora sino que la autora recrea en casi todos 
sus cuentos espacios y rincones familiares. De hecho, en algunos de éstos, 
ella aparece como un personaje más, realizando alguna acción o incluso 
hablando directamente tanto con el lector como con los personajes del 
cuento:

En El cuento del conejo Benjamín (1904): “Ojalá pudiera dibujaros a Perico 
y a su primo Benjamín metidos debajo de aquella cesta”. (Potter 2002:63) 

En El cuento de Samuel Bigotes (1908), la autora da indicaciones directas 
a su lector: “Si miras la ilustración verás el lugar marcado con esta señal: *” 
(Potter 2002:186)

En El cuento del Cerdito Amable (1913), Potter (2002:287) interviene 
como un personaje más, haciendo más verosímil la ficción. En este cuento 
le habla al cerdito Alejandro: “_ Y recuerda _dije yo muy seria _. Si salís 
de la frontera del condado, no podréis volver. ¡Alejandro! ¡No estás poniendo 
atención!”

Todas estas intervenciones que hacen parte de una metaficción, pueden ser 
consideradas novedosas y modernas para la época.

Por otra parte, Potter juega a aterrizar a sus personajes en la realidad de la 
naturaleza y  sus limitaciones, creando situaciones de humor.

Por ejemplo, en El cuento del Cerdito Robinsón (1930):

 “Había casi de todo lo que se pueda imaginar, menos jamón, 
una circunstancia muy apreciada por la tía Dorcas. Era la 
única tienda de ultramarinos de Puerto Pocilgas en la que no 
se encontraba expuesta en el mostrador una gran fuente lle-
na de ristras de salchichas delgadas, pálidas y repulsivamente 
crudas, y tampoco tocino enrollado colgado del techo”.(Potter 
2002: 362)
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Justamente, esta característica en la obra de Potter es una de las más sig-
nificativas y vanguardistas y al respecto, la escritora Elizabeth Nesbitt co-
menta: 

“In the country, all living was reduced to the elemental, the 
fundamental, the essential. It was vital and exciting…and 
gave to her imaginative power that combination of realism 
and fantasy which is one of the marks of her genius”.10(Chan-
dler 2007:305)

2.1.2.2 El tono

A diferencia de muchas de las obras infantiles y juveniles de la época 
victoriana que tenían un tono moralizante y educativo, la obra de Potter 
realza los personajes traviesos y desobedientes, así como con sus acciones 
subversivas.  

En la época victoriana, abundaban las antologías escolares con mensajes 
moralizantes. Es así que en muchas, el autor se pone del lado de los padres 
y no de los niños, de la ley y del orden y no de la travesura y la desobedien-
cia. Es el caso de Rudyard Kipling o de George Mac Donald, por ejemplo, 
o el caso de versiones de cuentos de hadas victorianos en las que los niños 
son obedientes, buenos y pacientes, y son los recompensados. 

Sin embargo, Potter no se aleja del todo del carácter “moralizante” de la 
literatura victoriana, pues en algunas de sus historias, los padres “castigan a 
sus hijos”, pero no de una forma drástica o muy severa, son castigos bastan-
tes naturales, pero no para cambiar la mala actitud de los pequeños desobe-
dientes, los cuales nunca se arrepienten de sus actos, y más bien los repiten. 
Lurie (1998:108) acota al respecto: “Aquí, el mensaje no convencional se 
oculta tras una pantalla de moral tradicional que puede engañar a los adultos, 
pero no a sus hijos”. Algunos ejemplos de estos castigos son cuando a Perico 
le dieron una cucharada sopera de infusión y en cambio a sus hermanas las 
premiaron con ricas sopas de leche con pan y zarzamoras; los azotes que le 
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dio su padre al conejo Benjamín por desobedecer, al igual que los azotes al 
Gato Tomás y a sus hermanas por desvestirse. Incluso, al conejo Benjamín, 
su madre lo perdonó, pues “Estaba contenta de que volviera con los zapatos y 
la chaqueta que había perdido” (Potter 2002:68).

Beatrix Potter no sólo minimiza los castigos, sino que a veces los sugiere e 
incluso los repudia, como por ejemplo en El cuento del señor Jeremías Peces 
(1906), ella hace alusión directa a una situación que merecería castigo en 
la vida real, pero que en el cuento, gracias a la ficción, libra al personaje de 
ser reprendido. Cuando presenta al Sr. Jeremías Peces, dice que: 

“Vivía en una casita llena de humedad entre los ranúnculos a 
la orilla de un estanque. El agua estaba por todas partes en la 
despensa y en el pasillo de atrás. Pero el señor Jeremías disfru-
taba mojándose los pies. Nadie le regañaba por ello y jamás se 
había resfriado”. (Potter 2002:121)

Por otra parte, no abandonando del todo la tendencia de la literatura victo-
riana, en algunos cuentos, Potter premia las buenas acciones: es el caso de las 
buenas hermanas del conejo Perico, que pueden comer la rica sopa puesto 
que se portaron bien; o bien en La historia de un conejito Feroz (1906), el 
buen conejo no pierde su cola a diferencia del malo; Tomasina Ratoncilla 
recibe un presente para Navidad en agradecimiento por haber salvado a los 
conejitos Pelusa. En algunos cuentos, incluso, los personajes aprenden algo 
o enmiendan su acción: En El cuento de dos malvados ratones (1904), éstos, 
luego de los destrozos que cometieron, cada mañana limpian la casita de 
muñecas. Asimismo, Tomás, el gatito travieso termina teniendo miedo a las 
ratas. Otro cuento que el que está presente el tono moralizante al comienzo, 
es El cuento del cerdito Amable (1913), pues la tía Manitas les da muchas re-
comendaciones a los cerditos que partirán al mercado, repartiéndoles incluso 
caramelos “con frases edificantes en los envoltorios” (Potter 2002:288)

Por lo tanto Potter, sin abandonar completamente el tono moralizante, en-
cuentra modos de transgredir lo “ideal” y lo “correctamente establecido”.
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Otra característica en el tono de Beatrix Potter que le permite minimizar 
todo sentimentalismo y seriedad es el humor que constantemente emplea 
en sus cuentos. Sus textos logran pasajes cómicos a través de la confusión y 
los malos entendidos. Por ejemplo en El cuento del cerdito Robinsón (1930), 
las tías que no podían pasar las cercas por estar tan gordas, mandan a 
Robinsón a hacer varios mandados al mercado de la ciudad, al hacerlo le 
dan una lista muy grande de mandados y éstas se olvidan, se atufan y se 
echan la culpa la una a la otra. En El cuento de la ardilla Nogalina (1903), 
la insolencia de ésta frente a la seriedad del sabio Sr. Pardo, causa humor, 
ella le hace adivinanzas, canta canciones provocativas, y él mantiene toda 
la compostura. Asimismo, en el cuento de la empanada de molde, la gata 
Feliciana y de la perra Duquesa llegan a un quid pro quo que causa gracia. 
Muchas veces, incluso los sucesos más dramáticos son relatados desde la 
óptica del humor y de la ironía.

2.1.2.3 El lenguaje

Potter  fue una de las primeras autoras en dirigirse a los niños utilizando un len-
guaje claro, directo y no infantil, como Katherine Chandler (2007:288) expresa: 

“The “new” quality of Potter´s books primarily lay in the fact 
that they spoke directly to children and granted Young readers 
an opportunity to explore their world and resist the confines 
of strict obedience. Her tales exhibit features that anticipate 
directions many writers of the modern era would, with great 
intensity explore”.11

Es así que, por una parte, Potter, en sus cuentos no oculta situaciones 
“difíciles” como la muerte, las partidas, la negligencia o la irresponsabilidad 
de los adultos, y por otra, no las describe con un tono sentimental, 
contrastando con muchas obras de su época. Ella, a diferencia de las 
grandes hazañas de los héroes infantiles victorianos, recrea situaciones que 
reflejan pequeñas rutinas de la vida diaria muchas veces concernientes a 
los hábitos de los animales, en escenarios frecuentemente tomados de la 
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realidad, empleando un lenguaje directo y realista, tendiendo a minimizar 
o a evitar las emociones muy dramáticas.

En muchos de sus finales, la autora describe lo sucedido, que no siempre 
es bueno, con mucha claridad y naturalidad, sin ocultar lo que podría ser 
“traumático” para el pequeño lector. Por ejemplo en El cuento de la oca 
Carlota (1908), luego de cuidar tanto sus huevos, los dos  que habían ido 
en su ayuda, terminan comiéndose los huevos: “Después de la pelea, Kim te-
nía un mordisco en la oreja y los dos cachorros cojeaban. Carlota, una vez más, 
había perdido sus huevos y lloraba desconsoladamente de vuelta a la granja”. 
(Potter 2002:171)

A diferencia de Potter, en la época victoriana autoras como Frances Ho-
dgson Burnett o la Sra. Dinah Craik escribieron novelas románticas y 
sentimentales que exaltaban las emociones de sus héroes: el esfuerzo, la 
tristeza, los sacrificios y los grandes logros. Por ejemplo, Olive, la heróina 
de la Sra. Craik en su novela Olive, sacrifica su talento y su posible ca-
rrera por el matrimonio; en Little Duke su héroe debe vencer sus propias 
pasiones y arrogancia para ser más paciente y convertirse en el héroe 
esperado.

Junto a la economía de emociones profundas, Potter también utiliza una  
economía de palabras sobre todo en las descripciones. Salvo en los cuentos: 
El cuento del señor Raposo(1912), El cuento del cerdito Amable(1913) y El 
cuento del cerdito Robinsón(1930), que son los más extensos y los últimos 
que escribió, Potter tiende a evitar descripciones largas, centrándose sobre 
todo en las acciones, como podemos constatar en el siguiente pasaje del 
cuento de la ardilla Nogalina(1903):

“Viejo Pardo metió a Nogalina en su casa y la levantó aga-
rrándola de la cola, dispuesto a desollarla. Pero Nogalina tiró 
con tanta fuerza que la cola se partió en dos, subió a todo 
corre las escaleras y se escapó por la ventana del ático”. (Potter: 
2002:35).
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2.1.2.4 La intertextualidad

Varios de sus personajes, comenzando por el famoso conejo Perico, Ben-
jamín, Pelusa, el gato Tomás, la Sra. Milagros de Miau, el policía y otros, 
aparecen en varios cuentos, algunos ya adultos y con familias, como es 
caso de los conejos. De esta forma, la autora logra crear  una familiariza-
ción con los personajes y sus características. Este aspecto, apela al pequeño 
lector a que pueda anticipar ciertas cosas, haciéndose más partícipe de la 
historia. Por ejemplo en El cuento del conejo Benjamín (1904), hay detalles  
y situaciones  que el niño ya conoce; o en El cuento de Jengibre y Pepinillos 
(1909). Incluso, muchos personajes conservan rasgos de carácter aunque 
hayan crecido. 

2.1.2.5 La estructura

En cuanto a la estructura de sus cuentos, podemos observar que Beatrix 
también creó ciertas particularidades novedosas que se van repitiendo a lo 
largo de su obra. 

Por ejemplo, algunos de los finales de los cuentos de Potter son sor-
prendentes frente a la literatura infantil victoriana que por una par-
te anticipa que los personajes que han sido insolentes y desobedientes 
se arrepientan de sus actos y reciban un castigo, y por otra, un final 
feliz en el que todos estén satisfechos y contentos, cerrando además, 
una secuencia lógica y circular de la historia. Sin embargo, la autora en 
muchos de sus cuentos rompe con estos esquemas: a veces sus héroes 
rebeldes no reciben un gran castigo y  no se arrepienten;  y en varios 
finales la situación final genera un quiebre con la historia. Por ejemplo, 
en El cuento del Cerdito Amable (1913), el final llega somera y abrupta-
mente  luego de tantas aventuras y obstáculos vencidos: “Llegaron al río, 
llegaron al puente, lo cruzaron agarrados de la mano y por fin Cochinita y 
Amable pudieron bailar hasta hartarse” (Potter 2002:308). En El cuento 
del Cerdito Robinsón (1930), éste, luego de mil odiseas, no retorna don-
de sus tías, que es lo esperado, sino que se va en barco hasta la isla del 
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árbol Bongo, de la cual no tenía ninguna intención de moverse.  De la 
misma manera el final del cuento de la oca Carlota (1908), en la que los 
perros terminan comiéndose los huevos, luego de salvarlos del zorro, es 
completamente inusual. 

Sin embargo, también se pueden observar finales más comunes, en los que 
todos terminan felices, como ser en El cuento de los conejitos Pelusa (1909) 
o en el de los Dos malvados ratones (1904). 

Otro aspecto que resulta innovador en la estructura de los cuentos de 
Potter es por una parte la variedad de la misma y la otra la precisión y 
combinación de situaciones para llegar al nudo. De esta forma, Beatrix 
utiliza diversos recursos para mantener al lector interesado y en sus-
penso: la repetición de acciones parecidas cuando la Sra. Bigarilla va 
mostrando las diversas vestimentas que ha lavado, ante la expectativa 
de la pequeña Lucie que quiere recuperar sus pañuelos; el malentendi-
do y confusión entre Feliciana y Duquesa cuando una invita a la otra 
a comer una empanada; la sucesión de acciones muy cortas y rápidas 
en los cuentos más cortos: La historia de un conejito feroz (1906) y La 
historia de la señorita Minina(1906); la sucesión de muchas acciones, y 
situaciones con mayores descripciones en los cuentos más largos como 
El cuento del cerdito Amable (1913) y El cuento del cerdito Robinsón 
(1930).

2. 2 Acerca de los personajes

Los personajes de Potter son animales con características antropomórficas: 
pueden hablar, piensan y reaccionan como personas de diversas edades y 
además están vestidos.

Tradicionalmente, los animales ya tenían características humanas y roles 
muy importantes en las fábulas, existentes en la tradición oral, así como 
en los cuentos populares que fueron recopilados y reescritos por Perrault y 
posteriormente por los hermanos Grimm.
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Siguiendo con esta tradición de otorgar características humanas a los ani-
males, Potter, además fue una de las primeras artistas en vestir a sus perso-
najes con ropa de la época victoriana. 

Dos autores importantes que antecedieron a Potter en este aspecto fueron 
los ya vanguardistas británicos Edward Lear en su libro Nonsense Songs, 
Stories, Botanics and Alfhabet12 en el año 1871 y Lewis Carroll con las series 
de Alicia.

1                                         2                                  3   

Dibujos 1,2 y 3 de Edward Lear (1894: web).

   4     5  	

Dibujos 4 y 5 de John Tenniel (1865: web) en Las aventuras de Alicia en el 
país de las maravillas.
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Esta particularidad en los cuentos de Potter permite una vez más entre-
mezclar la realidad y la ficción representadas por unos animales minuciosa 
y perfectamente dibujados, casi como si fueran fotografías pero vestidos 
como si fueran personas. Por otra parte, el hecho de que estén vestidos y 
que en muchas de las historias éste sea un problema para los animales, -ya 
que éstos viven perdiendo y sacándose la ropa que sus padres los obligan 
a llevar-, es una muestra de que para la autora las estrictas vestimentas de 
la época victoriana eran una molestia para los niños, representados en las 
ilustraciones.
 

6                                      7                                     8    
El cuento de Perico                   El cuento del gato                El cuento del conejito 
el conejo travieso(1902)         Tomás (1907)                  Benjamín (1904)

    9                                                      10                                                                             

 El cuento del gato Tomás (1907)           El cuento del cerdito Amable (1913)
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Dibujos 6, 7, 8, 9 y 10 de Beatrix Potter (2002) de diferentes cuentos en los 
que los personajes tienen alguna molestia o dificultad a causa de la vestimenta.

Como observamos en las ilustraciones de Potter, así como en muchas 
de sus historias, los personajes principales suelen ser obligados a usar 
ropa incómoda, que luego terminan perdiendo a causa de sus travesuras, 
como es el caso de Perico el conejo o el gato Tomás.

Carole Scott (1994:77), realizando una comparación entre Potter y la ilus-
tradora R. Baker, comenta:

 
“Whereas Barker takes pleasure in nature-inspired dress, for 
Potter clothes are usually a matter of anxiety and are often 
downright constricting or hostile to life”.13

Por lo tanto, el hecho de que los animales se quiten la ropa, desobedecien-
do así a sus padres, aspecto que, como vimos, se repite en varios de los 
cuentos de la autora, es una de las muestras de subversión en sus persona-
jes. Alison Lurie (1998:108) escribe al respeto: 

“De forma consciente o no, los niños perciben la simpatía y el 
interés de la autora por Perico, el gatito Tomás y los dos malva-
dos ratones; por la impertinente y osada ardilla Nogalina y no 
por las otras buenas y tímidas ardillas o los obedientes conejos 
Pelusa, Pitusa y Colita de algodón”.

A mi forma de ver, la autora muestra una preferencia honesta por la actitud 
natural de los niños, y en la mayoría de los casos no pretende llegar a un 
final educativo, sino simplemente, ser realista o bien reírse de ciertas situa-
ciones. Ella entiende la psicología infantil y este es un aspecto transgresor 
para la época. Ella está de parte del niño.

Es así que los personajes principales en la mayoría de los cuentos de Potter 
no sólo  poseen características de anti héroes por sus conductas y actitudes 
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rebeldes, impulsivas y desobedientes, sino que éstos no se van “enderezan-
do” ni arrepintiendo a  medida que transcurre la historia, como sucedía en 
las novelas victorianas. De esta forma Chandler (2007:302) hace notar:

“The nature of Potter’s characters remains unchanged, and 
that is the primary difference between Potter’s protagonists and 
the naughty children found in Victorian children’s books such 
as Catherine Sinclair’s Holiday House (1839) or Charlotte 
Yonge’s Countess Kate (1862)”.14

Así por ejemplo, el conejo Perico, luego de irse hasta el huerto del Tío 
Gregorio, de perder toda su ropa y de ser “castigado” sin sopa, vuelve a 
realizar de las suyas con su primo, el travieso Benjamín, incursionando 
exactamente en los mismos peligros. La insolente ardilla Nogalina molesta 
varias veces al Sr. Pardo, realizando actos de mucha insolencia sin temor 
a ser reprimida, la cual  “hasta hoy” tira palitos, da pataditas, refunfuña y 
grita desde lo alto de un árbol. O bien en El cuento de la señorita Minina, 
el osado ratón que la molesta y que casi es devorado por la misma, termina 
bailando un zapateado encima del armario.

Por lo tanto vemos que las actitudes y hazañas de los personajes demuestran 
bastante osadía: se alejan mucho, van donde no deben, corren peligro de ser co-
midos o atrapados, hacen muchos destrozos, son muy insolentes con los adultos. 
También esto hace que se crea un ambiente de tensión, de suspenso o de humor.

En la obra de Potter, todos los protagonistas que representan niños, son 
osados, valientes y tienden a no seguir normas, llegando a los extremos del 
peligro; además distan de ser virtuosos, al contrario poseen varios defectos, 
incluso los adultos. Podemos ver personajes holgazanes, despreocupados e 
irresponsables como ser las viejas tías del Cerdito Robinsón que lo envían 
al peligroso Puerto Pocilgas, o bien la ardilla Timoteo Puntillas, quien era 
“gris, gorda y holgazana” (Potter 2002:237), o el abuelo Brincos, quien 
irresponsablemente, dejó que Tomi Tejón se llevara a sus nietitos. Muchos 
otros personajes son olvidadizos, desorganizados y aturdidos.
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2.3 Acerca de las ilustraciones

Tal vez hoy en día, por lo menos en el mundo hispanoparlante, Beatrix 
Potter es más conocida por sus ilustraciones de animales “tiernos” y de 
colores suaves, muy adecuadas para decorar piezas infantiles. Sin embargo, 
esta artista inglesa además de haber logrado toda una línea de decoración 
y de juguetes infantiles con sus personajes, marcó un hito en la ilustración 
de la literatura infantil.

Recordemos que Potter tenía mucho talento desde niña, cuando se dedicaba 
a observar y a hacer bosquejos de animales y plantas de la naturaleza. Además 
estuvo expuesta al arte de varios artistas de moda de la época gracias a que su 
padre, fotógrafo, solía rodearse de éstos: Evert Millais, Randolph Caldecott, 
entre otros. Por lo tanto, me atrevo a decir que Beatrix, antes de ser escritora, 
fue ilustradora y una gran amante del mundo natural. 

Asimismo, recordemos que siguiendo la tendencia Pre Rafaelita de la épo-
ca, Beatrix dibujaba elementos de la naturaleza con mucho detalle. De esta 
forma, podemos observar en sus dibujos que ella no realizó simplificacio-
nes, ni caricaturas: fue una ilustradora muy perfeccionista, como bien lo 
expresa Alison Lurie (1998:107)

“Y sus ilustraciones, a diferencia de tantas de entonces y de 
ahora, no eran simplificaciones en tono menor para niños. 
Beatrix Potter ponía en juego todo su talento de artista en esos 
dibujos”.

Por lo tanto, sus ilustraciones eran no sólo muestra de su talento, su 
perfeccionismo y su respeto por la naturaleza, sino también de su respeto 
al niño, como un ser inteligente, sensible, que logra captar sutilezas 
y apreciar la estética artística. En este sentido, la autora hace eco a su 
narrativa, la cual tenía características parecidas: no ocultar la verdad, no 
ser condescendiente con los niños y  ser directa con ellos, mostrándose 
muy realista.
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Dibujo1: Ilustración de Potter (2002:400) La fiesta de Navidad de los conejos 
(1890). Se denota su calidad artística en los juegos de luz y sombra y el gran 
realismo en los dibujos.

Dibujo 2: Ilustración de Potter (2002:149) El cuento del gato Tomás (1907).  
Pese a la calidad, se puede observar la diferencia del trazo con el dibujo 1.

Dibujo 3: Ilustración en blanco y negro de Potter (2002:355) en El cuento del 
cerdito Robinsón (1930). Se observa aún el detalle y la perfección del dibujo, 
pero nuevamente se observa la diferencia con el dibujo 1.

Una de las primeras características que resalta en los dibujos de Potter es el 
enfoque, ya que la ilustradora al realizar primeros planos o planos medios, 
se centra en el personaje o lugar que quiere destacar.

Si comparamos sus dibujos con otras ilustraciones de la época, vemos que 
Potter, si bien detalla casi a la perfección sus personajes centrales y los po-
cos elementos que los rodean, no dibuja grandes escenarios alrededor, sólo 
algo de estos para que el lector se haga una idea general.

En realidad, esta característica implica no sólo una forma de lenguaje 
visual más directo y adecuado para el niño, sino una forma de acercarlo 
más íntimamente al personaje o al lugar donde se desarrollará la acción. 
De esta forma, Potter logra llevarnos a pequeños e íntimos espacios 
como túneles y huecos en los árboles que en realidad son el hogar de 
varios de sus personajes. Comparando los dibujos de Potter con los de 
Kate Greenaway, otra ilustradora de la época, K. Chandler (2007:290) 
comenta:

“Greenaway’s additional trees and figures, rivers, birds, creatu-
res, and blossoms disperse the reader´s attention. Potter´s pic-
ture, however, portrays a simpler scene, where the bush and the 
background serve as exactly that –background-and they do not 
divert attention from the central figures”.15

1   						          2 

Dibujo 1: Ilustración de conejos de Beatrix Potter. Bocetos e imágenes libres de la autora 
(teimagino: 2008 web). Se observa su perfeccionismo y su realismo al dibujar los conejos.

Dibujo 2: Dibujo de Perico el Conejo en el Cuento de Perico el conejo travieso 
(Potter 2002:11)

En relación a la técnica, Potter realizó la mayoría de sus dibujos con acuarelas a 
color, y varios en blanco y negro como muchas ilustraciones de la época, sobre 
todo los que ilustró al final. En sus diversos cuentos, a lo largo de su vida, se 
puede observar algunos cambios, sobre todo en cuanto a la perfección de los 
detalles, la utilización de la sombra y la luz; al final, casi no tenía tiempo para 
dibujar y fue perdiendo la vista. Sin embargo siempre mantuvo la calidad en sus 
ilustraciones. Podemos observar las diferencias en las siguientes ilustraciones:

1                                      2                                    3  
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     1 El cuento de                      2 El cuento del                     3 El cuento                         
     la Oca Carlota                     conejito Benjamín                doña Ratoncilla
    (Potter 2002:160)                (Potter 2002:68)                  (Potter 2002:225)

Dibujos 1,2 y 3: El enfoque es más cercano. Se observa planos enteros de los 
personajes principales y muy poco del entorno.

