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INTRODUCCION

—Y por ventura —dijo don Quijote— ;promete el
autor segunda parte?

—Si promete —respondié Sansén— pero dice que
no ha hallado ni sabe quién la tiene, y, asi, estamos
en duda si saldrd o no, y asi por esto como porque
algunos dicen: “Nunca segundas partes fueron bue-
nas”, y otros: “De las cosas de don Quijote bastan las
escritas”, se duda que no ha de haber segunda parte;
aunque algunos que son mds joviales que saturninos
dicen: “Vengan mds quijotadas, embista don Quijote
y hable Sancho Panza, y sea lo que fuere, que con eso
nos contentamos” (Quijote, 11, 4).

“Nunca segundas partes fueron buenas”, dice la voz popular; y lo dice
gracias a que Cervantes lo enunci6 por primera vez, que sepamos, en
voz de Sansén Carrasco, quien lo aplica de manera literal a la Segunda
parte del Quijote; voz que atribuye a “algunos” y cuya enunciacién
utiliza el absoluto ‘nunca’, pero que, en este caso particular, no se
cumple. Las acciones de don Quijote y las palabras de Sancho vol-
vieron a la estampa espléndidamente en 1615.

Para recordar los 400 anos de la publicacién de E/ ingenioso ca-
ballero don Quijote de la Mancha, el Centro de Estudios Lingiiisticos
y Literarios de El Colegio de México con el apoyo de la Citedra
Jaime Torres Bodet convocé a una reunién de especialistas de El