 1                                                          2 

Dibujo 1: Ilustración de Kate Greenaway en el libro: El flautista de Hamelin 
(1888) (mujerespintoras 2013: web).

Dibujo 2: Ilustración de Kate Greenaway en el libro: The Marygold Garden 
(1885) (illuminated-books:web).
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Efectivamente en los dibujos 1 y 2 de Greenaway podemos observar que 
ella dibujó planos generales y por otro lado, que hay muchos otros elemen-
tos del paisaje que son representados.

Podemos observar casi lo mismo en las ilustraciones de Walter Crane y 
Ralph Caldecott, dos famosos ilustradores de la época victoriana: abunda 
la información, se ve muchos personajes en primeros, segundos y planos 
más profundos. Hay más de una escena representada e incluso, en las ilus-
traciones de Crane el texto está inserto en la imagen.

         1                                                     2

Dibujos 1 y 2 de Walter Crane, el primero para el libro El gato con botas y el segundo 
para Barba Azul (1896) (odisea2008:2012: web): abunda la información visual.
 

                                1
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Dibujo 1 (página anterior) Del ilustrador Ralph Caldecott en el libro Baby 
Bunting (1882 )(loveforbooks:2010:web). Se observan muchos elementos y un 
plano conjunto.

Otra característica vanguardista en los dibujos de Potter que está aso-
ciada a la anterior es el no usar todo el espacio para dibujar; es decir, 
que ella enfoca su escena y deja alrededor espacio en blanco. De esta 
forma no hay una saturación de información en la hoja que presenta 
el dibujo. Paralelamente, muchas de sus ilustraciones no tienen un en-
cuadre dibujado, éste parece borrado o difuminado, creándose así una 
atmósfera, a mi parecer, de mayor ficción, como si se hubiera sacado 
esa escena de un mundo mágico, el cual el lector puede imaginar. De 
esta forma, K. Chandler (2007:290) ubica a Potter en los inicios del 
modernismo:

“Rather than depicting every detail and character or ornate-
ly framing, Potter illustrates in a plain, uncluttered manner, 
forecasting the paring away of details practiced by modernist 
poets, short story writers and artists”16

1                                      2                                      3

Dibujos 1,2 y 3 De Beatrix Potter (2002:199, 68,121) se puede observar el 
espacio blanco alrededor de la imagen y el encuadre borrado.

Otro aspecto que se puede observar es que la ilustradora no sólo logró la 
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sugestión por medio de sus espacios blancos y la eliminación de los planos 
generales, sino que lo hizo por medio de la ilustración de sólo algún detalle 
o parte del cuerpo de los personajes: sólo las orejas del conejo, sólo los pies 
o las manos del tío Gregorio, una parte del rostro del Sr. Pardo, utilizando 
la metonimia visual.

1                                   2                                     3  

Dibujos 1, 2 y 3(Potter 2002:15, 202, 203). Sólo se ve una parte del cuerpo 
del tío Gregorio.

Si bien las características mencionadas son vanguardistas, Beatrix Potter 
conservó algunos elementos de las ilustraciones de su época. Tal vez uno 
de los más importantes es que en la mayoría de sus dibujos está reflejada la 
nostalgia por lo natural, idea muy desarrollada entre los prerrafaelitas. Este 
aspecto se hace más evidente por la utilización de colores pastel en muchos 
de sus dibujos. Muchas de las ilustraciones de la época tienen estos colores 
para aumentar el ideal romántico de los paisajes bucólicos que aún estaban 
en boga, (como podemos observar en las previas ilustraciones de K.Gree-
naway y Caldecott).

Por otra parte, en algunas de sus ilustraciones la autora dibuja planos más 
generales, de mayor tamaño, con encuadres y con bastante información de 
los alrededores.
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Dibujo1: Un plano general del Cuento del 
cerdito Robinsón con mucha información visual (Potter 2002:358)

Por último, otras características innovadoras, no precisamente de las ilus-
traciones pero de otros paratextos de los libros de Potter fueron, en primer 
lugar el formato y en segundo la diagramación del texto en relación a la 
imagen. Los cuentos de Beatrix Potter fueron editados en un formato pe-
queño, de cinco por cuatro pulgadas, para que pudiesen ser mejor mani-
pulados por los niños. Y por otro lado, había una ilustración por página, 
la cual era acompañada por un texto breve, característica que también fue 
pensada para que los niños más pequeños pudiesen seguir o leer más fácil-
mente las historias. Alison Lurie (1998:107) dice al respecto:

“Cuando se publicó por primera vez, El cuento de Perico el 
conejo travieso, fue algo completamente nuevo en la literatu-
ra infantil. Por una parte tenía un formato adecuado a los 
niños porque Beatrix estaba empeñada en que sus libros se 
publicaran para adaptarse a las manos de los niños y no para 
impresionar a los adultos”. 

Por lo tanto, en el ámbito de las ilustraciones, una vez más nos encontra-
mos con una artista en el cruce de dos épocas: una ilustradora tradiciona-
lista en cuanto al realismo y perfección de sus dibujos, así como al uso de 
colores suaves y a la presencia de paisajes bucólicos; pero al mismo tiempo, 
una artista vanguardista en cuanto al enfoque, al encuadre, al uso de la 
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metonimia visual y la economía de información en los planos generales de 
sus ilustraciones. 

3. Conclusiones

Después de haber abierto las puertas de la época en que Beatrix Potter 
concibió e ideó sus cuentos, y de darnos cuenta que se trató de una era de 
transición histórica que trajo consigo muchos cambios en todos los ámbi-
tos, podemos entender que su obra también se enmarca en esta línea con 
características que se apegan tanto a ciertos  valores, corrientes y tradicio-
nes de la era victoriana como a ciertos vanguardismos de la incipiente era 
eduardiana.

Es así que al analizar los aspectos formales, discursivos, temáticos y pictóri-
cos de sus cuentos, se puede ver que la autora  mantiene algunos elementos 
típicos de la literatura infantil de la época victoriana como ser los finales 
felices, la premiación de los actos y de los niños buenos, la presencia de 
paisajes naturales y bucólicos, la utilización de colores pasteles, así como 
el perfeccionismo realista de sus dibujos, entre otros. Sin embargo, tam-
bién se puede apreciar que Potter, desde una postura más modernista y 
vanguardista, transgredió muchas de las características tradicionalistas de 
la literatura, proponiendo  personajes atípicos, con rasgos de antihéroes, 
sorprendiendo con aspectos temáticos y formales novedosos y subversivos 
como ser la presencia del humor, el tono no moralizante, el lenguaje direc-
to, la metaficción, la intertextualidad, los finales inesperados y no siempre 
positivos. En cuanto a sus dibujos, ella innovó en la utilización de primeros 
planos, al borrar los encuadres y el exceso de información visual. Asimis-
mo, fue pionera en los paratextos de sus libros, proponiendo un nuevo 
formato y diagramación del texto, que facilite la manipulación y lectura. 
En fin, una obra transicional, que sin ser revolucionaria fue pionera en 
muchos aspectos y aún hoy es considerada emblemática dentro de la lite-
ratura infantil.
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Notas al pie de pagina

1.	 Algunas otras obras de la época que se ubican en espacios rurales son: El 
jardín secreto de Frances Hodgson Burnett(1910); Cumbres borrascosas de 
Emily Brontë(1847);El viento en los Sauces de Kenneth Grahame (1908).

2.	 “El mensaje de Potter a los niños sugiere que las ropas, y el “yo” o identidad 
social que representan, constituyen una prisión: dañan y esconden el “yo” 
real, natural, y no son un medio de expresión”.

3.	 “Margaret Lane recorre las experiencias infantiles que desarrollaron ciertas 
cualidades en la señorita Potter: la exposición restringida a otros niños de 
su misma edad, la vida aburrida en casa con unos padres victorianos poco 
imaginativos, los esfuerzos de la propia Beatrix para entretenerse a través del 
arte y su devoción por las mascotas. De hecho, es la misma cualidad de su 
infancia la responsable del poco desarrollo de la vida social de la autora, pro-
veyéndola del tiempo necesario para desarrollar un conocimiento profundo 
de la naturaleza y los animales”. 

4.	 En retrospectiva, uno podría considerar la evolución de Beatrix Potter desde 
el mundo interior de una niña tímida y apartada de todos hasta convertirse 
en una autora famosa como una de las historias tempranas de éxito dentro 
de la lucha por la igualdad de las mujeres. Puesto que no sólo no se esperaba 
de las mujeres victorianas que produjesen nada de valor, sino que los padres 
victorianos se oponían de manera activa a los logros profesionales de sus hijas. 

5.	 El periodo entre 1860 y la Primera Guerra Mundial vio dramáticos cambios 
sociales y políticos. Las familias se redujeron en tamaño y fueron haciéndose 
más estables, movimientos artísticos como los Pre Rafaelitas legitimaron la 
vena de la fantasía en paralelo al utilitarismo victoriano; el Imperio Británico, 
en su punto culminante, comienza a estar menos seguro de sí mismo, y la 
posición de la mujer en la sociedad va cambiando sutilmente. Los libros se 
volvieron más baratos gracias a la introducción de la prensa de cilindro Hoe 
en 1860, las cubiertas de cartón para los libros de 1870 y la pulpa de papel 
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barata en 1880. Entre 1880 y 1890 la reproducción foto mecánica de imáge-
nes cobró relevancia…

6.	 “Sheila Egoff nota que Potter es ‘una de las grandes realistas de la era eduar-
diana y posiblemente de todos los tiempos… tenía una mirada y mente cer-
teras, observando la vida animal sin ignorar sus aspectos predatorios, y de 
éstos nacen la mayoría de sus argumentos’ (96-97). Junto con historias que 
amenazan la vida de los protagonistas, Potter creó ambientes y situaciones 
que reflejaban rutinas diarias de una manera cándida, sin emociones”.  

7.	 Entre 1837, cuando la Reina Victoria ascendió al trono y el comienzo de la 
Primera Guerra Mundial en 1914, casi todos los libros que consideramos 
clásicos de la literatura infantil fueron publicados: Las aventuras de Alicia en 
el país de las Maravillas y A través del espejo; los poemas sinsentido de Edward 
Lear, Las historias de Bastable de E.E. Nesbit´s y los Niños del Ferrocarril; El 
Jardín secreto y El pequeño Lord Flaunteroy de Frances Hodgson Burnett, La 
isla del Tesoro de  Stenvenson; El viento en los sauces de Kenneth Grahame, 
Peter Pan de J. M. Barrie, Los cuentos de Pedro el conejo de Beatrix Potter,  Ki-
pling;  Stalkey &Co y otros”.

8.	 La idea de un paisaje  idílico, poblado de pastores de cabras y ovejas, pro-
vienen de  la poesía de Teócrito (300-260 AC), cuyos Idilias inspiraron los 
versos de Virgilio y los trabajos de los poetas románticos, los pintores impre-
sionistas y los escritores victorianos de literatura infantil.

9.	 “Mucha gente puede dibujar, pero tu…tienes la capacidad de observar” (Dia-
rio de Potter,418).

10.	 En el campo, toda la vida cotidiana estaba reducida a lo elemental, lo funda-
mental, lo esencial. Era vital y excitante… y le dio el poder imaginativo de 
combinar el realismo con la fantasía, una de las muestras de su genialidad. 

11.	 La “nueva” cualidad de los libros de Potter se basaba principalmente en el 
hecho de que hablaba directamente a los niños y garantizaba a los jóvenes 
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lectores una oportunidad de explorar el mundo y resistir los confines de la 
obediencia estricta. Sus cuentos reflejaban características que anticipaban las 
direcciones que muchos autores de la era moderna tomarían, explorándolas 
de manera intensa.  

12.	 “Canciones sin sentido, botánica y alfabeto”.

13.	 Donde Barker disfruta de los vestidos inspirados en la naturaleza, para Potter 
las ropas generalmente son un asunto de ansiedad y a veces son directamente 
restrictivas u hostiles a la vida. 

14.	 La naturaleza de los personajes de Potter se mantiene sin cambios, y esa es la 
principal diferencia entre sus protagonistas y aquellos niños malos comunes 
en los libros infantiles victorianos como ‘casa de campo’ de Catherine Sinclair 
y ‘la condesa Kate’ de Charlotte Yonge (1862). 

15.	 Las figuras adicionales de Greenaway, así como los árboles, ríos, pimpollos y 
aves que retrata, dispersan la atención del lector. Potter, en cambio, representa 
un escenario más sencillo, donde el bosque y el trasfondo sirven exactamente 
de eso, de fondo, y no distraen la atención de los personajes principales. 

16.	  En lugar de representar cada detalle, personaje y marco vistoso, Potter ilustra 
de manera simple y estilizada, adelantándose a la reducción de detalles prac-
ticada por los poetas, escritores de historias cortas y artistas modernos. 
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La imagen del niño indígena en
la literatura infantil sudamericana

Isabel Mesa Gisbert
   Enero, 2012

En los distintos países de Sudamérica, diversos en sus culturas, en sus pai-
sajes, pero sobre todo en su gente, la literatura infantil y juvenil juega un 
rol protagónico porque es un instrumento que permite, a través de los 
cuentos, los mitos, las novelas y la poesía, la oportunidad de conocer al 
otro, a aquel que es diferente en su raza, en su religión, en sus costumbres, 
pero que comparte una misma historia, de pronto una misma nacionalidad 
y un mismo país.

En la primera mitad del siglo XX los escritores latinoamericanos comien-
zan a desligarse poco a poco de la influencia europea para caminar por 
cuenta propia y sus escritos se animan, primero, a describir las costumbres 
de la ciudad, del pueblo y del campo en sus diferentes estratos sociales para 
luego plantear los conflictos entre indígenas, blancos y mestizos. De esa 
manera surge “Raza de Bronce” de Alcides Arguedas (1919), una novela 
indígena para adultos, que es la que inicia el tema indígena en Bolivia y se 
torna en una obra emblemática en América con un relato de denuncia que 
destaca los valores de la cultura aymara en contraposición con la explota-
ción de los hacendados. 

Posteriormente van surgiendo otras obras con el mismo tema en las que 
los escritores latinoamericanos trabajan por darle una impronta propia 
en cada país. Tal el caso de los relatos “Paco Yunque”, del autor peruano 
César Vallejo (1931), y recién dado a conocer en 1951; “Quilco en la 
raya del horizonte”, del autor boliviano Porfirio Díaz Machicado (década 
de los 30); “Ríos profundos”, del peruano José María Arguedas (1958). 
Las tres obras ambientadas en escuelas sientan una denuncia social del 
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maltrato a los indígenas, con el objetivo de mostrar que la desigualdad 
y la injusticia se forman desde la niñez. Del mismo tono es el cuento 
“Garoso”, de la colombiana Nelly Eco, en los años 20, quien toma como 
protagonistas a niños de la calle en los que se refleja la injusticia social; y 
“Queguay, el niño indio” (1934), del autor uruguayo Montiel Ballesteros, 
en la que el niño indio que asiste a una escuela rural es blanco de burlas, 
entonces huye para adentrarse en la naturaleza en lo que será, como dice 
la especialista Sylvia Puentes “un viaje iniciático que lo lleva a una comu-
nión espiritual”1.

A partir de los años 50 aparecen nuevas obras de tema indígena en los que 
la pobreza y marginación las convierten en verdaderas tragedias. Tal el caso 
de Tempestad en la cordillera, del autor boliviano Walter Guevara Arce en la 
que dos hermanos aymaras esperan al padre en la montañas andinas hasta 
quedar congelados.  

En los años 70, géneros como la poesía y el teatro se adhieren a las obras 
de realismo social, y denuncian con mayor énfasis la explotación del niño 
indígena que emigra a las ciudades. Los bolivianos Oscar Alfaro y Alber-
to Guerra tienen poemas que hablan del trabajo minero, de los niños 
lustrabotas, de los mendigos, mientras que Antonio Paredes Candia toca 
el tema de la vida en los suburbios donde la infancia es castigada por 
la miseria, a la par que el venezolano Orlando Araujo, que, con su per-
sonaje Miguel Vicente Patacaliente, relata la vida de un lustrabotas en 
la que la imaginación es su único escape e instrumento para vencer los 
conflictos cotidianos.

A partir de los 80, las políticas de gobierno que empiezan a hacer én-
fasis sobre el cuidado del medio ambiente, el rescate de las culturas in-
dígenas y la educación para todos -reflejada en las reformas educativas 
que se basan en la Declaración Mundial en Jomtien (1990)-, provocan 
un giro en la mentalidad latina. Entonces surge una nueva visión en la 
temática indígena sudamericana que muestra la realidad de una pobla-
ción que es parte de nuestra historia y de nuestro territorio y que em-
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pieza a incluirse en la literatura infantil con una visión distinta alejada 
del paternalismo, la tragedia y la miseria con la que se caracterizaba en 
épocas anteriores. 

La mayoría de las obras con tema indígena que surgen a partir de la dé-
cada de los 80 se basan en una tradición oral que se ha transmitido de 
generación en generación, que luego se ha transformado en recopilación 
de mitos y leyendas para finalmente llegar a la narrativa de creación. Estas 
obras cuentan con una investigación minuciosa que las avala, que es capaz 
de mostrarle al lector, con mucha cabalidad, una forma de vida en culturas 
distintas a la suya, tan válida como la occidental. Los protagonistas dejan 
de ser seres sufridos sumidos en la miseria y la explotación y se convierten 
en héroes o heroínas que salvan a sus comunidades, que viven aventuras 
increíbles y que son capaces de aplicar en la resolución de conflictos los 
conocimientos transmitidos desde sus antepasados.

Este trabajo intenta dar un panorama de cómo los autores contemporáneos 
de Literatura Infantil hemos incorporado al niño indígena como protago-
nista en nuestras obras de ficción, y el enfoque que cada uno hemos querido 
dar a esa imagen. Posiblemente, por su importancia literaria, se han tomado 
en cuenta también algunos libros que datan de principios o mediados del 
siglo XX. Por otro lado, este estudio no toma en cuenta las recreaciones de 
mitos y leyendas, y corresponde exclusivamente a novelas y cuentos que co-
locan a los protagonistas en el contexto de sus comunidades. Otro estudio 
semejante tendría que hacerse sobre las obras que sitúan al niño indígena en 
las ciudades y hablar de aquellos protagonistas que emigran, llegan a la urbe, 
se sumergen en un mundo distinto al suyo y la reacción que causan en este 
medio. 

1. Literatura infantil en la zona andina

Antes de la llegada de los españoles las culturas sudamericanas de mayor 
desarrollo fueron las andinas, asentadas desde el norte de Chile pasando 
por la zona occidental de Bolivia, Perú y Ecuador. La literatura infantil con 



80 81

niños o jóvenes indígenas como protagonistas, ha tomado en sus historias 
sobre todo a los grupos étnicos más grandes que son los quechuas y ayma-
ras. Sin embargo, también están las historias que hablan de comunidades 
del norte de Chile y de los chipaya al sur de Bolivia. Dentro de la comu-
nidad quechua, se han tomado dos aspectos literarios: aquellos libros con-
textualizados dentro del imperio incaico y los que hablan de comunidades 
quechuas en un contexto actual.

1.1 Literatura Infantil en el contexto del pueblo Chipaya

Uno de los pueblos más antiguos de Sudamérica es el de los Chipaya, ubi-
cado en la desembocadura del río Lauca sobre el lago Coipasa (Suroeste 
de Bolivia). Sus habitantes viven en casas circulares y se dedican al pasto-
reo, al cultivo de quinua y cañahua. Una característica de las mujeres es el 
peinado con una infinidad de trenzas muy finas. Veneran a los volcanes, 
a diferentes mallcus y creen en seres mitológicos como el sereno que es 
un ser acuático quien, según las creencias, se dedica a afinar instrumentos 
musicales a partir del sonido del agua.

“La flauta de plata” (2005) es un cuento de 
mi autoría basado, precisamente, en algunos 
mitos chipayas. Los espíritus protectores del 
pueblo, descubren que Supay, el dios del mal, 
se ha robado el sol y que lo ha guardado en una 
petaca de cuero cuya cerradura solamente pue-
de abrir el sonido de las notas de una flauta de 
plata. El pueblo Chipaya reúne en la plaza to-
dos los instrumentos musicales que tienen en 
casa, pero ninguno es una flauta de plata. Sin 
embargo, Marcelina, una niña pastora de lla-
mas, sabe que esa flauta está dentro del juturi; 
un agujero estrecho que lleva al mundo de las 

tinieblas donde seres míticos malignos, como el sereno y los samiris, es-
peran a sus víctimas. 
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Marcelina conoce los secretos del pueblo Chipaya gracias a los sabe-
res de su abuelo. Sin embargo, no cree mucho en ellos, piensa que 
las historias del abuelo son solo eso, “historias”, pero luego se da 
cuenta de que éstas la salvarán del peligro y la llevarán a encontrar 
la flauta.

1.2 Literatura Infantil en el contexto aymara: Bolivia, Perú y Chile.

El grupo aymara incluye a varios pueblos que habitaron sobre todo 
en el territorio de Bolivia, sur del Perú y norte de Chile en los años 
1100 al 1400 DC. En el norte de Chile, existen otros pueblos como 
los likanantai, diaguitas y collas con características similares a las del 
grupo aymara, por lo que los incluyo en este mismo contexto. Algunos 
de estos pueblos eran pastores, mientras que otros eran agricultores 
y pescadores del lago Titicaca. Los aymaras se caracterizaron por el 
control de los pisos ecológicos, es decir, un intercambio de productos 
entre el valle y el altiplano con el fin de contar con lo necesario para la 
subsistencia.

Estos pueblos, e incluyo a los chipayas, se educaban en las tradiciones y 
conocimientos que el grupo humano desarrollaba a partir de sus experien-
cias, lo que involucraba la observación, el aprendizaje del medio natural y 
de sus recursos. El aprendizaje de las tradiciones era de vital importancia 
para educar a la nuevas generaciones en un conocer y aprender la cultura 
para transmitirla y utilizarla en la vida diaria.

Dentro del contexto aymara, no se ha encontrado ningún libro cuyos pro-
tagonistas se desarrollen en épocas anteriores a la conquista. Los siguientes 
ejemplos son de comunidades con historias actuales. En todas ellas los 
protagonistas son niños de entre los siete y diez años que ayudan en casa 
con el cuidado de los rebaños de llamas y ovejas convirtiéndose en pasto-
res. En algunas obras, los niños asisten a la escuela y tienen una relación 
amigable con el profesor. Los autores imprimen en sus personajes un tinte 
de valentía con una capacidad de tomar decisiones ante situaciones difíci-
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les que los obligan a actuar por sus propios medios, lo que da pie al inicio 
de la aventura.

En todas las historias existe un rescate de la cultura, haciendo que los 
protagonistas no solo conozcan sus tradiciones mediante los abuelos o 
abuelas que son los que tienen la sabiduría, sino que valoran y aplican es-
tos conocimientos en situaciones de peligro. En varias de estas obras está 
presente la idea de emigrar a las ciudades cercanas con el pensamiento de 
un futuro mejor, o las comunidades reciben la visita de gente de la ciudad 
con el afán de engaño en los precios de los productos. Sin embargo, los 
autores transmiten, a través de sus protagonistas, que la identidad cultu-
ral debe primar. 

Una obra maestra, sin duda, es la novela “Sue-
ño aymara” del peruano Aníbal Eduardo León 
Zamora, ganadora del Premio Enka de Colom-
bia (1995). Es una obra que basa su trama en un 
viaje como símbolo de crecimiento. Cuatro ni-
ños del pueblo aymara de Thayapampa, ubica-
do a orillas del lago Titicaca, inician un viaje 
hacia la manqha pacha (el mundo de las tinie-
blas y de los muertos) con el fin de buscar a su 
amiga Julia, la que les ha enseñado a sentirse 
orgullosos de su cultura y que ha desaparecido 
misteriosamente.

Los cuatro amigos realizan un descenso a las profundidades de la tierra, 
actualizan el motivo clásico de la katábasis o descenso a los infiernos, don-
de según Savater, la estabilidad física y emocional de las personas pierde su 
equilibrio, al igual que la razón, porque el encuentro con este mundo da 
por cierto lo que es incierto2.

Los cuatro compañeros están listos para su transformación a la vida 
adulta y, a través del viaje, entrar a lo desconocido para morir y re-
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sucitar luego del enfrentamiento con sus propios temores y dudas. El 
viaje concluye con la asimilación de todos los aprendizajes que va a 
llevar a los cuatro amigos de Julia a convertirse en adultos. Alegrías 
y sufrimiento valieron la pena para encontrar un sentido a la vida y 
lograr la perfección espiritual que los cuatro consiguen en grupo. Ya 
no son los mismos que empezaron esta aventura. Despertaron de la 
inocencia acumulando experiencias y reconociéndose a sí mismos. 
De esta forma retornan con la personalidad transformada, recuperan 
la identidad, el orgullo de ser niños aymaras y de pertenecer a una 
cultura andina.

El escritor chileno Víctor Carvajal nos regala la 
obra “Mamire, el último niño” (1996). Es la his-
toria de un pueblo al norte de Chile, que el mis-
mo autor afirma que no se encuentra en ningún 
mapa; ni siquiera da el nombre de la etnia a la que 
pertenece Mamire. Es el único niño que se ha 
quedado en el pueblo rodeado de ancianos, pues 
sus padres se han negado a emigrar a la ciudad. 
Por lo tanto, es el único alumno de la escuela que 
el maestro acepta por no cerrarla y quedarse sin 
trabajo. Al ver la situación, el padre de Mamire 
decide irse a la ciudad y entusiasma a su hijo con-
tándole todo lo que podrá encontrar allí. Él está 

seguro de que en la ciudad le irá muy bien. Sin embargo, los abuelos del 
pueblo se organizan con la finalidad de no permitir la salida del último 
niño.

Son las tradiciones y estilo de vida del campo las que jalan más a 
Mamire y a su padre para quedarse en sus tierras y luchar para que la 
comunidad no desaparezca. En esta obra, es más bien el ingreso de un 
grupo de investigadores de distinta índole quienes vuelven a dar vida 
al pueblo.
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“La historia de Manu” (2000)  de la escritora 
chilena Ana María del Río, cuenta la vida de una 
niña aymara de siete años que vive en el altiplano 
chileno cuidando sus llamas. Cuando llega el día 
de su cumpleaños, le pide al padre poder asistir a 
la escuela de la ciudad de Iquique, pero éste no 
accede. Manú engaña a sus padres y montada en 
el lomo de su amigo cóndor asiste a la escuela. 
Allí solo encuentra burlas y discriminación, pues 
ella no habla castellano ni sabe escribir. Desilu-
sionada, recién comprende la reacción del padre.

Sobrevolando el mar, montada en el cóndor, se 
da cuenta de que una ola gigantesca está por llegar a Iquique, la alarma de 
un tsunami sobre Iquique la convertirá en la heroína de la obra.

“Chipana” (2004) es la historia de una comuni-
dad indígena, que el autor chileno Víctor Carvajal 
no nombra, ubicada en la región de Antofagasta. 
Lo que nos da a entender que pueden ser aymaras 
o likanantai. El protagonista es un niño de unos 10 
años que al igual que sus amigos asiste a la escuela, 
es pastor de llamas y cuando tiene tiempo va al 
observatorio de don Máximo a mirar las estrellas. 

Gente de la ciudad llega al pueblo para comprar 
llamas. Dada la mala situación económica de la 
comunidad, muchas familias deciden vender sus 

mejores ejemplares, entonces los compradores vienen con mayor frecuencia 
al pueblo. Chipana intuye que eso no está bien y decide salvar las llamas de 
su familia llevándolas, sin decir nada a nadie, a la cima más alta del lugar 
donde se queda una noche. Sube tan alto que Chipana y sus llamas tocan las 
estrellas, pues regresan todos envueltos en hilos plateados. Desde esa noche 
el astrónomo del pueblo y el mundo entero puede ver la constelación de la 
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llama que ha quedado impresa en el cielo. Con el regreso, la familia de Chi-
pana comprende el valor real de sus animales y de tener al muchacho en casa.

“Panqarita y los achachilas” (2009), de la escri-
tora boliviana Liliana De la Quintana, es la histo-
ria de una niña aymara que pierde sus llamas 
mientras éstas están pastando. Un fuerte viento 
las envuelve y se las lleva. Pero esa no es la única 
desgracia de la comunidad. Los campos están se-
cos, el ganado no tiene comida y la cosecha de 
papa es escasa. Los hombres están desanimados y 
no quieren hacer caso a los yatiris (adivino-curan-
dero). La solución que plantean es dejar el campo 
e ir a buscar trabajo a la ciudad. 

Nuevamente nos encontramos con la sabiduría de los ancianos que son los que 
retienen a la comunidad en el pueblo. El mallku y la abuela de Pankarita opinan 
que se ha dejado de hacer ofrendas para los Achachilas (montañas sagradas) y se 
han olvidado de los antepasados. La abuela insta a Panqarita a ir a preguntar por 
sus llamas a los Achachilas. La autora crea un personaje femenino valiente y opti-
mista hasta que se encuentra ante los achachilas cuya presencia en un principio la 
aterra. Sin embargo, está decidida a recuperar sus llamas por sus propios medios. 

Dos libros que no quiero dejar de nombrar por 
su calidad literaria y cuyos protagonistas son ay-
maras pero que no corresponden a este estudio, 
pues son niños que viven dentro del contexto ci-
tadino son “La tierra de las papas” (1996), de 
la española Paloma Bordons, y “En busca de un 
caballito de mar” (2010), de la autora boliviana 
Verónica Linares.

El padre de María tiene un contrato para trabajar 
en Bolivia, en la tierra de las papas. A María, una 
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niña de 13 años, no le hace ninguna gracia moverse de Madrid. El relato, a 
partir de la voz de María, resume las impresiones de la niña sobre la ciudad 
de La Paz, absolutamente despectivas e insolentes sobre la forma de vida y 
sus habitantes, hasta que conoce a Casilda, una niña aymara de su misma 
edad, quien trabajará como empleada doméstica en la casa de María. El 
encuentro de dos culturas tan distintas hará reflexionar a María sobre sus 
apreciaciones. Junto a Casilda aprende a valorar al otro, al que es diferente 
y con quien tiene tanto que compartir.

En la obra “En busca de un caballito de mar”, 
Salomé Sabina y Simón son niños aymaras, hijos 
de una vendedora de frutas que vive en la ciudad 
de La Paz. Salomé tiene un único cuento de hadas 
que lleva a todas partes y allí ha visto que las prin-
cesas usan falda y cintas en el pelo. Ella se viste 
igual, porque se siente una princesa y todos los 
días lleva a sus hermanitos al “escondite”. Allí, por 
órdenes de la “Princesa Salomé”, todos deben en-
contrar cosas para ella y ponerlas en un aguayo. La 
princesa tiene la esperanza de encontrar un mi-
núsculo caballito de mar de siete colores, un caba-
llito que le hace recordar al padre que un día se 
marchó buscando el mar y no volvió.

1.3 Literatura Infantil en el contexto quechua: Imperio Incaico

El imperio incaico, la civilización indígena más importante de Sudaméri-
ca, no solamente por su extensión territorial que abarcó el norte de Chile, 
Bolivia, Perú y Ecuador, sino también por su magnífica organización social 
y política, ha dado origen a varios libros de literatura infantil y juvenil. El 
tema que más ha inspirado a los autores ha sido el renombre que tienen los 
incas como pueblo guerrero y conquistador por excelencia, quienes domi-
naron a la mayoría de las etnias de sus alrededores para extender su imperio 
por todo el occidente sudamericano. 
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Han sido seleccionadas cinco obras que considero interesantes en su plantea-
miento, porque además de estar contextualizadas dentro de la historia incaica y 
contar con una investigación impecable, dan a conocer una visión del imperio 
desde el punto de vista de los pueblos que fueron conquistados por los incas y 
que actualmente son parte de los territorios donde vive cada uno de los autores. 

“La vicuña de ocho patas” (1998) del 
peruano Hernán Garrido-Lecca, es una obra  
contextualizada en la época del inca Viracocha 
y su hijo Pachacutec que toca el tema de los 
pueblos conquistados, en este caso particular, 
relata una batalla importante para el imperio 
en ese momento.

La protagonista es Yana Ñawi, una niña de 13 
años que le gusta dibujar. Un día se encuentra 
con Cusi Yupanqui, hijo del Inca Viracocha, y 
dibuja para él un sol que lo ilumine en sus bata-

llas contra los chancas, pueblo conquistado por los incas, pero con rebelio-
nes constantes contra el imperio. 

Cusi Yupanqui promete a la niña que nunca se separará del dibujo. Garri-
do-Lecca relata la batalla histórica contra los chancas, que está en la crónica 
de Pedro Sarmiento de Gamboa del siglo XVI, y sustituye en su cuento el 
espejo que está en el relato del cronista, y que es el augurio de que saldrá 
vencedor, por el dibujo del Sol que le da Yana Ñawi. Esto es lo que dice la 
crónica de Sarmiento de Gamboa:

Y estando un día en Susurpuquio en gran aflicción, pensando 
el modo que tendría para contra sus enemigos, le apareció en el 
aire una persona como sol, consolándole y animándole a la ba-
talla. Y le mostró un espejo, en que le señaló las provincias que 
había de sujetar… y que no dudase, tornase al pueblo, porque 
vencería a los Chancas que venían sobre el Cuzco.3
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Antes de ir a la batalla Cusi Yupanqui le encar-
ga otro dibujo a Yana Ñawi. Ella lo espera con 
una vicuña de ocho patas. Cuando la gente 
vecina ve el dibujo de la niña, todos auguran 
la derrota de Yupanqui contra los chancas 
porque se trataba de un animal deforme. 

El autor se pone en el lugar de su protago-
nista y expresa el punto de vista de un niño 
ante un dibujo que los adultos no entien-
den. Nos recuerda al dibujo que el piloto de 
“El Principito” realiza en su niñez. Cuando 

lo enseña a los adultos, estos piensan que es un sombrero, pero en reali-
dad se trata de una boa comiéndose a un elefante. Solo Yana Ñawi y el 
príncipe Yupanqui saben que la vicuña tiene cuatro patas, pero muestra 
ocho porque está en movimiento.

Dos de estas obras pertenecen a la literatura 
juvenil y sus protagonistas son precisamente 
adolescentes. Ambas están ambientadas en la 
época final del imperio incaico, durante el go-
bierno del inca Huayna Capac, y cuentan con 
sólidas bases de investigación que las avalan. 
Me refiero a “Del Cuzco al Cachapoal” 
(2001) del escritor chileno Saúl Schkolnik, y 
“La Turquesa y el Sol: una historia de incas 
y chiriguanos” (2003) de mi autoría. 

La primera refiere la historia de Antai, un jo-
ven perteneciente al pueblo likanantai (etnia 

indígena que habitó en el interior del desierto de Atacama), que por ser 
hijo del jefe de esta comunidad y al haber sido ésta conquistada por los 
incas, el joven es elegido para estudiar en el Yachayhuasi del Cuzco. Como 
todos sabemos, los incas tenían una organización social y política vertical 
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impecable que funcionaba a partir de una forma de enseñanza que garan-
tizaba la continuación del sistema.

El inca Garcilaso de la Vega, cronista de principios del siglo XVII, en sus 
Comentarios Reales describe la ciudad del Cuzco con sus barrios, uno de 
ellos destinado a las escuelas:

“El barrio Huacapancu… que estaba al norte de la plaza 
principal de la ciudad, al cual se le seguía,… otro barrio 
grandísimo cuyo nombre se me ha olvidado; podrémos-
le llamar el barrio de las Escuelas, porque en él estaban 
las que fundó el rey Inca Roca,… En indio dicen Yacha 
Huaci, que es casa de enseñanza. Vivían en él los sabios 
y maestros de aquella república, llamados amauta, que 
es filósofo, y haravec, que es poeta, los cuales eran muy 
estimados de los Incas y de todo su imperio; tenían con-
sigo muchos discípulos, principalmente los que eran de la 
sangre real”.4

La educación solo beneficiaba a la clase noble. Los alumnos deberían 
aprender las ciencias a través de los amautas, utilizando la práctica y la 
experiencia, con el fin de que sus pupilos conozcan los ritos, preceptos y 
ceremonias, entiendan la razón y fundamento de sus leyes, aprendan el arte 
militar, pero sobre todo conozcan la historia y puedan difundirla.

Las clases dominantes confiaban el poder y la administración estatal a in-
dividuos preparados ex-profesamente por ellos mismos, de esa manera ase-
guraban la transmisión de sus tradiciones y del prestigio del que gozaban 
como linaje gobernante. Es el caso del joven Antai que en su camino hacia 
la escuela del Cuzco es testigo de sublevaciones en contra del imperio por 
parte de otros pueblos aledaños al suyo debido a la inconformidad de la 
gente, indignada por la imposición injusta de adorar a otros dioses, apren-
der la lengua oficial del imperio y tener que donar parte de su producción 
al inca. Antai se siente parte de estos pueblos y asume las quejas como 
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propias, sin embargo tiene una orden que cumplir y sigue hacia el Cuzco. 
En la capital del imperio, Antai realiza los cuatro años de estudio en el 
Yachayhuasi. Es un excelente estudiante y pasa con honores las pruebas 
que lo convierten en el capitán de un ejército que tiene que, irónicamente, 
apaciguar las sublevaciones en la parte sur del imperio luchando en contra 
de su misma gente. Schkolnik imprime en su personaje aquello que no 
estaba permitido dentro del imperio incaico: la duda, el cuestionamiento, 
el sentimiento de culpa, la decisión de atacar sus orígenes sabiendo que en 
el imperio goza de prestigio y de los favores del inca.

En “La Turquesa y el Sol”, la protagonista es 
una chiriguana (pueblo indígena de origen 
guaraní que habita al sureste de Bolivia y Para-
guay) que es tomada prisionera en una de las 
batallas contra su pueblo y por ser hija del ca-
cique es llevada directamente al Acllahuasi. Las 
niñas entre los 12 y 13 años, algunas aún desde 
los 8, eran elegidas para ingresar al Acllahuasi o 
casa de las vírgenes. La perfección en el cuerpo, 
belleza, juventud y buena salud eran elementos 
fundamentales para formar parte de este lugar 
donde eran entrenadas por las mamaconas 
para atender a los señores de la nobleza. Allí 

aprendían a elaborar buena chicha, se dedicaban al tejido fino para la vesti-
menta del inca, eran elegidas como esposas y concubinas de nobles, y tam-
bién del Acllahuasi salían escogidas las que serían sacrificadas al Sol.

Cusi, que así se llama la chiriguana, viene de un pueblo dedicado a la caza 
y a la pesca acostumbrado a la vida libre de la selva, así que estar encerrada 
entre las cuatro paredes del Acllahuasi la violenta y decide escapar. En las 
calles del Cuzco encuentra a Paullu, un personaje histórico, hijo del Inca 
Huayna Cápac, con quien vive muchas aventuras no solo en el Cuzco, 
sino en el lago Titicaca, Quito y el cerro Llullaillaco (frontera entre Chile 
y Argentina).
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Si bien Cusi admira la gran civilización inca que conoce en el Cuzco, al 
mismo tiempo representa la inconformidad del pueblo conquistado bajo 
imposiciones absurdas que despojan a los extranjeros de su religión, idioma 
y cultura para formar parte del gran imperio. Impregnada de una rebeldía 
innata, mucha curiosidad por el nuevo mundo que acaba de descubrir y la 
valentía de una guerrera salvaje es la elegida por los dioses incas para recoger 
los objetos emblemáticos que contribuirán a que la humanidad nunca olvide 
a este gran imperio que solo las divinidades saben que está por desaparecer. 

Por su parte, Paullu como inca de sangre real, al igual que Antai –del libro 
de Carvajal-, debe asistir a los estudios en el Yachayhuasi y participar del 
Huaracu. A partir de los 16 años los varones formaban parte de un rito de 
iniciación a la vida adulta en el que primero ayunaban durante seis días y 
luego participaban en duras pruebas de velocidad, agilidad, destreza con 
las armas, defensa de la fortaleza y resistencia física. Los que se quedaban 
en el camino, eran rechazados incluso por sus parientes. Los victoriosos, 
como Paullu y Antai, obtenían puestos de importancia en el imperio. Al 
igual que Antai, Paullu no puede expresar entre sus amigos incas lo que 
siente cuando los soldados imperiales irrumpen con violencia en los pue-
blos aledaños para conquistarlos. También surge en él la duda, el cuestio-
namiento, la incertidumbre de querer pertenecer o no a la raza quechua.

“Caminantes del Sol” (2002) de la ecuato-
riana Edna Iturralde, es una obra ambientada 
en una época histórica anterior, la del reinado 
de Tupac Yupanqui. Sus protagonistas, Kispi 
Sisa y Cusi Waman, son dos niños que for-
man parte de una caravana de mitimaes, es 
decir grupos de familias separadas de sus co-
munidades por el imperio inca y trasladadas a 
otros pueblos conquistados con la finalidad de 
dividir a las poblaciones que podían ser una 
amenaza al imperio si se mantenían unidas. 
En el caso de la obra, los caminantes salen de 
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la ciudad del Cuzco y se dirigen hacia el pueblo de Saraguro, al sur de 
Ecuador.

La protagonista de “Caminantes del Sol” es una niña de 11 años que debe 
ser sacrificada al Sol, sin embargo, en el momento del sacrificio misteriosa-
mente le aparecen cuatro lunares en el brazo que la salvan, pues el cuerpo 
de las vírgenes tiene que ser puro. El inca que aprecia al abuelo de la niña, 
evita su muerte por impureza y la envía junto al abuelo a poblar nuevas 
tierras conquistadas. 

Acompañan a la narración histórica muchos elementos y personajes má-
gicos que se van apareciendo a Kispi Sisa durante el viaje para regalarle 
objetos que le ayuden a defender a la caravana y al abuelo. En el trayecto 
conoce a Kusi Waman, un niño pastor de llamas que decide incorporarse 
al grupo de caminantes.

En cuanto a lo histórico el argumento de una niña heroína es poco vero-
símil, pues los niños en las culturas precolombinas no gozaban de nin-
guna preferencia. Si eran nobles, recién a los 16 años los varones podían 
participar del sistema educativo o de las pruebas del Huaracu, mientras 
que las niñas podían ser elegidas solamente para el Acllahuasi y depen-
diendo de su belleza. Quien no era noble se educaba para la producción, 
capacitándose en técnicas y habilidades para la agricultura o artesanía. 
Sin embargo, junto al común de la gente, los niños eran partícipes de 
una gran combinación de géneros literarios como el canto, los diálo-
gos, la poesía y el teatro; pero ninguno de estos géneros tuvo nunca al 
niño como destinatario ni protagonista. Más bien, los niños escuchaban, 
observaban y de esa manera conservaban tradiciones que años después 
divulgarían de forma oral a sus descendientes. Al respecto es interesante 
esta nota de Garcilaso:

Yo me acuerdo haber oído esta fábula en mis niñeces, con otras muchas que 
me contaban mis parientes”.
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Sin duda que mantener las tradiciones y conservar la memoria era funda-
mental para el imperio, así que otro medio ingenioso que ayudó a rescatar 
las hazañas históricas incas fueron los quipus, utilizados solamente por los 
amautas que interpretaban en sus nudos historias ya acaecidas que daban 
a conocer al pueblo: 

“También usaban de otro remedio para que sus hazañas, y las 
embajadas que traían al Inca, y las respuestas que el inca daba 
se conservasen en la memoria de las gentes; y es, que los amautas, 
que eran los filósofos y sabios, tenían cuidado de ponerlas en pro-

Quechua5 Español

Zumac Ñusta
Toralláyquim
Puyñuy quita
Paquir cayan
Hina mántara
Cunuñunun
Illac pántac

Camri Ñusta
Unuy quita

Para munqui
May ñimpiri

Chichi munqui
Riti munqui
Pacha rúrac
Pachacamac
Viracocha

Cay hinápac
Churasunqui
Camasumqui

Hermosa doncella
Aquese tu hermano

El tu cantarillo
Lo está quebrando
Y de aquesta causa

Truena y relampaguea
También caen rayos

Tú real doncella
Tus muy lindas aguas
Nos darás lloviendo
También a las veces

Granizar nos has
Nevarás asimesmo

El hacedor del mundo
El Dios que le anima

El gran Viracocha
Para aqueste oficio

Ya te colocaron
Ya te dieron alma
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sa, en cuentos historiales, breves como fábulas, para que por sus 
edades los contasen a los niños y a los mozos y a la gente rústica 
del campo, para que pasando de mano en mano, y de edad en 
edad, se conservasen en la memoria de todos…”.6

Si bien este es un cuento contextua-
lizado en la época contemporánea, 
“El puente de Ichu” (1994) de los 
autores alemanes Christine y Kurt 
Rosenthal, tiene que ver con el tema 
incaico de los puentes colgantes. 
Esta es la historia del puente que 
mandó a construir el inca Pachacu-
tec sobre el río Apurimac, pero sobre 

todo el cuento destaca la preservación de la memoria de la que nos habla 
Garcilaso y que va pasando de generación en generación.

Los protagonistas son Adrián y Teresa, dos niños que viven cerca de Sicua-
ni, al sur del Cuzco, que solo pueden visitarse cruzando este puente de 70 
metros de largo. El puente está construido de ichu (paja brava andina), por 
lo tanto es necesario reconstruirlo cada año para mantenerlo en buenas 
condiciones. Las abuelas y madres remojan el ichu y luego lo trenzan, los 
niños ayudan en esta tarea. Luego los padres se encargan de amarrar estas 
trenzas en el nuevo puente.

Las dos comunidades están amenazadas por un hombre citadino  que les 
compra lana de alpaca y de oveja a bajos precios, y a quien no le intere-
sa que rehagan el puente para que nadie más pueda tener acceso a estos 
productos. Los padres intuyen el peligro y se preguntan qué pasaría si el 
puente se corta. Es fácil extender las cuerdas de ichu sobre un puente ya 
construido, pero si el puente no existe, ¿cómo llevarán las cuerdas hasta el 
otro extremo? Uno de los abuelos recuerda que existe un secreto que dejó 
Pachacutec cerca del puente, que si encuentran el secreto de cómo se hizo 
el puente la primera vez nunca más tendrán problemas. Efectivamente el 



95

hombre corta el puente y son Adrián y Teresa quienes van en busca del 
secreto de Pachacutec para poder reconstruirlo.

Al no utilizar el contexto histórico incaico, el cuento tiene la libertad de 
protagonistas infantiles que sacan del problema a ambas comunidades 
cuya única forma de comunicación e intercambio es este puente colgante. 
Los autores alemanes hacen más énfasis en la construcción del puente, el 
trabajo comunal, la sabiduría de los abuelos y la comercialización de los 
productos que son, lógicamente, temas de interés europeo.

“Wara y el sudor del sol” (1986) es un cuento 
de la escritora boliviana Gaby Vallejo que, al 
igual que el anterior, si bien no está contextuali-
zado en la misma época incaica se refiere a ella. 
Wara es una niña aymara que al acercarse a las 
aguas del lago cae sin querer dentro y allí encuen-
tra a un yatiri aymara que es el guardián de los 
tesoros del Inca Atahuallpa desde la época incai-
ca. Es un hombre milenario, pues él mismo ha 
derramado todo los adornos de oro al lago sagra-
do cuando así se lo pidió Atahuallpa. Wara es una 
niña ingenua que pregunta si ella puede llevarse 

el tesoro, pero la respuesta del yatiri es contundente: “Te voy a decir un signo 
para conocer al destinado, hombre o pueblo que recogerá este tesoro. Ese, 
estará orgulloso de su idioma y de su raza”. Si bien hay una mezcla de culturas 
en este cuento, la niña y el yatiri son aymaras, pero el tesoro viene del imperio 
inca, este cuento puede clasificarse como parte del Imperio Incaico.

1.4 Literatura Infantil quechua fuera del contexto del Imperio Incaico.

El grupo étnico quechua agrupa a su vez a pueblos menores con nombres 
propios que sin embargo son descendientes del imperio incaico, como en el 
caso de Ecuador que tienen como protagonistas a niños salasacas, puruahes 
o saraguros. Estas obras contextualizan sus historias en la actualidad.
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“Schunko” (1949), del autor Jorge W. Ábalos es 
una novela clásica argentina. Es la historia de un 
maestro de la ciudad que llega a Santiago del Estero 
(norte argentino) donde los alumnos son quechua 
hablantes. El maestro no conoce la lengua y sus pre-
juicios sobre los indígenas lo llevan a un conflicto 
con sus alumnos. Poco a poco el maestro comienza 
a aprender de sus alumnos y en la escuela se estable-
ce una relación de respeto y aprendizaje mutuo. 

Shunko quiere decir “el más pequeño”. Es un 
niño de unos diez años, moreno y delgado, que 
a la par de sus compañeros está acostumbrado 

a un contacto estrecho con la naturaleza de la que aprende todos sus se-
cretos. Pícaro y tierno, tiene el conocimiento propio de los niños, que en 
la vivencia diaria con la naturaleza, aprenden y crecen con ella. A Shunko 
le ha tocado la vida dura de la árida región del chaco, donde frente a las 
carencias materiales hay una respuesta espiritual basada en supersticiones y 
el respeto hacia los demás. Es un mundo de dolorosa limitación en el que 
hay días que los niños no van a la escuela porque tienen que ir a pescar o a 
carnear para el alimento del día, donde la muerte ronda de la mano de la 
viruela, de las víboras ponzoñosas y de las arañas venenosas.

Un clásico de la literatura infantil peruana es el 
cuento “Oshta y el duende” (1963) de Carlota 
Carvallo de Nuñez. Una mujer quechua encar-
ga a su hijo pequeño el cuidado del rebaño de 
ovejas y le advierte que tenga cuidado con el 
zorro y el puma, que si quiere vencerlos debe 
ser más inteligente que ellos y engañarlos antes 
que ellos lo engañen a él. Efectivamente, si-
guiendo el consejo de su madre, el niño engaña 
al zorro y al puma, pero luego es engañado por 
un duende que lo mantiene jugando durante 
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los 58 años siguientes. Según el especialista Manuel Peña, este cuento tiene 
influencia de Dickens y está inspirado en el cuento Rip van Winkle del 
norteamericano Washington Irving7.

“La bayeta roja”, de la ecuatoriana Ana 
Carlota González, cuenta la tierna historia 
de Azucena, una niña salasaca, que vive en la 
provincia de Tungurahua, en la parte central 
del Ecuador. Es la relación de la nieta con su 
abuela desde que ella nace y todo lo que la 
anciana le enseña sobre su cultura, volvien-
do nuevamente a la sabiduría ancestral. La 
autora hace mucho énfasis sobre todo en la 
elaboración del tejido, los telares, el teñido 
de las lanas y los dibujos en las bayetas (te-
las). Lo importante de esta obra es la rela-
ción entre nieta y abuela, que con el paso de 

los años va a la inversa y es la nieta quien se ocupará de su abuela.

“Las aventuras del gallito Luis” (2008), de 
la autora peruana Sara Montalván, es la his-
toria de Gumersindo, un niño oriundo del 
pueblo de Aguas Calientes, en las faldas de 
Macchu Picchu, que se encuentra en un tren 
con un gallo aventurero con quien viaja a 
través de distintos lugares como las islas de la 
Polinesia, la isla guanera, las líneas de Nazca 
y el camino del inca. El protagonista es un 
niño de 10 años que después de la escuela se 
gana una propina corriendo a través del ca-
mino que lleva a los turistas desde Macchu 
Piccu hasta Aguas Calientes en una carrera 

en la que cortando camino por la montaña llega al mismo tiempo que 
el bus de turistas.
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2. Literatura infantil en la zona amazónica

La Amazonía es una vasta región de la parte central y septentrional de Amé-
rica del Sur que comprende la selva tropical de la cuenca del río Amazonas 
y toca a ocho países del continente: Brasil, Venezuela, Colombia, Ecuador, 
Perú y Bolivia. La Amazonía tiene muchísimas etnias indígenas que sería in-
terminable nombrar. El chaco, en cambio, es una llanura boscosa, en partes 
árida, que se encuentra en el cono sur y forma parte del norte argentino, sur 
de Bolivia, Paraguay y sur del Brasil. Las etnias de esta región son los guara-
níes, los weenhayek, los ayoreo, tobas y chiquitanos.

2.1 Literatura Infantil en el contexto de las etnias chaqueñas y de la selva.

Las etnias chaqueñas y amazónicas se dedican, por lo general, a la agricul-
tura, la caza y la pesca y su mayor atención la concentran en los animales 
quienes juegan un rol importante en su vida tanto religiosa como cotidiana. 
Consideran a la naturaleza como parte de ellos, por lo que en muchas de 
estas culturas antes de cazar o pescar se hace un ritual en el que se pide per-
miso a los dueños de cada especie para matar a uno de sus miembros. Los 
niños juegan, pero también ayudan a los mayores. Utilizan pelotas hechas 
con caucho y tienen muchos juguetes elaborados por sus padres y abuelos 
que no se ven en la ciudad. La educación de los hijos se realiza en libertad, sin 
reprimendas ni palizas, y depende exclusivamente de los padres de quienes 
aprenden los oficios; las niñas siguen las huellas de la madre y los niños las 
del padre. La enseñanza se basa, primero en la imitación de lo que hacen los 
adultos y luego en la experiencia y la práctica cotidiana; los niños aprenden 
de sus propios errores. En la mayoría de las etnias amazónicas, así como en 
las andinas, los abuelos juegan un rol fundamental porque ante la ausencia 
de los padres los niños se quedan al cuidado de los ancianos. 

Los libros de literatura infantil que narran historias de estos pueblos indí-
genas toman en cuenta todos estos elementos y junto a los protagonistas 
siempre hay animales amigos, generalmente humanizados en una relación 
íntima con los niños. Ante situaciones de peligro, los protagonistas siempre 
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tienen presente la figura del padre, de la madre o del abuelo con alguna frase 
de consejo o de enseñanza que les sirve como instrumento para salir o evadir 
conflictos. En muchos casos los mitos y leyendas están presentes en estas 
historias en las que los niños salen victoriosos y se convierten en héroes.

“El cachorrito emplumado” (1960) es una obra 
de la autora uruguaya Elena Pesce, en la que Urutí, 
un niño charrúa, a quien su mamá llama Cacho-
rrito Emplumado, desea ser hechicero. Para lo-
grarlo deberá conseguir tres plumas de caburé (ave 
rapaz nocturna parecida al búho). Guazuvirá, su 
venado miope, e Iguana, el lagarto remolón, lo 
acompañan en sus extraordinarias aventuras. Es 
tan importante la presencia de los animales en es-
tas historias que el relato lo cuenta un roedor que 
empieza diciendo:

“Aquí, en esta corteza de árbol, está grabada la historia de 
Urutí, El Cachorro Emplumado.
Mis hermanas de madriguera y yo, relatamos la historia del 
pequeño Urutí, que quería ser hechicero de las tribus charrúas.
Que la humedad y el musgo no borren el trabajo de nuestros 
dientes”.8

Un libro maravilloso, ganador del ENKA 1977, 
es sin duda “Zoro”, del colombiano Jairo Aní-
bal Niño. Adelantándose a su época, el relato 
está contextualizado en la selva donde los per-
sonajes que Zoro encuentra no pertenecen al 
mundo real, más bien son seres casi de ciencia 
ficción. 

Zoro se despierta en una canoa en compañía del 
pájaro tente que le regaló su abuelo, un ave que 
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lo acompaña y lo protege. Se ha separado inesperadamente de sus padres y 
decide buscarlos. En su recorrido cae prisionero de unos hombres que tra-
bajan con piedras preciosas y de allí huye con Amadeo, un anciano negro. 
Durante su trayecto encuentran a un tigre de cristal, a un águila de hielo, 
una pareja hecha de metal dorado y gigantes con pies y tobillos de vidrio 
que con astucia, valentía, y siguiendo los consejos de sus padres, Zoro es 
capaz de enfrentar.

La cubana Emilia Gallegos comenta sobre este libro:

“Jairo Aníbal Niño no narra la historia de Zoro, la selva, 
Amadeo o el pájaro tente, lo que cuenta es la historia del sueño 
de ese mundo donde transcurre la vida como amparo del niño 
y el ave, del hombre y el animal; armonía del ser consigo mis-
mo y con la naturaleza”.9

“Azul la cordillera” (1995) de la argentina María Cristina de Ramos 
es la historia de Benito que parte junto a su padre rumbo a la escuela 
albergue de la zona mapuche en la Patagonia argentina. En esta obra 
no solo el niño protagonista habla, sino también la mujer mapuche, 
los maestros y la empleada; es decir, que cada personaje cuenta sobre 
sí mismo. 

La especialista en Literatura Infantil Marcela Carranza describe: 

“Este decir sobre sí mismos de los protagonistas, a menudo a 
través del paisaje que los circunda, se construye a partir de 
la imagen poética. De este modo los lectores estamos junto a 
los actores. A diferencia de un “lector turista” que observa 
paisajes y habitantes exóticos, objetos del folklore y se va, 
en “Azul la cordillera” personaje y lector se miran cara a 
cara”.10
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“Azul la cordillera” rescata el habla del lugar. Los 
relatos surgen a partir de voces de diversas edades 
y saberes. Cada personaje se cuenta a sí mismo a 
través de un lenguaje poético en el que la escuela es 
el lugar de encuentro y convivencia. 

“Mimbi” (1998), de la paraguaya 
Luz Marina Acosta, es una joven 
guaraní que relata la vida armo-
niosa de su pueblo donde se vive 
la paz. Los nombres se eligen para 
identificar a cada niño con la na-
turaleza a la que se saluda y se 
agradece todos los días; todos se 
cuidan el uno al otro y los abuelos 

transmiten los valores y enseñan.

A Mimbi le gusta danzar para expresar con su cuerpo este agradecimiento 
a la naturaleza, pero una noche la luna se tiñe de rojo para anunciar la lle-
gada de hombres blancos que incendian la aldea. Mimbi huye al bosque y 
abandona su lugar de origen. Ella cuenta:

“Transcurrieron muchas lunas, aprendí a hablar una lengua 
nueva, a darle un nombre nuevo a las cosas… Aprendí a rea-
lizar tareas que nada tenían que ver con mi don divino de 
danzar y olvidé el significado de mi nombre”.11
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“Verde fue mi selva” (1998) de la escritora 
ecuatoriana Edna Iturralde es una obra con 11 
cuentos cuyos protagonistas son indígenas del 
Ecuador como los achuar, shuar, huaorani, se-
coya, siona y cofán. El primer relato, “La gue-
rra”, tiene como protagonista a Tesém, una 
niña achuar, que escucha escondida la reunión 
de los adultos. La palabra “guerra” es pronun-
ciada varias veces por el brujo y ésta se materia-
liza en una bola de fuego que se pierde en el 
bosque. Tesém piensa que la única forma de 
detener la guerra es buscando la bola de fuego. 
Se interna en el bosque y con ayuda de su 
abuela muerta, convertida en ciervo, intenta 

atrapar esta palabra para evitar la guerra entre tribus.

“Ni era vaca ni era caballo” (1998) 
del escritor venezolano Miguel Ángel 
Jusayú nos habla de un niño wayúu 
(indígenas que habitan la península de 
la Guajira entre Colombia y Venezuela 
y que se dedican a la cría de ganado) 
que ve por vez primera un camión. 

El niño comienza a cuestionarse sobre 
qué tipo de animal era. Gran conoce-

dor de vacas, caballos, cabras y asnos, va descartando que el camión sea 
uno de estos animales hasta que finalmente cree que es el mismo demo-
nio quien ha pasado. El relato, que en palabras sencillas del niño wayúu, 
muestra las costumbres y forma de vida de su pueblo, llevará a nuestro 
protagonista a tener un encuentro doloroso con el mundo de los blancos 
en el que la armonía con la naturaleza se pierde para entender que los due-
ños de máquinas como el camión tienen el poder sobre los indígenas que 
llegan a la ciudad. 
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“El rastro de la serpiente” (2011), de la escrito-
ra argentina Laura Escudero, narra la historia de 
un grupo de indígenas, ubicados en los alrededo-
res de La Rioja, dedicados a cazar serpientes. Un 
día el grupo de hombres que sale a cazar no re-
torna y las mujeres que van a buscarlos tampoco. 
A cargo del grupo de 16 niños se queda Yacu, el 
mayor, que recordando las enseñanzas de sus pa-
dres empieza a tomar decisiones por sí mismo. 
De esa manera va a buscar a Vilca, el hombre 
más viejo de la comunidad, que vivía aislado en 
una montaña porque quería seguir sembrando 
maíz y no cazar serpientes. Yacu convence al vie-
jo para ir en busca de los adultos perdidos. 

Escudero presenta un protagonista valiente, un niño que tiene que crecer 
de inmediato para tomar las decisiones sobre los pocos niños que quedan a 
su cargo. Recurre, como se ha visto en muchas otras comunidades indíge-
nas, a los saberes y consejos de los padres para lograr sus objetivos, y toma 
con gran entereza el mando del grupo de pequeños indígenas:

“Para cuando Yacu terminó de hablar, el grupo completo de 
niños se había acercado y escuchaba con atención. Todos se 
miraron con inquietud pero asintieron. Entonces Yacu fue por 
el único hombre mayor presente en aquellos rumbos, por esos 
lados del Llano de la Sal”.12

3. Literatura infantil en la época colonial

3.1 Literatura Infantil en el contexto de la colonia y principios del siglo XIX

Cuando llegan los españoles a Sudamérica se encuentran con un impe-
rio incaico dominante al que varias etnias aymaras habían sido incorpo-
radas; un pequeño grupo de Urus que controlaba la zona de los lagos; y, 
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en la selva, etnias diversas. El imperio inca, conquistador por excelencia, 
es conquistado y sometido a las leyes de la corona y a la religión católica 
comenzando una etapa de tres siglos de dominación española en la que 
lógicamente la situación de los niños y jóvenes cambia de alguna manera.

Se inicia la educación al estilo occidental. Los hijos de españoles o de mes-
tizos pudientes que viven en las ciudades y pueblos asisten a escuelas es-
tablecidas en conventos y en algunas parroquias, aunque ciertos jóvenes 
privilegiados pueden recibir una educación más completa en los semina-
rios. La creación de colegios destinados a los hijos de caciques (líderes in-
dígenas) tiene lugar recién a principios del siglo XVII. Los jesuitas crean en 
Cuzco un colegio para ellos donde se enseña a leer y escribir en castellano 
y latín, además de los estudios clásicos, pero el estudio académico se pier-
de con el tiempo y termina en escuela artesanal. Los hijos de los caciques 
usaban una vestimenta distinta a la de los hijos de españoles y una alimen-
tación distinta; así también se diferenciaban en su apariencia del común de 
los indígenas que no contaban con el privilegio de una educación letrada.

En esta época, tampoco la infancia se concibe como una etapa singular de 
la vida. Los adultos no toman en cuenta ni las características físicas ni las 
necesidades de movimiento y juego, ni la necesidad de afecto de los niños. 
Un ejemplo claro de esto es la vestimenta de los hijos de los españoles que 
no es adecuada ni a la edad ni a las actividades de un niño:

“Las niñas llevan jubones ajustados y sayas acampanadas con ver-
dugados que las hacen lucir como sus madres. Los niños parecen 
hombres en miniatura con sus largas casacas de faldones, la cami-
sa de cuello alto y pechera, chupa y zapatos de grandes hebillas”.13

De la misma manera, los libros a los que los niños podían tener acceso eran 
el catecismo, libros de gramática y cartillas que hacen las veces de silabarios. 

Los niños que no tenían el privilegio de una escuela se abocaban a apren-
der un oficio. Durante los siglos XVI al XVIII la pintura y escultura en 
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América se utilizó en muchos casos como un instrumento de evangeliza-
ción, por lo tanto, la demanda de obras era enorme. Entonces se forman 
los gremios de artistas (doradores, plateros, pintores, escultores) cada uno 
con una escuela doctrinal que enseñaba la fe católica, música, lectura y 
dibujo. Estas escuelas tenían un carácter multiétnico e incluían tanto a 
jóvenes mestizos como a indios e incluso algunas veces a artesanos negros. 
Posteriormente la enseñanza también comenzó a darse de manera particu-
lar en el taller de cada artista quien recibía a aprendices a quienes estaba 
obligado a enseñar el oficio, pero también a darles comida, cama y vestido. 
En el siglo XVIII recién se ofrece esta enseñanza en las Academias.

La época colonial también despierta la imaginación de algunos autores de 
literatura infantil, pero son realmente pocos los libros que tienen un pro-
tagonista indígena. El objetivo principal de estas obras es mostrar la fusión 
de dos culturas distintas que a lo largo de 300 años darán lugar al mestizaje.

“María Carlota y Millaqueo” (1992), del au-
tor y especialista chileno Manuel Peña Muñoz, 
es un libro con tres relatos que ocurren en el 
valle del Aconcagua en la segunda mitad del si-
glo XVI, cuando los españoles llegan a Chile. 
Comentaré el primero de los tres relatos.

“María Carlota y Millaqueo” nos cuenta la his-
toria de amor entre una adolescente española y 
un indígena de los changos (pueblos pesqueros 
ubicados en las costas del norte de Chile). Los 
padres de la joven la obligan a casarse con un ca-

pitán español, pero el día de la boda, Millaqueo y sus amigos la secuestran. 
El mismo autor describe su obra de esta manera:

“La joven es obligada a casarse con un español pero en el día de la 
boda, se fuga al interior del  bosque con el joven Millaqueo dando 
origen con el correr de los años a una nueva raza compuesta de 
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rasgos españoles e indígenas, característica de la zona de Colliguay 
donde se ambienta la historia y también del resto del país. La 
historia es símbolo del cruce interracial e intercultural”.14

“La portada mágica” (2001), de mi autoría, es un libro ambientado en el 
siglo XVIII, cuyo protagonista, Luis Niño, es un personaje histórico y uno 
de los artesanos de más prestigio en la ciudad de Potosí, pues además de ser 
escultor es dorador, pintor y platero. Al respecto el cronista Arzáns escribe:

Se halla en esta Villa como natural de ella Luis Niño, indio 
ladino…, y es caso de notar que estando embriagado pinta y 
esculpe con primor. Varias obras de sus manos labradas en pla-
ta, madera y lienzo han llevado a la Europa, Lima y Buenos 
Aires con aprobación general”.15

No se tienen más datos del artista que este comentario, pero sus magníficas 
obras nos dan a conocer su calidad artística. Entre ellas está la portada de la 
iglesia de San Lorenzo de Potosí, tema principal de la novela. 

El arquitecto español Bernardo Rojas Luna y Sal-
daña encarga a Luis Niño la construcción de la 
portada de la Iglesia de San Lorenzo de Potosí. 
Una vez concluida, pide al artesano que busque las 
decoraciones ideales para la portada. La única con-
dición que pone es que dichas decoraciones se en-
cuentren en tierras americanas para que la portada 
tenga un complemento indígena a la arquitectura 
española de toda la iglesia. Jahuira, un joven apren-
diz aymara, acompaña al artesano en su viaje. De 
esa manera, los protagonistas emprenden su reco-
rrido para recolectar  decoraciones que recogen de 
distintos lugares de Sudamérica pasando por Co-

piapó (norte de Chile), Challapata (sur de Perú), el lago Poopó (Oruro-Bo-
livia) y la selva amazónica (este de Bolivia, Perú y Ecuador). 
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La relación entre ambos personajes es la de aprendiz y maestro. Jahuira, de 
origen aymara, habla un mal castellano y es permanentemente corregido 
por Luis Niño, pero a él eso no le molesta porque su afán de aprender es 
más importante que todo lo demás. A sus trece años quiere descubrir el 
mundo que lo rodea y no para de hacer preguntas hasta agotar la paciencia 
de su maestro. Como todo niño es un poco torpe e inquieto y quiere estar 
en todo. Mezcla los colores, dibuja, consigue objetos, trae la paleta, brinca, 
tiene temores, pero sobre todo, tiene un gran cariño por su maestro por 
quien dará la vida si es necesario.

“Los niños de la independencia” (2000) es un 
relato del autor uruguayo Ignacio Martínez que 
pertenece a principios del siglo XIX. En él re-
produce fielmente los hechos históricos desde el 
punto de vista de la vida cotidiana de niños 
criollos, españoles, hijos de esclavos y charrúas, 
amigos entre sí, que vivirán los sucesos ocurri-
dos entre los años 1810 y 1811.

“El insólito viaje de Jemmy Button” (2008), 
de las historiadoras chilenas Ana María Pavez 
y Olaya Sanfuentes, es un relato histórico más 
tardío, contextualizado a principios del siglo 
XIX (1826-1831), durante la época victoriana 
y los viajes en barco hacia el continente ame-
ricano. 

El capitán inglés Robert Fitz-Roy viaja a Amé-
rica con el objetivo de reconocer y medir las 
costas más australes para que los ingleses pue-
dan tener sus propios mapas de América. De 
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vuelta a Inglaterra, Fitz-Roy lleva consigo a cuatro indígenas, entre ellos a 
una niña de 8 años, de la etnia kawésqar (canoeros que habitaban las islas 
al oeste de Tierra del Fuego), y un joven de 15 años de la comunidad yá-
mana (indios nómades que habitaban las islas al sur de Tierra del Fuego) al 
que bautizan con el nombre de Jemmy Button.

Las autoras imprimen en Jemmy Button un carácter alegre, de risa fácil, 
curioso y optimista. Es un joven muy despierto, pues en su estadía en Lon-
dres aprende inglés y religión, conoce a los reyes y se hace rápidamente a 
las costumbres inglesas. En 1831, el capitán Fitz-Roy piensa que es hora de 
devolverlos a sus tierras. Jemmy regresa con el encargo de compartir todo 
lo aprendido con las familias indígenas. Tres meses después el capitán va 
a verlo antes de regresar a Inglaterra. Jemmy estaba en su canoa, desnudo, 
cazando nutrias y lobos marinos; volvía a vivir como lo habían hecho sus 
padres y antepasados.

Conclusión

La imagen del protagonista indígena en la literatura infantil ha ido cam-
biando a través del tiempo. La idea del indígena sumido en la miseria y 
la ignorancia, explotado por el hacendado, burlado y castigado por el que 
más tiene, que surgió a principios del siglo XX y permaneció hasta casi los 
años 80, cambió radicalmente. Desde las obras ambientadas primero en 
las escuelas, que sientan una denuncia del maltrato a los indígenas mos-
trando que la desigualdad y la injusticia se forman desde la niñez, se pasa 
a las obras que denuncian la explotación del niño indígena que emigra a 
las ciudades hasta llegar a aquellas en las que la pobreza y marginación 
convierten a sus historias en verdaderas tragedias. Sin embargo, a partir de 
la década de los 80 aparece una narrativa de creación distinta que, si bien 
está basada en la tradición oral y la recopilación de mitos y leyendas, con-
cibe nuevas historias en las que los autores contemporáneos muestran una 
imagen diferente del niño indígena como protagonista. Surge una nueva 
mirada en la temática indígena sudamericana que muestra la realidad de 
una población que es parte de nuestra historia y de nuestro territorio y 
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que, poco a poco, se incluye en la literatura infantil con una visión distinta, 
alejada del paternalismo, la tragedia y la miseria con la que se caracterizó en 
épocas anteriores. Los protagonistas indígenas se convierten en los héroes 
de sus propias historias.  

Este panorama revela que un grupo importante de autores contemporá-
neos tienen un auténtico interés de rescatar la forma de vida de sus culturas 
indígenas a través de sus protagonistas y, de esa manera, dan a los lectores 
la oportunidad de conocer al otro, a aquel que es diferente en su raza, en 
su religión, en sus costumbres, pero que comparte una misma historia, de 
pronto una misma nacionalidad y un mismo país. Es importante destacar 
que la mayoría de las obras cuentan con un trabajo de investigación impe-
cable y minucioso que da cuenta real de las vivencias de cada cultura.

La zona andina es la que ha desarrollado una mayor cantidad de obras, 
sobre todo aquellas que rescatan las culturas aymara y quechua. La zona 
amazónica tiene menos obras, posiblemente porque el acceso a la docu-
mentación pertinente es más difícil o casi inexistente. En el caso de la épo-
ca colonial, también la literatura es muy escasa dado que el tema infantil 
era poco importante, por lo que obtener características de la forma de vida 
de los niños es muy difícil.

Estoy segura de que hay muchas otras obras más que tocan el tema del 
niño indígena en los distintos países sudamericanos. Esta es simplemente 
una pequeña muestra de lo que se ha publicado en los últimos años y el 
enfoque que cada uno de los autores, de acuerdo a su experiencia en su 
país, le ha dado a su protagonista. 

Brasil es un país ausente en esta investigación debido a que tiene muchos 
libros que rescatan las culturas indígenas de esa región y amerita una inves-
tigación propia y minuciosa sobre el tema.

Quiero agradecer a los especialistas de literatura infantil que me han ayu-
dado a recopilar el material bibliográfico de este trabajo de investigación: 
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Mario Méndez (Argentina)
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Carolina Valdivieso (Chile)

Manuel Peña (Chile)
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Carlota Flores (Perú)

Roberto Rosario (Perú)

Alberto Thieroldt (Perú)

Sylvia Puentes de Oyenard (Uruguay)

Fanuel Díaz (Venezuela)



111

Bibliografía

ACADEMIA BOLIVIANA DE LITERATURA INFANTIL Y JUVENIL 
(2009): Memoria del Encuentro Internacional de Escritores y Especialistas de 
Literatura Infantil y Juvenil. Edición Digital. La Paz.

ALAPERRINE-BOUYER, Monique (2004): “Las estrategias de una edu-
cación al servicio del poder colonial. Perú, siglos XVII-XVIII” en revista 
Dórbigny. Miradas cruzadas de Europa y América Latina. La educación, dere-
cho a la utopía. Diciembre 2004. No 2 Plural Editores. La Paz, 2004. 

DAUTANT, Maite (2008): “Camino hacia la aventura: el viaje como 
crecimiento”. Documento del Máster de Libros y Literatura para niños y 
jóvenes. Universidad Autónoma de Barcelona y Banco del Libro de Vene-
zuela gestión 2007-2009. 

FINOT, Enrique (1981): Historia de la literatura boliviana. Gisbert y Cia. 
S.A. La Paz.

GALLEGOS, EMILIA (1996): “Zoro, una melodía como de flauta” en 
Zoro de Jairo Aníbal Niño. Ed. Panamaricana. Bogotá. 

GARCILASO DE LA VEGA, Inca (1965): Comentarios Reales de los 
Incas.  II Tomo. Biblioteca de Autores Españoles. Madrid.

GISBERT, Teresa (2007): La enseñanza artesanal en la colonia en Anuario 
de la Academia Boliviana de Historia Eclesiástica No. 13. Sucre.

GONZÁLEZ CARRÉ, Enrique (2004): Educación prehispánica en el Perú. 
Lluvia editores/Instituto Francés de Estudios Andinos (IFEA). Lima.

MESA, José
GISBERT, Teresa
MESA, Carlos (2008): Historia de Bolivia. Editorial Gisbert. La Paz.



112 113

NORDENSKIÖLD, Erland (2002): La vida de los indios. APCOB. La Paz.

NORDENSKIÖLD, Erland (2001): Exploraciones y aventuras en Sudamé-
rica. APCOB. La Paz.

PEÑA MUÑOZ, Manuel (2009): Historia de la Literatura Infantil en 
América Latina. Editorial SM. Colombia.

PEÑA MUÑOZ, Manuel (2010): Historia de la Literatura Infantil Chile-
na. Ed. Andrés Bello. Santiago.

PUENTES DE OYENARD, Sylvia (2009): “Voces de tres siglos en la 
literatura infantil uruguaya” en Memoria del Encuentro Internacional de es-
critores y especialistas de literatura infantil y Juvenil. La Paz.

RIESTER, Jürgen (1993): Universo mítico de los chimane. Pueblos indígenas 
de las tierras bajas de Bolivia. La Paz.

SARAVIA DE LA RIVA, Hernán (1997): Educación boliviana. Secretaría 
Nacional de Cultura. La Paz.

SARMIENTO DE GAMBOA, Pedro (1942): Historia de los Incas. Emecé 
Editores S.A. Buenos Aires. 

TABOADA TERÁN, Néstor (2004): Las diez mejores novelas de la literatu-
ra boliviana. Plural Editores. La Paz.

UNIVERSIDAD DE LOS ANDES (2010): Chile en cuatro momen-
tos-1710. Volumen II. Educación y vestuario. El Mercurio / Enersis Endesa 
Chile. Santiago. 

Páginas De Internet

http://www.imaginaria.com.ar



113

CARRANZA, Marcela: “Ni era vaca ni era caballo” en Revista Virtual 
Imaginaria N° 58 | RESEÑAS DE LIBROS | 22 de agosto de 2001.

CARRANZA, Marcela: “Azul la cordillera” en Revista Virtual Imaginaria 
N° 70 | RESEÑAS DE LIBROS / 1º Marzo de 2006.

http://www.fundacioncultural.org/revista/nota4_11.html

RIVAS, José Andrés: “Apuntes sobre Jorge W. Ábalos” en Revista Virtual 
Fundación Cultural Santiago del Estero.  

Literatura Infantil Y Juvenil Citada

ÁBALOS, Jorge W. (1959): Shunko. Editorial Losada. Buenos Aires.

ACOST, Luz Marina (1998): Mimbi. Una mujer india. Editorial Arandu-
ra. Paraguay.

BORDONS, Paloma (2002): La tierra de las papas. Barco de Vapor. Ed. 
SM. Madrid.

CARVAJAL, Víctor (1996): Mamire, el último niño. Alfaguara Infantil. 
Santiago.

CARVAJAL, Víctor (2008): Chipana. Ed. Sol y Luna Libros. Santiago.

DE LA QUINTANA, Liliana (2007): Panqarita y los Achachilas. Ed. Gen-
te Común. La Paz.

DEL RÍO, Ana María (2004): La historia de Manu. Alfaguara. Santiago 

ESCUDERO, Laura: (2011): El rastro del serpiente. Barco de Vapor. Edi-
ciones SM. Argentina.



114 115

GARRIDO-LECCA, Hernán (2001): La vicuña de ocho patas. Panameri-
cana Editorial. Bogotá. 

GONZÁLEZ, Ana Carlota (2011): La bayeta roja. Edicion gratuita otor-
gada en la 5ª Maratón del Cuento. Quito.

ITURRALDE, Edna (2002): Caminantes del Sol. Alfaguara Infantil. Ecuador.

ITURRALDE, Edna (1998): Verde fue mi selva. Alfaguara Infantil. Ecuador.

JUSAYÚ, Miguel Ángel (1998): Ni era vaca ni era caballo. Colección Así 
vivimos. Ed. Ekaré. Caracas.

LEÓN ZAMORA, Aníbal Eduardo (1995): Sueño aymara. Editorial Uni-
versidad Pontificia Bolivariana. Colombia.

LINARES, Verónica (2010): En busca de un caballito de mar. Torre de Pa-
pel. Grupo Editorial Norma. Perú.

MARTÍNEZ, Ignacio (2000): Los niños de la Independencia. Ediciones del 
Viejo Vasa. Uruguay.

MESA, Isabel (2001): La portada mágica. Alfaguara Infantil. La Paz.

MESA, Isabel (2003): La Turquesa y el Sol. Alfaguara Juvenil. La Paz.

MESA, Isabel (2005): La flauta de plata. Ed. Gente Común. La Paz.

MONTALVÁN, Sara (2008): Las aventuras del gallito Luis. Ed. A.U.L.I. 
Montevideo.

MONTIEL BALLESTEROS, Adolfo (1934): Queguay, el niño indio. La-
caño Hnos.



115

NIÑO, Jairo Aníbal (1996): Zoro. Ed. Panamericana. Bogotá.

PAVEZ, Ana María

SANFUENTES, Olaya (2008): El insólito viaje de Jemmy Button. Ed. 
Amanuta. Santiago.

PEÑA MUÑOZ, Manuel (1992): María Carlota y Millaqueo. Ed. Andrés 
Bello. Santiago.

PESCE, Elena (2006): El cachorrito emplumado. Alfaguara Infantil. Mo-
tevideo.

RAMOS, María Cristina (2006): Azul la cordillera. Torre de Papel. Grupo 
Editorial Norma. Buenos Aires.

ROSENTHAL, Christine y Kurt (1994): El puente de Ichu. Unicef. Perú

SCHKOLNIK, Saúl (2001): Del Cuzco al Cachapoal. Ed. Andrés Bello. 
Santiago.

VALLEJO, Gaby (1988): Wara y el sudor del sol en “Detrás de los Sueños”. 
Cochabamba.



                              



CAPERUCITA EN EL DIVAN

Rosalba Guzmán Soriano



119



119

Caperucita en el Diván

Rosalba Guzmán Soriano

Siete versiones de la Caperucita Roja y el Otro.

1. El Otro no es el otro

Desde el psicoanálisis hablar del Otro con mayúscula, es hablar de un 
referente simbólico, imaginario y Real, ese que al sujeto le fue trans-
mitido desde su más tierna infancia en el marco de los ideales, de la 
concepción del bien y del mal, de la Ley que atraviesa el cuerpo de 
cada sociedad según los parámetros culturales que la rijan, en un tiem-
po histórico y en un espacio donde esta marca se hace carne de modo 
singular, caso por caso.  

Lacán nos dice que el ser humano es un ser hablado, atravesado por el 
lenguaje, cuando los padres esperan un hijo en la contigencia del caso por 
caso, lo nombran, lo definen, lo sueñan ya de una manera determinada, 
sin que este lugar pase por el juicio de valor, no depende de que a bueno o 
malo, sino de que le den un lugar de existencia.  Así el niño se hace de un 
cuerpo a partir de ese velo tejido con los hilos imaginarios de los padres. 
Deja de ser una libra de carne, un conjunto de órganos, para ser un niño, 
varón como su padre, o de ojos oscuros o claros como alguien, un niño 
o una niña que tiene un nombre por alguna causa, lleva un apellido que 
marca su linaje, ese cuerpo es atravesado por la cultura, por los rituales, por 
los mitos, por las costumbres que marcarán su educación en la crianza. Así 
habita ese lugar en el Gran Otro. 

El otro en cambio es el semejante, el hermano, el amigo. Al nacer el niño 
no ha terminado su desarrollo neuronal; vive su cuerpo como fragmenta-
do. Construye su yo, a partir de lo que el espejo le devuelve como imagen 
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unificada. Entre los 5 a 8 meses la cría humana se llena de júbilo, descubre 
que la imagen en el espejo es la suya, así como la de la madre que lo contie-
ne y la de los objetos que lo rodean, de este modo queda velada la fragmen-
tación del cuerpo, dando lugar a la constitución del “yo ideal” llamado así 
porque el niño ocupa el lugar narcisista de la perfección, el reconocimiento 
y el amor sin falta. 

Sin embargo al haberse constituido el yo, es posible identificar al otro, 
al otro como él, al semejante, y el semejante es perturbador porque trae 
consigo la misma precariedad y el mismo revestimiento imaginario del 
cuerpo; por tanto para el niño el otro es fascinante, es su doble, pero 
a la vez es amenazante, se vuelve el rival. Si él existe puede quitarle el 
lugar. La tensión imaginaria agresiva lleva al sujeto a la confrontación 
entre iguales ya que despierta el temor por la fragmentación inicial, así 
que emerge la tensión agresiva: para que  yo subsista es necesario que el 
otro desaparezca, si el otro “yo” desaparece, estoy a salvo. Así el reverso 
de la fraternidad es la guerra. El reverso del amigo es el enemigo. El otro 
en el que me miro me puede devolver a mi estado original; me puede 
fragmentar. Deviene entonces la interrogante del ser y sólo la mirada 
del Otro omnipotente, podrá pacificar al yo ratificándole la imagen de 
integridad de su ser. De este modo el niño asumirá su lugar en el mundo 
y a través de ese lugar simbólico que le dé el Otro, podrá pacificarse y 
posibilitar un lazo social con los demás, no a partir de lo semejante, sino 
a partir de lo diferente, es decir a partir lo singular de cada cual. Este 
proceso es difícil en la vida psíquica de cada ser humano. Es necesario 
pasar del orden imaginario propio del otro al orden simbólico propio 
del Otro. Un elemento fundamental que ayuda a este proceso es el de 
los relatos míticos. 

En cada contexto cultural se construyen cuentos para niños que son relatos 
que transmiten algo de la ley que regula la vida social y particular de los 
sujetos, es decir, algo de lo mítico. Los cuentos tradicionales, por esencia 
guardan esta cualidad. Ya que estos cuentos infantiles perviven por su valor 
mítico, es la Caperucita Roja quién a través de este estudio nos mostrará 
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las coordenadas y el entrecruzamiento entre el Otro de la época y el Otro 
del texto que atraviesa al personaje, en su propia dinámica libidinal. Esto 
significa poner a Caperucita, o más bien a “las Caperucitas” en el diván, 
para escuchar la pregunta enigmática que transita por los bosques que el 
Otro habita. 

Estas siete Caperucitas elegidas para el estudio, son:

•	 “La Caperucita Roja”, que recorre el bosque tenebroso del siglo 
XVII (1697) como producto de un proceso de recopilación popu-
lar realizado por Perrault. 

•	 “Caperucita Roja” de los Hermanos Grimm corresponde al Siglo 
XIX. Época de la familia y la valoración de la familia a la cabeza 
de un padre protector (1814).

•	  “Caperucita Roja” de Gabriela Mistral a principios del siglo XX, 
(1914).

•	  “La Caperucita Roja” de Roal Dahl aparece transitando los bos-
ques ingleses por el año de 1987.

•	  En 1996 surge en escena “La Caperucita Roja tal como se la con-
taron a Jorge” del  Luis Pescetti. 

•	 “Detective John Chatterton” del escritor e ilustrador Yvan Pom-
maux es más bien una versión postmoderna (2001) de la Caperu-
cita Roja. 

•	 Finalmente se tomará para el análisis a modo de ilustración, una 
versión oral llamada “Caperucita y el Zorro” del grupo de cam-
pesinos de la provincia Muñecas. La Paz, 1976. Traducida del 
quechua por Oscar Barrera, y construida en su  versión final en 
castellano por el escritor boliviano Manuel Vargas. 
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2. Entrecruzamiento: Psicoanálisis y Literatura

La relación entre psicoanálisis y literatura siempre estuvo dada de manera 
significativa en la obra de Freud y la de Lacan, ambos retoman textos lite-
rarios tales como “Hamlet” de Shakespeare, “La Carta Robada” de Edgar 
Allan Poe, “El Ulises” de Joyce, entre otros. 

Desde entonces son múltiples los trabajos de psicoanalistas que se ocupan 
de obras literarias: Julia Kristeva, lingüista psicoanalista, tiene una vasta pro-
ducción compuesta por interpretaciones de obras literarias entre las cuales 
está “Sol Negro, depresión y melancolía”, Ana Grymbaum trabaja sobre las 
obras de Kafka, María del Carmen Franco realiza un estudio psicoanalítico 
sobre “Pedro Páramo” de Rulfo, Álvaro Zas escribe sobre “El otro cielo” de 
Julio Cortázar, todos ellos entre otros, creen en la posibilidad del entrecruza-
miento de dos campos: el de la teoría psicoanalítica y el de la obra literaria.    

3. Psicoanálisis y Literatura Infantil

La Literatura infantil, es un género que ha captado también la atención de los 
psicoanalistas. Así en el siglo XX Bruno Bettelheim en su libro “Psicoanálisis 
de los cuentos de Hadas”, escrito en 1975 afirma que los cuentos de hadas:

 “Aportan importantes mensajes al consciente, preconsciente e 
inconsciente, sea cual sea el nivel del funcionamiento de cada 
uno en aquel instante. Hacen alusión a los problemas humanos 
esenciales, aquellos que preocupan la mente del niño. Son histo-
rias que hablan de su pequeño yo en formación y estimulan su 
desarrollo mientras que al mismo tiempo, liberan al preconscien-
te y al inconsciente de sus pulsiones”. (Bettelheim 1977: p:58).

Gutiérrez Sánchez, cuya tesis doctoral de 1993, titula “Estudios Psicoanalíticos 
de cuentos Infantiles” afirma que el cuento infantil expresa una problemática 
que, siendo aparentemente lejana a la realidad cotidiana, alude a la “irrealidad, 
carácter maravilloso del cuento”, se mantiene sin embargo, dentro de los límites 
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de la “problemática subjetiva, psicológica o interna” (Gutierrez 1993: p: 238). 

Afirma el autor que otros rasgos de los cuentos de hadas se hacen patentes 
y ofrecen su interés a la investigación, como los mensajes que produce en 
el niño dirigiéndose a distintos niveles del psiquismo y su indeterminación 
en cuanto al tiempo, al espacio y a la caracterización de los personajes.

En una entrevista realizada por el periódico “El País” Bs. Aires, Argentina 
(3 de junio 2007) Erik Loran afirma que:

 “La literatura es siempre una excelente vía para orientarse. 
Después del derrumbe de la Primera Guerra Mundial, del de-
rrumbe de los ideales, los intelectuales estaban preocupados por 
cómo orientarse y orientar a la generación que venía. Algunos 
escritores explícitamente pensaron en elaborar con su obra una 
manera de proteger al niño de la tentación del nihilismo y 
orientarlo en la cultura y en las dificultades de la civilización, 
presentar figuras en las cuales el deseo pudiera articularse en 
un relato.” 

Y cita libros como El Señor de los Anillos y Harry Potter. 

Estos psicoanalistas valoran la raíz mítica de los cuentos tradicionales y 
contemporáneos a través de los cuales es posible abrir un espacio para el 
deseo y la construcción de ideales universales que puedan regular el mundo 
subjetivo de los niños. Se considerarán estos estudios, entre muchos otros, 
como antecedentes de este trabajo ya que ilustran la posibilidad del entre-
cruzamiento de psicoanálisis y literatura infantil. 

4. La Estructura del lenguaje y del Discurso, y el Otro

En función y campo de la palabra, Lacan afirma que las formaciones del 
inconsciente son  fenómenos de lenguaje y que “el inconsciente está estruc-
turado como un lenguaje” (Lacan,1981: p:78). 
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El ser humano se define como tal por el lenguaje, es un ser hablante desde 
el momento en que se incorpora en la estructura simbólica transmitida 
culturalmente en la primera crianza. El lenguaje se organiza bajo un eje 
sintagmático, sincrónico  y metafórico.

Cuando habla, entra en el orden del discurso al que Lacan define como 
una “cadena temporal significante” (Lacan, s/e p: 223). Las leyes del dis-
curso son la metáfora y la metonimia. La cadena se arma por dos tipos 
de enlace entre significantes: la combinación y la sustitución sobre el eje 
paradigmático, diacrónico o metonímico que supone una temporalidad. 

En el Seminario 5 Lacan dirá que lo que lo que sostiene el 
pasaje entre significante y significante en la articulación de la 
cadena,  es la voz, como vacío evanescente entre uno y el otro. 
La voz es el soporte del discurso. (Lacán:1999, p:351).

En tal sentido, en el Seminario 6 define el discurso como:

 “(…)una sucesión de elementos discretos, separados por inter-
valos.(…) Se podría definir al discurso, entonces, como una 
cadena de elementos de valor relacional, que se mantiene uni-
da por la voz, y que se determina retroactivamente a partir 
de que uno de los elementos funcione como elemento discreto, 
de modo tal que introduzca un efecto de intervalo o corte.” 
(metafóricamente o metonímicamente) (Lacan1977 p: 21).  

El discurso tiene una dimensión,  que articula significante- significado y 
otra que establece la relación entre significantes. Cuando ese conjunto de 
significantes se encarna en el discurso individual concreto, representa el 
lugar del código, es decir el lugar del Otro.

El discurso que se emite siempre se encuentra en una situación desdoblada 
(discurso individual y universal) a partir de la cual se vuelve a conectar en 
dos puntos diferenciados: “(…) una [cadena] corta a la otra. Se cortan en 
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dos puntos perfectamente reconocibles.” (Lacan, s/e p:19). Estos dos pun-
tos son el lugar del código y el lugar del mensaje.

Si la intención del discurso se inicia en el sujeto, es recién cuando se en-
cuentra con los significantes del Otro (código) que el discurso efectiva-
mente se produce y se constituye el mensaje; este mensaje se produce por 
retroacción, después de haber pasado por el lugar del Otro.

La estructura del discurso se construye sobre la base de la escansión, del 
corte en la cadena que es esencial al discurso.  El corte ordena los signifi-
cantes que conforman cada segmento, lo que supone el orden discursivo, 
que surge retroactivamente, desde el final del segmento que se produce en 
la cadena por su acción. 

El punto de corte se produce a nivel del Otro. El significante en sí  mismo, 
introduce el corte en el lenguaje a nivel de la palabra, aquel al que se le ha-
bla es el otro como oyente, quien puntúa la significación, pero detrás suyo 
está el Otro, testigo y garante de la verdad a nivel del discurso. 

El corte, también está en el Otro, en el lugar del código, cuando el signifi-
cante enunciado por el sujeto, en el punto de entrecruzamiento de discur-
sos significantes, sufre un efecto metafórico o metonímico, es decir, es reci-
bido de una manera que puede o no coincidir con la emitida por el sujeto. 

El Otro del discurso es aquel que, siendo lugar del código, el lugar donde 
se “asienta el material de la lengua, es también el lugar desde dónde se ha-
bla y es, también, quien sanciona el decir.

Por el corte, la cadena significante del sujeto que portaba un significado, de 
pronto cambia su rumbo y entra en el nivel del sentido. 

“Por parte del sujeto se lanza algo y, al encontrar el punto de 
empalme del cambio de agujas, se cierra sobre si como una 
frase articulada, un anillo del discurso.” (Lacan s/e: p: 73).
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Esto no siempre se produce, muchas veces el discurso es puro discurso 
vacío. Pero cuando hay corte, es porque el significante es escuchado en la 
comunicación, como significante, produciendo efecto metafórico o meto-
nímico. Puede darse un instante en el que, por la ambigüedad del signifi-
cante, se  produzca un efecto de código, es decir un efecto de sinsentido. 
Ese instante hace aparecer la dimensión significante, la función sujeto, el 
valor de mensaje, la constitución del sentido.

De este modo se constituye el Otro como lugar y como función. Como 
lugar, en la estructura del lenguaje, tesoro de significantes y como función, 
en un operador que permite el abrochamiento entre significante y signi-
ficado. Es el Nombre del Padre que sostiene la función simbólica como 
figura de la ley. El Otro como mensaje como sujeto de la enunciación que 
descifra el código más allá del decir, se manifiesta a través de las formacio-
nes del inconsciente como el sueño, el lapsus, el chiste y el síntoma. Todos 
ellos se constituyen en un texto para leer. 

Un segundo momento del Otro en la obra de Lacan, es el del Otro primor-
dial, la madre que al renunciar al hijo como objeto de amor queda en falta, 
barrada, representante del deseo. El Otro significado en la ausencia y la pre-
sencia de la madre en el juego del for-da. El Sujeto dividido se confronta con 
la falta del objeto a, plus de goce, que da cuenta de que no todo es simboliza-
ble, no todo puede entrar en el orden del significante; así es cómo construye 
su fantasma. A partir de esa falta surge para el sujeto la interrogante sobre 
el deseo: ¿Qué me quiere el Otro?, y la respuesta es un texto que el sujeto 
inventa inconscientemente, un argumento un modo de ver la vida a través 
de su singular caleidoscopio frente a la castración. 

Toda obra literaria es también un texto para leer. La literatura, y en especial la 
infantil, es una construcción intelectual a través del uso de una red de signifi-
cantes que ocultan en su interior la referencia al Otro; ese de la cultura o ese 
Otro barrado que dice algo enigmático sobre el deseo. Es un texto que tiene 
sus propias reglas y que se expresa en la obra en que confluyen las huellas 
singulares de su autor, a través de la trama argumental, del estilo, de los per-
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sonajes y sus vicisitudes, del uso de los tropos y recursos lingüísticos; es decir, 
a través de la producción artística. En este caso, el de la literatura infantil, el 
uso de lenguaje se constituye en un juguete, el significante, es para el escritor 
un objeto que se inventa, se une, se separa, se transforma, un juguete con el 
que se arma un argumento en cuya trama el Otro está. 

Pero en literatura infantil hay otro texto que pervive junto al escrito y es el 
texto gráfico, las ilustraciones son  a su vez otra versión superpuesta por el 
ilustrador. Salvo el caso de Pommaux que es el propio ilustrador de su obra, 
los demás cuentan con quienes incluso en tiempos y espacios diferentes le 
ponen rostro, color, acción, forma y expresión a los sus escritos, haciendo 
así un entramado de significaciones que aparentemente se entrecruzan; sin 
embargo los textos del lector, del escritor y del ilustrador, logran un produc-
to que da la ilusión de ser uno, cuando en realidad no se encuentran, ni se 
mezclan, apenas se rozan, como fantasmas en el registro del desencuentro. 

Desde la mirada del escritor, del ilustrador o del lector; mirada, como 
se dijo, desde el Otro singular para cada quién, es que a un texto lite-
rario y/o gráfico se le da una significación singular; entonces cada cual 
tiene su propia versión, su propia invención ya que la lectura, la ilustra-
ción y la escritura, formas del lenguaje, tiene su raíz en la subjetividad.     

Los cuentos infantiles tradicionales, fueron como se vio con anteriori-
dad, ricas fuentes de estudio para algunos psicoanalistas por su valor mí-
tico. Uno de estos cuentos es La Caperucita Roja, cuya primera versión 
escrita, data del siglo XVII siendo una recopilación popular, que como 
todas ellas pasó de generación en generación sufriendo cambios y mo-
dificaciones a través de la transmisión oral. Sin embargo estos cambios 
y transformaciones no cesan de inscribirse, es decir, dan cuenta de la 
repetición. Ni la escritura puede detener estar versiones particulares que 
testimonian un Otro a través del tiempo y del espacio en que aparecen.  

En tal sentido, se ha elegido Caperucita Roja como cuento central en la 
presente investigación en siete de sus múltiples versiones realizadas en 
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tiempos y espacios diferentes, porque permite mediante todas y cada una 
de ellas ubicar al Otro, sus similitudes y diferencias y los elementos que se 
prestan para su lectura, a partir de los cambios, distorsiones, omisiones, in-
clusiones argumentativas y del manejo de los personajes en el contexto de 
la época en que fueron escritos y fueron ubicados en la trama argumental. 
Tiempo que no es siempre coincidente.

5. El paradigma de la sexualidad

Para abordar una lectura del Otro en las siete versiones de la Caperucita, 
será necesario dar pautas teóricas de lo que desde el psicoanálisis se concibe 
como sexualidad, y de manera específica, sexualidad femenina abordada 
ésta desde Freud y Lacan. También se ubicará al Otro en sus dos versiones, 
de Tesoro de significantes ligado al ámbito simbólico, y como Otro pri-
mordial: “la madre ligada a la falta”.

5.1 La fuente de los deseos

El hombre es un ser deseante por excelencia y la sexualidad es pues la fuen-
te de sus deseos. Freud llamará libido a esa energía sexual del sujeto, en 
juego desde las etapas primigenias de la vida. La libido es la manifestación 
dinámica, de la pulsión sexual en la vida psíquica del hombre. 

La dinámica libidinal está compuesta por los instintos. Los instintos de 
supervivencia llamados también instintos de conservación o instintos del 
yo, buscan satisfacer todas las necesidades que liberen al ser humano de la 
muerte. Laplanche y Pontaliz afirman que:

“Freud por un lado reúne el conjunto de estas ‘grandes necesi-
dades’ no sexuales con el nombre de ‘pulsiones de autoconser-
vación y por otro las señala con el nombre de ‘pulsiones del yo’ 
que significa pulsiones de conservación de sí mismo, siendo el 
yo como la instancia psíquica encargada de la conservación del 
individuo.” (Laplanche y P: 2010.p:245) 
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El instinto de conservación se manifiesta por la agresión y la destrucción. 
Freud unirá este concepto con el de pulsiones de muerte (Thanatos), que 
representan la tendencia  fundamental de todo ser vivo a volver a su estado 
inicial no-vivo. En “Más allá del principio del placer” (Freud, 1981.p:1248) 
Freud conceptualiza el instinto como “la tendencia propia de lo orgánico 
vivo a la reconstrucción de un estado anterior” en este caso lo inorgánico. 

Las pulsiones de vida (Eros); contrapuestas a las pulsiones de muerte 
(Thánatos), estarán ligadas siempre al deseo y la puesta en marcha de 
la actividad libidinal, orientada hacia la conservación de la especie y la 
reproducción.

Freud llamará al instinto de vida, pulsión sexual; aquella energía libidinal 
que por un proceso dinámico se separa de las necesidades primarias, instintos 
propiamente dichos o instintos de autoconservación, y se constituye en sí 
mismo como la representación psíquica del placer, expresada en un empuje 
que a partir de la zona erógena correspondiente a cada una de las fases del 
desarrollo psicosexual, busca  como fin su satisfacción en los objetos parcia-
les, hasta la madurez sexual cuando el objeto final será el pene y la vagina, y  
el fin, su unión en el acto sexual. 

Lacan nombre como “goce” al empuje mortífero de thánatos, afirma que 
estamos hechos de materia gozante ya que el goce alude a los distintos ob-
jetos pulsionales. El lazo del sujeto con el deseo acota el goce, es decir, el 
orden simbólico constituido a partir del funcionamiento del Nombre del 
Padre y la metáfora paterna que separa el cuerpo del niño y de la madre 
haciendo prevalecer la ley fundamental del incesto, hace posible el adveni-
miento de la falta y con ella, el deseo, la ligazón con eros, pulsión de vida. 
Sin embargo, la dinámica de la pulsión es un proceso altamente móvil y de 
una fuerza constante que determina la manera en que el sujeto se comporta 
durante toda su vida. 

En la medida que la Metáfora paterna falle, el sujeto queda expuesto a la 
ferocidad del Gran Otro, el mismo que opera desde el Superyo cuya ley 
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paradojal en este caso, no pacifica, sino que expone al sujeto al goce del Otro. 
El Otro me come, me daña, me castiga, porque no hay freno a la fantasía 
sexual inconsciente. Falla la Ley cuando el Otro no es lo suficientemente 
consistente, o cuando no da signos de alojar al sujeto en su deseo. 

5.2. Sexualidad infantil 

Uno de los descubrimientos fundante del psicoanálisis freudiano da cuenta 
de la sexualidad infantil expresada en las fases psicosexuales: 

5.2.1 Fase oral

Desde el momento en que las pulsiones sexuales apoyada en los instintos 
de conservación, se separan por anaclisis para seguir su propio desarrollo, 
la succión del alimento que inicialmente se constituyó en el primer instin-
to en acción, pasa a realizar su actividad autoerótica mediante el narcisismo 
primario manifestándose en el chupeteo de los dedos, de los labios y la 
lengua.  

Así pues la zona primordialmente erogenizada es la mucosa bucal y el pri-
mer objeto de la pulsión es el pezón de la madre nutricia. Con la aparición 
de los dientes, aparece en forma de sadismo-oral por ello Freud llamó a esta 
fase oral -canibalística-. En este segundo momento las pulsiones orales se 
manifiestan por la mordida y hallan su satisfacción en el deseo de destruir 
mordiendo e incorporando así el objeto comida. Más tarde las pulsiones 
orales se satisfarán de manera activa en objetos externos, por ejemplo a 
través de los besos.

5.2.2 Fase anal

Cuando la madurez neurológica permite al niño el dominio de sus esfín-
teres ingresa en la fase psicosexual anal. El objeto placentero se centra en 
las heces, a decir de Freud “cuerpo excitante de una mucosa sexualmente 
sensible” (Freud: 1981, p:231) y la fuente se constituye en los órganos 
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de evacuación fecal y urinaria. Fundamentalmente en tracto anal y la 
actividad sexual. 

En esta fase el niño considera las heces una parte separable de su cuerpo. 
Se manifiesta de manera pasiva cuando el niño retiene las heces y tiene 
una significación de agresión hacia el otro, por tanto, de odio, y es activa 
cuando éstas son evacuadas y ofrecidas desde una significación de regalo, 
de don amoroso.

Además, las heces adquieren para él una hipótesis de su origen, suponien-
do que así como él evacua lo que come,  el niño es concebido por la boca 
a través de la comida y  es evacuado por el ano. En esta etapa el niño de-
muestra un apego a la manipulación de objetos parecidos a excrementos en 
su color, consistencia y olor. 

5.2.3 Fase fálica

Es en la fase que recién niños y niñas descubren la diferencia sexual. El niño 
descubre el pene y la niña el clítoris como zonas erógenas -órgano masculi-
no- en ambos casos, por la masturbación infantil. A partir de este momento 
se desarrolla el Complejo de Edipo, el niño renuncia al objeto de amor que 
es la madre. Consciente en el cese de la masturbación infantil por la prohibi-
ción de la ley fundamental de incesto, imaginando que la niña lo perdió por 
no renunciar a la castración. A esto se llama complejo de castración.

Cuando la niña se compara con el niño en la fase fálica, piensa que el clítoris 
es un pequeño pene, así la masturbación infantil femenina es clitoridiana. 
Viendo la diferencia sexual entre el pene de los niños y el suyo propio, piensa 
que le va a crecer; al ver a su madre castrada, decepcionada vira hacia el padre 
fantaseando que éste le pueda donar un pene; un pene homologado con un 
niño, un pene-niño. Al ver que esto no ocurre vuelve nuevamente a la madre 
para salir del Edipo identificada a ella, sin saber exactamente qué es ser una 
mujer. No hay nada a qué renunciar, está privada del pene cuya representa-
ción psíquica es el falo que significa tener placer y poder.
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 5.2.4 Metáfora paterna

Se pone en juego cuando el niño atraviesa por el complejo de Edipo, es 
decir cuando madre y niño acepta la separación de sus cuerpos y de sus 
goces. Cuando la madre se pone en falta, lo desteta, separa su cuerpo del 
cuerpo de su hijo, admite que además de madre es mujer para un hombre, 
así que esto preserva su deseo sexual, el hijo queda excluido del mismo. 
También el Edipo cumple esta función sobre el niño, instaurándose en él 
la falta, a partir de la renuncia a su madre como objeto de deseo. He ahí 
la posibilidad de elegir un día una mujer como su madre, lo cual marca 
su heterosexualidad, y frente al padre rival, cederle ese lugar para un día 
identificado a él, fungir como hombre como su padre, dando lugar a la 
identificación fálica, viril. El vínculo con la madre y el padre como objetos 
primarios queda desexualizado, dando lugar a la construcción del aparato 
psíquico y la entrada en la fase de latencia. 

5.2.5 Fase de Latencia

Al haberse establecido al represión primaria, después del Edipo, la actividad 
sexual queda interrumpida surgiendo una nueva corriente cariñosa envuelta en 
un halo de ternura e inocencia. Es la etapa de las sublimaciones mediante la cual 
el yo sustituye los fines sexuales por los sociales y culturales. La educación favo-
rece a este proceso y el niño ingresa a la escuela normada por reglas y órdenes 
establecidas, dentro de lo que es más el principio de realidad que el del placer. 

Esta fase está marcada por la realidad del esquema corporal. Orgánica-
mente el niño y la niña no pueden cumplir ningún fin sexual. Sus órganos 
genitales aún no han madurado, por eso es que la pubertad marca otra fase 
cerrando este paréntesis con el despertar sexual. 

A partir de esta etapa, mediante el mecanismo de sublimación, el yo se ocupa 
del desarrollo del pensamiento, mediante la palabra que es un constructo 
simbólico del objeto en su ausencia. De esta manera se consolidan  las leyes 
lógicas del pensamiento, tiempo, espacio, sincronía, diacronía. Lacan meta-
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fóricamente explica la sublimación. Dirá que la vasija presenta la existencia 
de un vacío en el centro de lo real, que es justamente la Cosa, el inconsciente, 
que aparece como una nada. Por eso el alfarero crea de la nada, a partir del 
agujero. La sublimación queda entonces situada del lado de la creación.

Lacan propone la sublimación como “lo que eleva un objeto a la digni-
dad de la Cosa”. Un objeto en una función especial que no es efecto sino 
causa y que porta una “excelencia” propia de la Cosa, que está siempre 
velada y se relaciona con el vacío central que lo real inaugura. También a 
diferencia de Freud, señala que el objeto sexual queda acentuado en la su-
blimación al afirmar que “El juego sexual más crudo puede ser el objeto 
de una poesía sin que esta pierda sin embargo su vía sublimante”(Lacan, 
J., 1999. P: 139).

Los símbolos lingüísticos que componen la lengua son convencionales de 
cultura a cultura, y responden a su propio universo simbólico, construi-
do a través de sus mitos, su historia, sus reglas sociales, sus saberes, sus 
decires, sus prejuicios, sus tabúes y sus prohibiciones relacionadas con 
la sexualidad. Así también quedan fijados los roles sexuales en base a sus 
correspondientes parámetros culturales. 

El niño asume su familia de manera más consciente ubicando a sus miem-
bros en el lugar que generacionalmente deben ocupar. Desarrolla el amor 
filiar y asume una moral sexual que le permite adaptarse a las exigencias de 
su medio, sintiéndose sostenido, comprendido y amado. Freud afirma que 
“Durante el periodo de latencia aprende el niño a amar a las personas que 
satisfacen sus necesidades y le auxilian en su carencia de adaptación a la 
vida (...) conforme al modelo y como una continuación de sus relaciones 
de lactancia con la madre (Freud: 1981p: 235). 

Así, surgen sentimientos y temores culposos en el yo, frente a la afloración 
de representaciones ingratas y displacenteras que éste reprime u opone re-
sistencia. De este modo se vivencian los diques anímicos: Asco, dolor, ver-
güenza, junto al temor al castigo. 
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La manera en que se da la prohibición del incesto, y las primera expe-
riencias relacionadas con la vida sexual infantil dejan su marca particu-
lar en cada sujeto; marca que si bien queda invisible en la latencia, se 
revela en el momento en que la vida sexual vuelve a surgir. Freud dice 
“...el desarrollo sexual en la infancia marca ya la dirección que seguirá 
al reanudarse en la pubertad”. Una vez que se ha dado este proceso, 
la sexualidad infantil pregenital queda subrogada en el inconsciente, 
armando el niño una historia novelada sobre su existencia y su relación 
con el Otro, que Freud la llamó la novela familiar: un modo de fic-
cionar la realidad propia para comprenderla. Las fantasías en el sueño 
diurno como llamaba Freud suelen ser masoquistas, ser pegado por 
el otro, ser maltratado, ser devorado, ser humillado… y suelen estar  
acompañadas de fuerte excitación sexual, y a la vez sentimientos culpo-
sos, inconfesables(Freud: 1981,p: 787).  

Una salida para la satisfacción de la energía sexual es la sublimación por la 
cual queda desplazada la meta a hacia objetos externos no sexuales, estos 
mismos de los que se obtiene  reconocimiento por ser altruistas y condecir 
con los Ideales culturales. Entre ellas está el arte, la religión, el desarrollo 
de objetos culturales y por supuesto la literatura.

5.3 La novela familiar

A la salida del Edipo, el niño va más allá del Ideal del yo, es decir de 
quién merece y exige el amor total, los mimos y la devoción de sus 
padres, y arma un Yo ideal, ese que sostiene a los padres como los seres 
perfectos, ideales, sin falta. Poco a poco al compararlos con otros pa-
dres o adultos, comienza a tomar conciencia de que tan perfectos no 
son ni tan ideales, Freud dice al respecto: 

“Este incipiente extrañamiento de los padres, que puede desig-
narse como novela familiar de los neuróticos, continúa con una 
nueva fase evolutiva que raramente subsiste en el recuerdo cons-
ciente, pero que casi siempre puede ser revelada por el psicoa-



135

nálisis. En efecto, tanto la esencia misma de la neurosis como 
la de todo talento superior tienen por rasgo característico una 
actividad imaginativa de particular intensidad que, manifes-
tada primero en los juegos infantiles, domina más tarde, hacia 
la época prepuberal, todo el tema de las relaciones familiares. El 
desarrollo neurológico y el despertar sexual en la pubertad provo-
ca un viraje en las fantasías familiares y la novela familiar toma 
un toque netamente sexual” (Freud: 1981,p: 687). 

5.4 Sexualidad femenina

Freud reconoce dos etapas en el desarrollo del Edipo femenino; la primera 
marcada por la relación con la madre en las fases pregenitales, en la cual su 
posición fue pasiva al recibir sus cuidados y caricias; y la segunda,  por  la activi-
dad masturbatoria clitoridiana, desde una posición activa masculina. Su objeto 
de amor como el del niño es la madre, a la cual se siente profunda e intensa-
mente vinculada, sólo que resulta para ella un objeto de amor homosexual. 

En este momento siente una gran rivalidad por el padre. Al verificar la dife-
rencia sexual se siente incompleta pero se consuela pensando que el clítoris 
significativamente menos importante que el pene, le crecerá. Al verificar 
que su madre adulta no lo tiene, se siente decepcionada acusándola por 
haberla hecho así, privada, desposeída de ese miembro fuente de placer que 
el hombre ostenta, y actúa entonces hostilmente contra ella. 

Esta situación la lleva a abandonar la actividad masturbatoria y a asumir 
un sentimiento de inferioridad con respecto al varón. De este modo surge 
“la envidia del pene” y la niña separándose de la madre fálica con la cual se 
identificó, decepcionada vira su atención hacia el padre. Sin embargo, en 
esta etapa se ve atormentada por sentimientos ambivalentes; surgen  fan-
tasmas de “ser muerta, devorada por la madre” que provocan en la niña 
profundos sentimientos de hostilidad provenientes de las constantes de-
mandas educativas y los cuidados corporales de ésta le propició desde la 
primera fase pre-edípica.  
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Ante la evidencia de la falta de pene, no existe amenaza posible de castra-
ción. La  niña nada tiene que perder, nació privada del pene, pero el deseo 
de poseerlo es lo que la perturba. Freud afirma “Cuando la niña descubre 
su propia diferencia ante la vista de un órgano genital masculino, (...) se 
aferra tenazmente a la expectativa de adquirir alguna vez un órgano se-
mejante cuyo anhelo sobrevive aún durante mucho tiempo a la esperanza 
perdida. Invariablemente la niña comienza por considerar la castración 
como un infortunio personal (...) una vez admitida la universalidad de 
esta característica negativa de su sexo se desvaloríza profundamente toda la 
feminidad y con ella también a la madre. 

De este modo si la amenaza de castración permite que el niño salga 
del Edipo, para la niña dicha amenaza inexistente la enfrenta con el 
conflicto de esa ausencia. Entonces tiene tres alternativas para la salida 
del Edipo: 

La primera, por la “denegación”, de su falta manifestada en el “complejo 
de masculinidad” vale decir, el actuar como varón y fantasear con ello, 
negando así su identidad femenina. 

Supone pues un rotundo rechazo a la identificación con la madre, una re-
sistencia absoluta a asumir su sexo ausente de pene. En estos casos la niña 
ante la prohibición a la masturbación, ejercida generalmente por la madre, 
reacciona rebeldemente ante ella o sus sustitutos intensificando dicha ac-
tividad. Freud dice:

 “La terca y desafiante persistencia en la masturbación pa-
rece abrir la vía hacia el desarrollo de la masculinidad”. 
Finalmente desiste de tal actividad cuando asume la posición 
de la madre castrada para reconfirmar su insatisfacción y 
manifestarla por la renuncia a la actividad masturbatoria 
clitoridiana, entonces asume una posición pasiva  y como 
Freud dice “allana el camino hacia su feminidad” (Freud: 
1981p:451).  
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La segunda salida del Edipo puede darse por la histeria. A partir de una 
inconformidad de su sexo que la lleva a sentirse menos y, por tanto, a 
reprimir su actividad fálica a través de la renuncia de su vida sexual. 
Entonces el yo cumple su labor de sublimar estas tendencias desexuali-
zándolas y poniéndolas al servicio de la actividad intelectual o caritativa 
con el prójimo. 

La tercera salida se da por el Edipo positivo o natural, a partir del deseo 
por el padre como objeto de amor heterosexual. La niña imagina que el 
padre poseedor del pene le dará un hijo representante del pene que ella 
no tiene. La ley del incesto  la llevará a renunciar al deseo por el padre en 
su posición pasiva, ser amada por él, y derivar este deseo a otro hombre, 
hombre, poseedor de falo como su padre, que pueda completarla a través 
de la maternidad. 

En “la disolución del complejo de Edipo” Freud afirma:

 “La niña pasa - podríamos decir que siguiendo una compa-
ración simbólica, - de la idea del pene a la idea del niño. Su 
complejo de Edipo culmina en el deseo, retenido durante mu-
cho tiempo de recibir del padre, como regalo, un niño, tener 
de él un hijo.

Experimentamos la impresión de que el Complejo de Edipo es 
abandonado luego lentamente, porque ese deseo no llega jamás 
a cumplirse. Los dos deseos, el de tener un pene y el de tener 
un hijo, perduran en lo inconsciente intensamente cargados y 
ayuda a preparar a la criatura femenina en su ulterior papel 
sexual” (Freud: 1981:p:987).  

Sin embargo las repercusiones del Edipo femenino se dejan ver en la vida 
adulta. Esta hostilidad con que la niña abandona a la madre como objeto 
dará lugar más tarde a lo que Lacan llama el estrago madre-hija caracteri-
zado por  un reclamo constante sobre su falta, la misma que se trasladará a 
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otros objetos mostrando siempre su incompletud. Desde esta ausencia del 
falo inventa sus semblantes desde una posición masculina que no siempre 
están dispuestas a ceder; así se hace objeto de deseo para el otro sin estar 
dispuesta a consentir en ese goce por no abandonar su posición falocén-
trica. Su deseo es el deseo del otro, hacerse desear sin acceder al lugar de 
objeto. 

Pero la pregunta sobre qué es ser una mujer es el enigma con el que sale del 
Edipo, para responderse inevitablemente tiene como referencia a la madre, 
que es quién como su progenitora tiene un saber sobre el goce sexual y la 
posibilidad de ser objeto de amor para un hombre que la reconozca como 
tal. Es posible acceder a lo femenino desde la aceptación de su propia cons-
titución femenina. 

6. Las Caperucitas

Ya que los cuentos infantiles perviven por su valor mítico, es la Caperucita 
Roja quién a través de este estudio nos mostrará las coordenadas y el entre-
cruzamiento entre el Otro de la época y el Otro del texto que atraviesa al 
personaje, en su propia dinámica libidinal. 

6.1 La Caperucita Roja de Charles Perrault 

(París, Francia, 1628- 1703) Esta obra está escrita en 1697 cuando su autor 
tenía 81 años. 

Entre el siglo XV y XVI se asiste al establecimiento de la institución fami-
liar. Los lugares del padre y la autoridad del marido se fortalecen y restitu-
yen, ejerciendo éste una monarquía doméstica en la que la mujer y los hijos 
están sometidos a ella  de manera rigurosa. Es un tiempo en que la familia 
consta de padres, tíos, abuelos e incluso criados. Todos ellos la conforman. 
La primera edición del Dictionnaire de l’Académie de 1694 dice que la 
familia está conformada por “Todas las personas que viven en una misma 
casa, bajo una misma cabeza”.
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Podríamos decir que el Gran Otro de la 
época es ese Gran Otro del significante, 
consistente, sin barradura, Un gran Otro 
cuya ley organiza los lugares generaciona-
les y pone orden simbólico; una ley que le 
da al padre el lugar de “la cabeza de la 
familia” es decir, quién ejerce la ley. La 
madre y los hijos quedan subrogados a 
ella. 

Aunque la Caperucita de Perrault, muestra 
la figura del Otro que se expone desde la 

voz omnipresente del relator: 

“Había una vez una niñita en un pueblo, la más bonita 
que jamás se hubiera visto; su madre estaba enloqueci-
da con ella y su abuela mucho más todavía. Esta buena 
mujer le había mandado hacer una caperucita roja y le 
sentaba tanto que todos la llamaban Caperucita Roja” 
(Perrault).

Comienza pues relatando una niñita, que enloquece a la madre y a la abue-
la: ¿Por qué las enloquece?, algo de la pulsión en juego aparece en la puber-
tad, algo desregulado en esa “niñita” con una caperucita roja donada por la 
abuela buena mujer; es decir la que sabe qué es ser una mujer. Podríamos 
pensar que simbólicamente se hace referencia al signo distintivo funda-
mental de la emergencia de lo femenino en la pubertad: la menarquia. 
Caperucita está en edad de ser una mujer, tiempo de ir al bosque, al cual la 
madre la manda sin ninguna advertencia. La referencia de lo femenino en 
cuanto a la progenie se liga a lo oral: 

Anda a ver cómo está tu abuela, pues me dicen que ha estado 
enferma; llévale una torta y este tarrito de mantequilla a la 
abuela que está enferma. (Perrault).
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¿Enferma de qué está la abuela? Podríamos deducir que la enfermedad de 
la abuela es la privación, la ausencia de falo. La abuela es esa buena mujer 
hacia donde la madre induce a la hija al encuentro con lo sexual. 

El saber de la madre sobre la feminidad que le viene de su madre, se ex-
presa de esta manera: Ponte en circulación como objeto de deseo y lleva 
contigo los atributos femeninos por el camino más largo que te conduzca 
a ese encuentro con lo sexual. Allá en la otra casa, al otro lado de la infan-
cia, te espera la verdad sobre lo que es ser una (buena) mujer, ser objeto 
de deseo, ser “comida” por el lobo-abuela. Significación de la que sustrae 
el temor primigenio del infante en las fantasías orales más arcaicas, que se 
simbolizan posteriormente dando nombre a lo que Freud llama el comer-
cio sexual, es decir, el acto sexual.  

Caperucita Roja partió en seguida a ver a su abuela que vi-
vía en otro pueblo. Al pasar por un bosque, se encontró con 
el compadre lobo, que tuvo muchas ganas de comérsela, pero 
no se atrevió porque unos leñadores andaban por ahí cerca. 
(Perrault).

Caperucita, la niñita, guarda en la canastita los rastros del Edipo, se 
encuentra con el lobo com-padre, que no se atrevió a comérsela pese 
al deseo que ésta le despertaba ya que esos mutiladores de árboles, po-
drían efectivizar la castración. Solución mágica en la fantasía infantil, 
para frenar la realización del deseo incestuoso, cuando el deseo de la 
histérica es el deseo del deseo del otro. En este caso es Caperucita quién 
tuvo muchas ganas de que ese lobo le tuviese muchas ganas. 

-¿Vive muy lejos? -le dijo el lobo.

-¡Oh, sí! -dijo Caperucita Roja-, más allá del molino que se ve 
allá lejos, en la primera casita del pueblo.

-Pues bien -dijo el lobo-, yo también quiero ir a verla; yo iré 
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por este camino, y tú por aquél, y veremos quién llega primero. 
(Perrault).

Pero yendo la Caperucita por el camino más largo, el camino del desarrollo 
psicosexual, se tardará el tiempo suficiente como para estar lista para en-
cuentro sexual. Podría remitir esta referencia fantasmática  de Caperucita a 
la posición activa del primer tiempo edípico de la madre fálica,  por quién la 
niña teme ser comida. La abuela, dos veces madre, comida por el com-padre 
lobo, encarnaría el lugar del saber. La abuela es para Caperucita la Otra que 
sabe qué es ser una (buena)  mujer. 

El relato, es altamente erótico cuando la Caperucita que salió de casa sien-
do una niñita, llega a la casa de la abuela-lobo. 

“El lobo le gritó, suavizando un poco la voz:-Tira la aldaba y 
el cerrojo caerá. Caperucita Roja tiró la aldaba y la puerta se 
abrió. Viéndola entrar, el lobo le dijo, mientras se escondía en 
la cama bajo la frazada: -Deja la torta y el tarrito de mante-
quilla en la repisa y ven a acostarte conmigo. Caperucita Roja 
se desviste y se mete a la cama y quedó muy asombrada al ver 
la forma de su abuela en camisa de dormir”. (Perrault).

“tira la aldaba y el cerrojo caerá” es una referencia a dejar caer las resistencias 
ante el deseo sexual. Una indicación de lo hay que hacer para consentir.  
Entonces es posible dejar lo oral, en la repisa y pasar a la fase genital, cuando 
Caperucita desnuda, ejerce su feminidad y descubre todos los signos fálicos 
que este lobo le muestra entre sábanas hasta “hacerse comer” en un diálogo 
erótico de complacencias mutuas. 

Esta versión termina con una moraleja, en la que otra vez aparece implícita 
la ley paterna: 

Aquí vemos que en la adolescencia,  
en especial las señoritas,  
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bien hechas, amables y bonitas  
no deben a cualquiera oír con complacencia,  

y no resulta causa de extrañeza  
ver que muchas del lobo son la presa.  
Y digo el lobo, pues bajo su envoltura  

no todos son de igual calaña: 
Los hay con no poca maña,  

silenciosos, sin odio ni amargura,  
que en secreto, pacientes, con dulzura  

van a la siga de las damiselas  
hasta las casas y en las callejuelas;  

más, bien sabemos que los zalameros  
entre todos los lobos ¡ay! son los más fieros. (Perrault).

Ya no se habla de la niñita, sino de la adolescencia y de los rasgos “bien he-
chos” del cuerpo en una mujer bonita, seductora. En este párrafo existe una 
advertencia directa a no consentir al deseo sexual, enigmático y atractivo a 
partir de la prohibición. El Otro designa así su mandato, frenando el goce 
al cual inevitablemente irá a parar una niña en el trayecto de hacerse mujer.  

6.2 La Caperucita de Jakob y Wilhelm Grimm

(1786 - 1859) Obra escrita en 1814 cuando 
los autores tenían 27 y 28 años respectiva-
mente.

La conformación de la familia moderna es un 
prolongado proceso que se desarrolla en Eu-
ropa con la transición de la sociedad prein-
dustrial a la sociedad industrial y el auge de 
la burguesía durante los siglos XVIII y XIX.

La familia nuclear, conformada por un ma-
trimonio y sus hijos, de constitución voluntaria y fundada en la relación 
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afectiva de los cónyuges, es relativamente nueva en la historia. Conceptos 
como la igualdad entre los hijos, la infancia entendida como una etapa di-
ferente de la vida, el sexo relacionado al amor y no sólo a la procreación, la 
intimidad de la vida de familia, con una madre, un padre y unos niños que 
se protegen y se quieren, no estaban suficientemente generalizados y com-
prendidos a comienzos del siglo XIX. 

Diferentes autores sostienen que el paso desde la familia concebida como 
un espacio productivo y público hacia la familia constituida como un es-
pacio afectivo y privado, es una conquista moderna.

Es este escenario es que los hermanos Green reinventan “la Caperucita Roja” 
en versión infantil, dicho sea de paso, en su acepción primaria, la literatura in-
fantil nunca deja de serlo por remitir a algo mítico vivido en la infancia. Nada 
más efectivo para sublimar la pulsión sexual que la literatura infantil. Más sólo 
hay que descorrer el velo tejido de inocencia y candor para realizar una lectura 
de aquello que estando tan a la vista se hace inaccesible por la represión.  

A esta caperucita, cuya madre es quién cumple la función paterna y ma-
terna, la misma le advierte claramente de los peligros que en el bosque 
podrían acecharla:

“Ven, Caperucita Roja, aquí tengo un pastel y una botella de 
vino, llévaselas en esta canasta a tu abuelita que esta enfermita 
y débil y esto le ayudará. Vete ahora temprano, antes de que 
caliente el día, y en el camino, camina tranquila y con cuida-
do, no te apartes de la ruta, no vayas a caerte y se quiebre la 
botella y no quede nada para tu abuelita. Y cuando entres a 
su dormitorio no olvides decirle, “Buenos días,” ah, y no andes 
curioseando por todo el aposento.” (Grimm).

En esta versión podríamos pensar en el Otro primordial, la madre que con 
su falta transmite la ley del Deseo. Esta Caperucita, asume la posición del 
“no saber” o más bien, de no querer saber nada sobre la castración. No sabe 
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que sí sabe, que saliendo del sendero que la madre le marca, irá en busca 
del encuentro con el Otro. Ese Otro que es lo prohibido, la sexualidad.   

Sin embargo la madre pareciera ejercer en su mandato una ley superyoica 
ambivalente, “sé mujer como yo, no seas mujer como yo” No hay forma de 
ser una mujer si no se consiente en el lugar de objeto de deseo para el otro. 

Freud dice que el deseo se imbrica en la prohibición. La negación supo-
ne una afirmación previa, traduciendo podríamos pensar que el mensaje 
invertido llega así: Apártate de la ruta, cae, quiebra la botella, sepárate de 
las madres, olvida el “deber ser” y curiosea por todo el aposento, lugar del 
encuentro sexual. Así se accede a ser una mujer.

A diferencia del lobo de Perrault, este, luego de “tragarse” a la abuela se 
viste con su ropaje; 

“Entonces, se puso las ropas de la abuela, se colocó la 
gorra de dormir de la abuela, cerró las cortinas, y se 
metió en la cama de la abuela.” (Grimm)

La referencia de ser una mujer en Perrault la da la abuela desde el principio: 
en esta versión es el lobo-padre-hombre, quién tiene la respuesta a cómo 
hacerla mujer en el encuentro sexual, como un día lo fue su abuela, como 
un día lo fue su madre. El lobo es el Otro del encuentro sexual. 

Los Hermanos Grimm, dan otro giro al cuento. No hay moraleja, sí hay 
salvación después del acto pecaminoso. El cazador del cual escapó el lobo 
de Perraul, ahora será castigado por la consumación de su pecaminoso 
acto. Tendrá que pagar con su muerte.   

“Mira dónde vengo a encontrarte, viejo pecador! – dijo -; hace 
tiempo que te busco (…) de pronto se le ocurrió que el lobo po-
día haberse comido a la anciana y que tal vez podría salvarla 
todavía” (Grimm).



145

El viejo pecador-portador del falo, el hombre genérico que merece el casti-
go, es el lobo, al que hace tiempo  busca el cazador. La “inocente” caperucita 
sale de la barriga del lobo diciendo – “¡Ay, qué susto he pasado, qué oscuro 
estaba en el vientre del lobo!” Referencia materna, ya que del único vientre 
oscuro que pudo haber salido la Caperucita es del de la madre y la madre 
del de la abuela, gran Otro que sanciona y despierta el deseo sexual prohi-
bido, primer continente de existencia. En este retorno imaginario al vientre 
materno, por solución mágica queda preservada de toda culpa, no se enteró 
de que fue comida por el lobo, de que le dio ella las coordenadas para el en-
cuentro – la casa de la abuela- ella, es inocente y cumple su deseo sin saber-
lo, no recuerda haber sido comida, y es más tiene un testigo: el cazador, Un 
Padre simbólico, que va a salvar a su hija hecha mujer, al no consentir en la 
fantasía incestuosa, pero sí en la posibilidad del encuentro sexual con otro; 
hombre como él, pero fundamentalmente, otro; fuera del circuito familiar; 
con ese otro-hombre sí es posible hacerse comer y salir ilesa, como un día 
sucedió con la abuela y con la madre. En esta estrofa interesante cómo el ca-
zador piensa en la abuela, no en la Caperucita, porque la abuela es metáfora 
de lo femenino y lo maternal.  

El cuento se cierra así: 

“Los tres estaban contentos. El cazador le arrancó la piel al 
lobo y se la llevó a casa. La abuela se comió la torta y se bebió 
el vino que Caperucita Roja había traído y Caperucita Roja 
pensó: “Nunca más me apartaré del camino y adentraré en el 
bosque cuando mi madre me lo haya pedido.” (Grimm)

De este modo el cazador, padre salvador, marca los lugares generacionales; 
el padre-hombre  muestra la verdad sobre su virilidad, es un hombre para 
su mujer, se lleva a casa la piel de lobo; la abuela da la referencia del deseo 
en el encuentro sexual imaginariamente incestuoso, y caperucita pese a 
hacer semblante de no saber, invierte el mensaje de la madre, por siempre 
estará dispuesta a apartarse de su camino, para ir al encuentro con su pro-
pio deseo. 
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6.3 Gabriela Mistral 

(1889 –1957)  Obra escrita  en 1914 a los 25 años de la autora en el inicio 
del siglo XX. Los años 20 marcan una etapa en la cual el lugar de la mujer 
en la familia y en la sociedad comienza a ser significativamente cuestiona-
do. Por un lado, se reivindica la imagen “ideal” de la mujer, cuyo ámbito 
de desenvolvimiento es la familia. 

En el reparto tradicional de roles el hombre es un proveedor y su 
espacio es externo al hogar, debe conquistar  espacios de poder y con-
frontar desafíos que lo lleven a su realización personal en pro de la 
sociedad. La mujer vive para adentro, cumple sus funciones al interior 
del hogar, la familia y los hijos. Esta división de funciones responde 
a una serie de controles transmitidos de generación en generación a 
través de la costumbre, la ley y la religión. La Madre Virgen es un gran 
Otro a seguir para las mujeres. Las señoritas la imitarán en su recato; 
las casadas, centrándose en el cuidado de su familia y conservándose 
vírgenes y virtuosas, hacendosas y competentes sólo para el matrimo-
nio y el cuidado abnegado de los hijos y el esposo; esa es su misión 
en la vida. El poder de ella radica en ser “ama de casa, administradora 
del hogar”. 

En este contexto vive Lucila Godoy quién 
luego de pasar por situaciones muy doloro-
sas como primero el abandono del padre a 
los 3 años, y más tarde en su juventud  el 
suicidio de su amor, escribe su propia ver-
sión de la Caperucita Roja, ya bajo el seu-
dónimo de Gabriela Mistral. Una versión 
sin escapatoria. No hay padre simbólico en 
esta historia. Nadie la va a salvar. Caperuci-
ta frente a un lobo que la va a devorar sin 
remedio, es la niña frente al Otro. Otro más 
completo y más feroz que el del siglo XVII.



147

Mistral elige el género lírico que por esencia es subjetivo, y metafórico en 
la construcción del texto. 

Caperucita Roja, la de los rizos rubios,  
tiene el corazoncito tierno como un panal. 
A primeras luces ya se ha puesto en camino 

y va cruzando el bosque con un pasito audaz.(Mistral) 

Una falla en la cadena significante da cuenta de la paradoja; la niña tierna, 
tiene corazón como panal, un “corazón” que inevitablemente va a atraer 
con su dulzura y no sólo eso, sino que además, “con pasito audaz”, va al 
encuentro del Otro. 

El lobo y la Caperucita se van acercando: una absolutamente sublme y el 
otro, totalmente atroz: Mientras ella es 

cándida, como los lirios blancos,
Sale al paso Maese lobo, de ojos diabólicos. (Mistral)

El objeto mirada del lobo condensa un goce perturbador, frente al cual la 
“niña cándida” no retrocede. 

¡Caperucita Roja, cuéntame a dónde vas!
Abuelita ha enfermado. Le llevo aquí un pastel 

y un pucherito suave, que se derrite en jugo. 
¿Sabes del pueblo próximo? Vive a la entrada de él. 

(Mistral)

Es más. A este lobo tan feroz, Caperucita le da todos los datos para 
el encuentro, como en las otras dos versiones, pero en ésta le habla  
del pucherito que es ella, que se derrite en jugo, exquisita metáfora 
que habla de la sexualidad femenina en los predios de la entrega 
carnal. Así se ofrece al lobo, como objeto de deseo, para ser comida, 
devorada… 
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Y ahora, por el bosque discurriendo encantada, 
recoge bayas rojas, corta ramas en flor. 

Y se enamora de unas mariposas pintadas 
que le hacen olvidarse del viaje del Traidor. (Mistral)

Luego esta Caperucita, olvida la mirada diabólica, desfallece la defensa 
ante la posibilidad del encuentro sexual. Hay un cambio de humor, está 
encantada, enamorada, cortando ramas en flor, que le hacen obviar en este 
trayecto en encuentro con un gran Otro cuyo nombre propio con ma-
yúscula es “Traidor”, referencia al Padre gozador de lo cual la niña no tan 
inocente, tiene un saber inconsciente. Sabe que es a un gozador a quién 
inevitablemente va a elegir en la repetición, pues en la siguiente estrofa 
habla del “traidor” con minúscula, un subrogado entonces para su propio 
goce. 

El lobo fabuloso de blanqueados dientes 
ha pasado ya el bosque, el molino, el alcor, 
y golpea en la plácida puerta de la abuelita  

que le abre. ¡A la niña, ha anunciado el traidor! (Mistral)

Otra nueva comparación aparece. “El lobo fabuloso de blanqueados 
dientes”, adjetivo que ensalza los atributos del Otro oral en la fase ca-
nibalística en que el niño teme ser devorado por la fabulosa madres 
de “blanqueados dientes”, se encuentra con la abuelita que marca lo 
femenino de su progenie: las mujeres de estas familia son pobres, sin 
recursos sin nadie las defienda, no hay demanda para un salvador, hay 
una certeza del desamparo. No hay amenaza de castración para este 
lobo como en Perrault,  y no  hay cazador como en los Grimm que la 
rescate del estrago.  

Ha tres días la bestia no sabe de bocado. 
¡Pobre abuelita inválida, quién la va a defender! 

... Se la comió riendo toda y pausadamente 
y se puso en seguida sus ropas de mujer. (Mistral)
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Y si bien el lobo de Perrault se “devoró en un santiamén a la abuela” 
y el lobo de los Grimm “se la tragó”, éste, se la come riendo, toda y 
pausadamente, referencia a un Otro gozador, que  marca el destino 
fatal de las mujeres de la familia en su tercera generación (…a tres 
días…) en que las madres se hacen mujeres en el encuentro con un 
traidor. Argumento implícito en el discurso materno asumido por 
identificación. 

Tocan dedos menudos a la entornada puerta. 
De la arrugada cama, dice el Lobo: “¿Quién va?”. 
La voz es ronca. “Pero la abuelita está enferma”, 
la niña ingenua explica. “De parte de mamá”. 

Caperucita ha entrado, olorosa de bayas.16

Le tiemblan en las manos gajos de salvia17 en flor.
“Deja los pastelitos; ven a entibiarme el lecho”
Caperucita cede al reclamo de amor. (Mistral)

Los dedos menudos tocando la “entornada” puerta del deseo, el lobo con 
voz ronca, alusión al objeto voz, demanda desde la arrugada cama en la 
que se consumen los goces, y la supuesta niña se ofrece “de parte de mamá”  
olorosa de bayas, sensual y erótica referencia a lo sexual, pero además con 
las manos que le tiemblan llevando gajos de salvia, posible referencia al 
onanismo dado el significado que condensa esta metáfora, y cede a la de-
manda del supuesto amor del lobo, “amor” que se traduce como devora-
ción. Así es enviada a las fauces de la abuela y asume su destino de mujer 
siendo gozada por el lobo e identificada a las mujeres de su estirpe, se deja 
“comer” por el Otro que es abuela, la madre y Caperucita misma, ya que 
el Otro es éxtimo, lo más extraño y lo más íntimo y propio a la vez en lo 
singular de los goces. 

El cuerpecito tierno le dilata los ojos. 
El terror en la niña los dilata también. 

“Abuelita, decidme ¿por qué esos grandes ojos?” 
“Corazoncito mío, para mirarte bien...”



150 151

Y el viejo Lobo ríe, y entre la boca negra 
tienen los dientes blancos un terrible fulgor. 

“Abuelita, decidme ¿por qué esos grandes dientes?” 
“Corazoncito, para devorarte mejor...”

Pero en esta Caperucita que vive sometida superyoicamente a un gran 
Otro gozador, tomada en esta estrofa por el objeto mirada, el comercio 
sexual se hace patente en un acto asimétrico entre el lobo representante 
de los hombres y la niña, que pareciera no haber crecido, no estar lista 
para esta experiencia, no querer saber sobre el deseo y sobre ser una mu-
jer. Fallan todas las defensas, de tal modo que las consecuencias son trá-
gicamente nefastas, el imperativo a gozar superyoico es eficiente. Paga 
la Caperucita el pecado de la realización del deseo prohibido como ob-
jeto gozado por el Otro-hombre en un acto estragante sin precedente, 
por el viejo lobo mítico, Traidor con mayúscula, el de la infancia, que 
en el rencuentro de la repetición después de haber atravesado el bosque, 
es un subrogado, traidor con minúscula, cualquier hombre que tome 
ese lugar. 

El significante “corazón” da cuenta de lo que se repite: en la primera 
estrofa: tiene el corazoncito tierno como un panal, y el lobo disfrazado 
de mujer, la llama varias veces “corazoncito mío” significante metoní-
mico que la nombra, frase amorosa, que se transforma en lo real en el 
último verso, cuando es en sus fauces que ella, corazón de cereza, se 
desintegra. 

Ha arrollado la bestia, bajo sus pelos ásperos 
el cuerpecito trémulo, suave como un vellón, 
y ha molido las carnes y ha molido los huesos 

y ha exprimido como una cereza el corazón. (Mistral)

Llama la atención en esta versión El Otro de esta Caperucita, se parece 
más al Otro del siglo XVII, y en su texto es todavía más explícitamente 
gozador. 
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6.4 De los 1980  al 2001

Las tres versiones que veremos a continuación, se dan entre el 80 y el 
2001, tiempo en que el Otro de la ley universal paulatinamente va desfa-
lleciendo. Los padres de estas generaciones, fueron hijos de la revolución 
sexual, del hipismo, de los ideales políticos de justicia y libertad  y paz 
mundial; aun en los 70 el Gran Otro se sostenía, barrado  pero existente 
pese a la rebeldía de su generación. En la actualidad cambió el discurso del 
Amo por el discurso capitalista de la globalización, la economía de merca-
do arrasa con todo y el sujeto pasa de ser consumidor a ser consumido por 
este monstruo que es el mercado de consumo que borra los imposibles y 
crea la ilusión del “Todo para todos” con consecuencias nefastas en la vida 
social, comunitaria y familiar. En este tiempo, lo femenino y masculino 
dejan de ser atributos típicos y correspondientes al sexo biológico. 

La lucha de las mujeres por la indiferenciación de los sexos gana terreno, 
las mujeres cada vez más asumen espacios ejerciendo su derecho al falo, 
mientras lo hombres se feminizan. En el interjuego político, económico y 
social, no es más la mujer quién se queda en casa, y para adentro, el bri-
llo fálico de la histérica de otros tiempos, no es sostenible, ella sale junto 
con el hombre a conquistar el mundo externo y en esa competencia suele 
ganar; en muchos casos, es el padre quién queda al cuidado de los hijos. 
No se trata del rol ni de la elección de objeto de deseo, sino de la posición 
subjetiva de cada quién. La familia se vulnera, nada más es garantía de 
perennidad. Todo es relativo, el sujeto pasa a ser un objeto tan descartable 
y susceptible a ser obsoleto como cualquier otro objeto de consumo. El 
mandato superyoico de la época no acota goce, la ley no pacifica, la ley 
superyoica contemporánea incita a gozar sin tope, favoreciendo a la con-
frontación entre semejantes, a la segregación, a la compulsividad mortífera 
en todas sus formas y manifestaciones.

6.5 Caperucita roja de Roald Dahl 

(1916-1990), obra escrita en1987, a los 81años del autor. 
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Esta Caperucita se pasea por un bosque español en los años 80. Este es 
un lobo medio tonto, que no se pasa el trabajo de ir en busca de ninguna 
niña incauta, inocente y pura; se va en busca de la abuela porque tiene 
“hambre” y le resulta más fácil así. 

Estando una mañana haciendo el bobo
le entró un hambre espantosa al Señor Lobo,

así que, para echarse algo a la muela,
se fue corriendo a casa de la Abuela.
-¿Puedo pasar, Señora?-, preguntó.
La pobre anciana, al verlo, se asustó

pensando: -¡Este me come de un bocado!-.
Y, claro, no se había equivocado:

se convirtió la Abuela en alimento
en menos tiempo del que aquí te cuento.

El relato está exento de todo significante que apele a otro interdictor de 
una ley prohibida, no hay indicios de ninguna prohibición al deseo sexual, 
es “hambre” tal cual la de este lobo, un hambre que lo lleva a comerse a 
la abuela y al no haberse saciado con ella, buscará otro bocado más apete-
cible en la Caperucita, mujer de otra generación que sabe que va a llegar 
con sus propios pies teóricamente para ser comida; él no necesita ir a su 
encuentro, es inocente de su acto, no hay nada de tenebroso en “comerse”- 
metáfora del encuentro sexual - a la abuela y a la nieta. 

-Sigo teniendo un hambre aterradora… 
¡Tendré que merendarme otra señora!-. 
Y, al no encontrar ninguna en la nevera, 

Gruñó con impaciencia aquella fiera:
-¡Esperaré sentado hasta que vuelva

Caperucita Roja de la Selva –

Este lobo sabe de la mascarada fálica con que se embiste una mujer; no tie-
ne otro recurso que disfrazarse para no ser sorprendido por la Caperucita 
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que un tanto feroz llega a su encuentro. No hay ninguna alusión al lecho 
donde podría haber un encuentro carnal. 

Y porque no se viera su fiereza,
Se disfrazó de abuela con presteza,
se dio laca en las uñas y en el pelo,

se puso gran falda gris de vuelo,
zapatos, sombrerito, una chaqueta

y se sentó en espera de la nieta.

Cambia el status en la siguiente estrofa en la relación entre Caperucita y 
lobo. Ella hace afirmaciones, no preguntas; se sabe todas las respuestas, el 
que no sabe lo que le espera es el bobo lobo. 

y dijo:- ¿Cómo estás, abuela mía? 
Por cierto, ¡me impresionan tus orejas!- . 

-Para mejor oírte, que las viejas 
somos un poco sordas-. - Abuelita, 

qué ojos tan grandes tienes!-.-Claro, hijita, 
son las lentillas nuevas que me ha puesto 

para que pueda verte Don Ernesto 
el oculista-, dijo el animal 

(…) De repente 
Caperucita dijo: -¡Qué imponente
abrigo de piel llevas este invierno!-.

El Lobo, estupefacto, dijo:-¡Un cuerno!
O no sabes el cuento o tú me mientes:
¡Ahora te toca hablarme de mis dientes!

¿Me estás tomando el pelo…? Oye, mocosa,
te comeré ahora mismo y a otra cosa-.

Pero ella se sentó en un canapé
y se sacó un revólver del corsé,

con calma apuntó bien a la cabeza
y – ¡pam! – allí cayó la buena pieza
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Esta no es la inocente, indefensa e ignorante Caperucita de las versiones 
anteriores, se acerca al lobo con cierta desfachatez y hasta saca la artille-
ría, lo desenmascara sin ningún temor, esta Caperucita, es ella quién ríe. 
Mata al lobo y luego, podríamos pensar que, en sentido metafórico, “Se 
lo come”, es una anticaperucita frente a la de Mistral, incluso por la ironía 
con  que la llama “pobrecita” e “infeliz”:

Al poco tiempo vi a Caperucita
Cruzando por el Bosque… ¡Pobrecita!

¿Sabéis lo que llevaba la infeliz?
Pues nada menos que un sobrepelliz

que a mí me pareció de piel de un lobo
que estuvo una mañana haciendo el bobo.

Esta Caperucita no necesita cazador que la 
defienda, se basta y se sobra. Ella no es la 
niña inocente, no es quién sale de la barri-
ga del lobo. Esta mujer fálica que se las 
sabe todas. Aniquila al lobo apuntándole 
bien, para después de este encuentro, iden-
tificada a él, caminar por el bosque en po-
sición masculina; vestida con el abrigo de 
su piel...

6.6 La Caperucita Roja (tal como se la contaron a Jorge)

Luis Pescetti (1958), obra escrita el 1996 a los 48 años del autor. 

Si hay una versión que pueda dar cuenta de cómo el lenguaje el Otro 
universal no es uno, sino está ligado al Otro del discurso individual 
de cada quién según el tiempo y el espacio de su crianza, es esta obra 
de Pescetti en que tres historias se entremezclan con sus respectivos 
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significantes: La historia de Jorge, la de su Caperucita Roja y la de la 
Caperucita Roja de su padre. 

El discurso universal que atraviesa la familia de Jorge es el de la postmo-
dernidad, pues mientras la madre sale a trabajar, el padre queda a cargo de 
Jorge para alimentarlo, los roles están invertidos, él cumple el antiguo rol 
materno y Jorge responde desde ese lugar. 

Claramente el enunciado y la enuncia-
ción del mensaje está impregnado de 
Otro que siendo tesoro de los significan-
tes, es distinto en el discurso individual 
de cada quién. La niña bonita de la que el 
padre habla desde su referente simbólico 
de los años 60 tiene una representación 
imaginaria muy diferente a la de su pe-
queño hijo que oye desde un Otro uni-
versal de los 90. Esta es la única versión 
en la cual la Caperucita está en el discur-

so del padre y en el discurso del hijo, discursos que comparten un có-
digo y sin embargo no se encuentran. Comparten el enunciado pero no 
la enunciación. 

El lenguaje gráfico permite ubicar al padre-niño en su relato y al niño 
falicizado en el suyo. Incluso en el uso del sepia en las ilustraciones imagi-
narias del padre y el exceso de color en las de Jorge.  

La cadena significante del padre habla de una niña que metafóricamen-
te se llamaba Caperucita roja… en los puntos suspensivos que el texto 
muestra, en el imaginario de Jorge el significante metonímico trae del 
Otro por retroacción la imagen de una niña colorada. 

El padre de Jorge piensa en el mítico bosque, el niño en uno más contem-
poráneo lleno de muchos animales que teóricamente podrían ser tanto, 
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o más peligrosos que el lobo. La una lleva frutas en una canasta, la otra 
llevará una pizza a la abuela; ante la advertencia de la madre, el Otro del 
padre sanciona a la niña que desobedece su mandato, es una Caperucita 
incauta la que se adentra en el bosque. 

El Otro del discurso que Jorge construye, es menos potente, hay alterna-
tiva para la metáfora, Caperucita puede volar por encima del bosque así 
rompe y no rompe la ley, lo puede hacer sin culpa. 

Esta Caperucita se encuentra con el lobo que también puede volar y 
compite con él para llegar a casa de la abuela, alusión a la competencia 
fálica; gana el que puede más. El lobo feroz del padre se come a la dulce 
abuelita; el de Jorge tiene un criado a su servicio, es un burgués al que le 
van a servir el plato en la mesa. Gráficamente los rasgos del lobo de Jorge 
hacen referencia al falo, Caperucita no tiene cómo no saber que el lobo 
se la “va a comer”. 

El cazador del cuento de los Grimm es 
quien salva a la abuelita en el imagina-
rio del padre de Jorge; en el suyo es una 
especie de Supermán que llega dotado 
de semblantes fálicos, lo hace con una 
pistola y después recibe el reconoci-
miento de los niños que piden su autó-
grafo. 

Este cazador tiene lo que el padre no 
tiene, reconocimiento por su valor 
fálico. “Vamos a la cocina- le dice al 

padre después de terminar la historia- que te voy a preparar un 
sándwich bien rico. –  Ante otro tan desfallecido, Jorge imagina 
comerse al lobo identificándose con él. Queda el padre por fuera 
de este lugar. 
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Detective Chatterton. 

Yvan Pommaux (1946), obra escrita en 
2001 a los 61 años del autor.

Este es un libro álbum. Por esencia el libro 
álbum es un producto cultural, objeto li-
terario y artístico que se consolida como 
género en la postmodernidad, época de la 
declinación del Otro como función simbó-
lica como garante del orden universal. 

El libro álbum es una muestra de las frag-
mentaciones en la cadena significante que 

hace un texto.  Evelyn Arispe, en su artículo “El libro ilustrado para ni-
ños y la crítica”, puntualiza como elementos postmodernos en los libros 
álbum: “narraciones fragmentadas, intertextualidad, elementos metafic-
tivos, la presencia de símbolos e ironía y límites indefinidos entre gé-
neros, estilos y entre realidades objetivas y percepciones subjetivas”. El 
lenguaje de la imagen en los libros álbum tiene su propia semántica, la 
virtud de ellos es que se manejan en diferentes registros, lo que dice el 
texto no es lo que la imagen ilustra, esta adquiere un estatuto propio, 
por el contrario dice la imagen justamente lo que el texto no logra decir. 

En muchos casos dice lo contrario de lo que el texto dice, igual que en la 
estructura psíquica expresada en los sueños,  preexiste un contenido mani-
fiesto y un contenido latente desde donde el Otro se hace ver. Algo del in-
consciente del relato aparece; algún detalle de la ilustración, muchas veces 
el menos manifiesto, entonces es posible hacer esta lectura en los lapsus en 
la escritura, pero también en lo que la imagen revela.   

Este libro álbum da cuenta del Otro universal del siglo XXI. Llama la 
atención que ni siquiera, siendo una versión de Caperucita, el libro lleve 
su nombre. La Caperucita en esta historia es un personaje secundario. El 
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detective Chatterton sin embargo es el portador del falo, quién tiene la ley 
y la puede ejercer. Representa la ley de la Institución del orden; es decir, 
otro simbólico. 

El Detective Chatterton escucha a la madre que busca a su hija toda vestida 
de rojo que ha sido secuestrada. Pese a ser un gato, sabe por el ratón que la 
niña no está en casa de la abuela, esta abuela se fue de vacaciones a la isla 
Cocodrilo. Referencia a una abuela que va en busca de quién se la vaya a 
comer. Aún sexualmente activa no se queda en casa, para transmitir a la 
nieta su saber. 

El detective encuentra los objetos de Caperucita, rastros de su ropa, de 
su cinto… Aunque la sugerencia induce a la suposición de un estrago 
sexual, el detective descubre que la niña corre otro tipo de peligro, es 
una rehén, el objeto de deseo del lobo narcisista, coleccionista de obras 
de arte que tengan su imagen, es un cuadro que la madre tiene, llamado 
“Lobo azul sobre fondo blanco”, la caperucita es apenas un objeto de 
intercambio. 

Este es un lobo que se llama así miso EL LOBO con mayúscula, pero le 
sigue al texto una serie de puntos suspensivos, como si a él mismo no le 
fuese suficiente el significante. Tiene que aclarar entre signos de admira-
ción: ¡el más FUERTE Y MALUCO de todos los lobos! Y “los lobos” va en 
minúscula, aunque esta vez los otros dos adjetivos van con mayúscula, solo 
que falla la intención en la estructura del significante. Es maluco, no malo, 
maluco da lugar a muchas acepciones, “no tan malo”, “un poco malo” 
“loco”…, más malo que los lobos, pero no está a la altura de EL LOBO 
con mayúscula, apenas es una mascarada insostenible. Falla la consistencia 
fálica de este lobo. 

Amenaza: - 

“No sólo completaré mi colección de lobos con “Lobo azul 
sobre fondo blanco”, sino que además ME DEVORARÉ a 
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ti y a tu madre, en cuanto tenga la obra en mis manos…” 
(Pommaux) 

Este lobo está tan centrado en sí mismo y deseoso de tener el cuadro, 
que comerse la Caperucita y a su madre es apenas un plus. Unos puntos 
suspensivos ponen en duda otra vez su intención. - ¡¡De un solo bocado!! 
– aclara en doble signo de admiración. A pesar de que la niña vestida de 
rojo, no puede hacer nada, es apenas el anzuelo, pues está atada de pies 
y manos, el lobo no muestra los dientes, como el lobo de Mistral o el de 
Pescetti.  Este ríe a carcajadas, risa una vez más inconsistente, no es pues el 
lobo perverso que ríe en Mistral. 

Un solo ladrillazo en la cabeza que le avienta el detective Chattertón, es 
suficiente para que se desvanezca, un punto de basta. En esta historia sí 
funciona esa ley. La ley paterna está del lado de este detective, que no es 
precisamente el papá de la Caperucita, sino el hombre al que la madre 
acude para que salve a su hija. 

La madre satisfecha por el éxito del detecti-
ve, portador de la ley, le da el objeto de de-
seo del que el lobo ya está privado. Ese ob-
jeto de deseo es el cuadro, que la sustituyó 
como mujer en la demanda del lobo y que 
ahora la representa.

 El detective una vez cumplida su función 
despide a la madre y a la hija, llama la aten-
ción que está parado junto a una señal de 
“prohibido” color rojo (Caperucita) y borde 
azul (lobo) una señal que reprime el deseo 

y otra que lo despierta, y que desde la movilidad que aleja a las dos muje-
res salga una mano que muestra la manga roja de la “Caperucita”-madre 
probablemente. En tiempos del Otro que no existe, la ley sí existe en esta 
historia y al modo de los años 60. 
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Caperucita y el zorro

Fuente: Grupo de campesinos de la provincia Muñecas. La Paz, 1976. 
Traducción del quechua Oscar Barrera.

Versión final: Manuel Vargas

Voy a terminar este recorrido por las tantas versiones de la Caperucita toman-
do ahora una nuestra, boliviana, indígena aymara “la Caperucita y el Zorro”.

La pregunta sobre qué es ser una mujer es el 
enigma con el que la mujer sale del Edipo. 
Para responderse inevitablemente tiene 
como referencia a la madre, que es quién 
como su progenitora tiene un saber sobre el 
goce sexual y la posibilidad de ser objeto de 
amor para un hombre que la reconozca 
como tal. 

Es posible acceder a lo femenino desde la 
aceptación de su propia constitución fe-
menina. Lacan afirma que “serán mujeres 

aquellas situadas desde su singularidad, respondiendo a la modalidad de su 
castración”(Lacán, 1994, p 56).

Este relato comienza así: 

Dice que caminaba una señorita, “soy Caperucita, soy Caperucita y voy a 
visitar a mi abuelita”. Iba por los montes, por los ríos, caminaba, caminaba 
por esos caminos. La estancia de su abuelita era lejos, y cuando estaba acer-
cándose a unos árboles, por ahí estaba viniendo el zorro.

	 —¡Caperucita Roja! —le dijo—, habías estado por acá también, 
¿adónde estás yendo?
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	 —Estoy yendo a ver a mi abuelita.

	 —Tu canastita, qué linda, qué bonita había sido pues, ¿no me la pue-
des vender?

	 —No, estoy llevando para mi abuelita; mi mami me está mandando 
con panes y otras lindas cosas para mi abuelita. 

	 —Dame pues, dame pues, o si no... ¡te como!

Pero la Caperucita Roja no quería largar, y el zorro se fue, como siguiendo su 
camino. “Chau, Caperucita Roja”.

Para comenzar, la Caperucita es una mujer, una señorita, no una niñita. 
Iba por “esos caminos” frase que sugiere que Caperucita ya conocía esos 
caminos con montes y ríos.  

Coquetea con el zorro subrogado de lobo, animal propio de su cul-
tura, sobre los atributos femeninos que pone como objetos de de-
seo. El zorro, un jovenzuelo pícaro, posiblemente, la amenaza con 
comerla si no le da “las lindas cosas” que tiene que la Caperucita 
no quiere, “largar”, apelativo que hace pensar en la resistencia en el 
juego amoroso y el juego de hacerse desear. El lobo se va y vuelve a 
la conquista. 

 Cuando la Caperucita dio la vuelta un árbol, el zorro regresó por otro lado  
del camino, se cruzó por delante y más allá la esperó. Vuelta se encontraron.

	 —Caperucita, ¿no has visto andar a mi hermano por estos lugares?

	 —Sí, por allí caminaba, te está esperando. Rápido que venga, estaba 
diciendo.

	 —Ah, ¿está caminando? Bueno, que camine nomás —dijo el zorro—.
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El zorro miente, intenta un engaño; la Caperucita le hace creer que le cree 
que es otro zorro, cuando sabe que es el mismo galán, ambos comparten 
esta modalidad de la conquista en la que él se acerca y ella se hace desear, 
asumiendo su femenina posición subjetiva, muy al estilo de su cultura. 
Además también desde ese referente cultural, asume una posición mas-
culina, es ella tanto como él, la seductora, la engañadora, la que sabe lo 
que sabe. 

 Ese tu zapatito, ¿no me prestaras? ¡Poniéndome esos zapatos puedo volar!

	 —No, estoy yendo lejos.

	 —¿Dónde estás yendo?

	 —Estoy yendo donde mi abuelita.

	 —Ah, lejos también es... Pero si no me prestas, te voy a comer.

	 —Oh, pero cómo me has de comer, pues. Estoy yendo donde mi abue-
lita —dijo la Caperucita—, qué culpa tengo pues yo.

	 —Pero prestame nomás, te estoy diciendo.

La Caperucita se sacó y le dio los zapatos al zorro. Zorro siempre es pues ése, así 
le quitó los zapatos a la Caperucita.

Otra vez el juego de conquista, la Caperucita quiere y no quiere ac-
ceder a los deseos del zorro tiene un saber hacer sobre el deseo, sabe 
que si lo da todo el zorro se irá, así que da algo, a fin de seguir sos-
teniéndose como objeto de deseo para el otro. Algo pero no todo, y 
en especial no la canastita con las lindas cosas que le ha hecho saber 
que tiene y que es lo que el zorro fetichiza en su deseo. El zorro que 
es zorro, metonimia que refiere al pícaro, es la sentencia que hace el 
relator omnisciente. 
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Después que se despidieron, otra vez el zorro se adelantó y se hizo el que recién 
la encontraba. La Caperucita ya también dijo:

	 —Zorrito, ¿de dónde estás viniendo? ¿No has visto por aquellos lugares 
a un hombre cargado de un fusil?

	 —Está andando por ahí, te está esperando —le dijo el zorro bandido.

	 —Pasaré, le voy a contar —veloz se estaba yendo ella.

	 Pero el zorro le agarró de su sacón y no quería soltar.

	 —Caperucita Roja, dame ese tu sacón, si no me lo das te como.

La Caperucita le dio también su sacón al zorro. Un sólo zorro. No eran dos ni 
tres. Y tenía que adelantarse otra vez para quitarle su canastita.

Esta chica otra vez juega con él, se hace la burla, entre el zorro y la Caperucita no 
hay un tercero interdictor que prohíbe el deseo, para la cultura Andina el valor fe-
menino está en la fertilidad. Nada de eso que les está pasando parecería digno de 
represión. Y el zorro vuelve al ataque, le jala de su sacón, esta Caperucita no tiene 
caperuza, sino sacón, y en el forcejeo “suelta” otra vez, le vuelve a dar. El relator 
da a entender que ella sabe que es siempre el mismo zorro, el hombre que una y 
otra vez la orilla para demandar el requiebro de su amor. Le hace saber que quiere 
comérsela una y otra vez y una y otra vez ella cede, pero sin soltar la canastita. 

 (…)tenía que adelantarse otra vez para quitarle su canastita. ¿Por qué no me 
la quiere dar? Eso nomás me falta. Pero antes la chica se encontró con el gato 
montés y éste le había quitado su canastita. Cuando el zorro la vio desde unos 
árboles, se encolerizó y dijo: 

	 —¡Carajo! Esta diabla se me ha hecho la burla. Una vez más debía 
esperarla para quitarle su canastita, ¿dónde la habrá dejado? Caramba, me 
hace falta también su canastita…
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 La mujer decide a quién darle “su canastita”. Puede ejercer su sexualidad 
como quiere, si aparece un tercero entre los dos, esta Caperucita no duda en 
elegir, así es ella la portadora del falo, el zorro de quién a sabiendas sostiene el 
deseo sin complacerlo totalmente, dejándolo siempre deseante a la espera del 
codiciado festín, queda en ridículo, la llama “diabla” significante que hace a 
la mujer sin falta, la diabla sin culpa. El zorro queda frustrado sin el objeto 
fetiche de su deseo: la canastita de la Caperucita, que además ya no la tiene.  

Llama la atención en esta versión cómo el lobo se viste con los atributos de 
la Caperucita para engañar a la abuela. 

Ya estaban cerca de la estancia de la abuela. El zorro se había disfrazado con la ropa 
que le había ido quitando a la Caperucita. Se puso el sacón, los zapatos. Tenía que 
quitarle la pañoleta de su cabeza más, pero el gato montés ya se lo había bajado. 
Claro, faltaba pañoleta. Entonces rompió el forro del sacón y con eso se envolvió la 
cabeza. Quedó igual que la Caperucita Roja, y llegó antes a la estancia de la abuela. 

Tiene los atributos de Caperucita, pero sabe que es la mujer de otro, del 
gato montés a quién le dio su canastita, el que “ya se lo había bajado la 
pañoleta”. Pareciera que no es una pañoleta lo que se “lo” bajó el Gato 
Montés … He ahí la sanción del Otro en el discurso, si no es simplemente 
un rasgo de motosidad en el traslape del quecha al castellano.

 ¡Toc, toc, toc! , tocó la puerta.

	 —¿Quién?

	 —Yo, abuelita.

	 La abuela abrió la puerta y vio a la Caperucita con su ropita. Pero el 
zorro nomás era ése, tenía su cara café y hablaba con voz gruesa.

	 —Ah, caramba  le dijo ella, ¿en tanta lluvia has venido solita, hija? 
¡Te habías resfriado!
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	 No era la Caperucita, y la abuela gritó. “¡No es mi hija! ¡No es mi Caperu-
cita!” Pero el zorro para que no grite la mordió y ahí nomás la mató a la abuelita.

	 Entonces el zorro se sacó el disfraz de la Caperucita y se puso la ropa de la 
abuela. De un rato llegó la Caperucita y tocó la puerta, ¡toc, toc, toc!, y el zorro:

	 —Entrá nomás.

	 Estaba acostado en la cama, el zorro nomás estaba acostado.

	 —¿Cómo estás, abuelita? —diciendo le alcanzó la mano.

	 El zorro también le alcanzó la mano y la agarró y la mató también a 
la Caperucita Roja.

El giro final de esta versión es sorprendente, el zorro no va a comerse a la 
abuela como en todas las anteriores versiones, ni siquiera amenaza con ha-
cerlo, va a mata a la abuela con la ropa de la Caperucita, podríamos pensar 
que este zorro en esta escena es la Caperucita misma enfrentada a su linaje, 
asumiendo su sexualidad plena. Como Caperucita la mujer-zorra mata a  
la madre simbólica. Se explica por qué dice no tener la culpa de cumplir el 
mandato materno, llevar la canastita donde la abuela. 

Como abuela - zorra cumple la función superyoica de la que Caperucita 
no se quiso percatar, por eso es comida por el lobo abuela, falla el intento 
de la separación. Esta Caperucita, termina sucumbiendo al mandato de la 
repetición, de madre a hija de hija a vuela. 

 7. Conclusiones 

Luego de este recorrido podemos sacar algunas conclusiones: 

•	 La Caperucita Roja es un cuento mítico sobre la sexualidad infantil. 
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•	 Da cuenta en sus diversidades del Otro universal y del Otro indi-
vidual, no dándose siempre una coincidencia entre ambos como 
sucede en la versión de Gabriela Mistral y Pommaux. 

•	 Es posible hacer una lectura del trayecto que sigue la sexualidad 
desde la histeria  hacia el encuentro con la sexualidad plena bajo el 
registro de la ley que atraviesa la subjetividad. 

•	 Permite verificar el funcionamiento del lenguaje y al presencia del 
Otro tanto como tesoro de significantes, orden simbólico garante 
de la verdad desde distintos discursos.  

•	 Da lugar a realizar una lectura desde el Edipo y sus consecuencias 
en la sexualidad femenina. 

•	 Se apuntan las edades de los autores, ya que ellos intervienen como 
Gran Otro del relato, es decir como relatores omniscientes, así el 
momento de su vida, es un dato para pensar desde qué cristal de su 
experiencia de vida, de su conocimiento del Otro de la época están 
relatando las historias: 

	Tanto Perrault como Dahl octogenarios, tienen el peso de la ex-
periencia de la vida, conocen los cambios que se han dado en la 
historia; y uno del modo más paternal y el otro más desenfada-
do desenmascaran las modalidades de goce de sus caperucitas, 
mujeres de su época.  

	Pescetti edad de un padre, graciosamente encuentra el inter-
juego de los significantes que su generación heredó de un Otro 
consistente y los de la época del hijo más sometido al mundo 
globalizado, sin punto de vista. 

	Los Grimm, cerca de la década de los 30, recuperan al padre 
salvador. 
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	Mistral, la más joven de todas es un relator omnipresente que 
pone en juego el cuerpo, el alma desgarrada a flor de piel. 

	Pommaux a los 61 años tiene claras las coordenadas del Otro 
del siglo XXI, sin embargo es el Otro de mediados del siglo XX 
quién prevalece en el entretejido de la historia. Hay un lobo 
poco falicizado en el relato, típico del siglo XXI, pero hay un 
hombre para una mujer del corte de los 60.    

	El relato recuperado por Vargas, es un mito cuyo autor es el pue-
blo, el relator respeta este lugar y recuperando los significantes 
de la oralidad nos permite reconocer a la mujer aymara expresa-
da en el vínculo con el pícaro representante de los hombres, el 
zorro, que lejos de ser un lobo el pícaro y propio pretendiente 
que siempre suele quedar malparado. El Otro es la Abuela, la 
voz que viene desde los antepasados para juzgar el bien y el mal. 
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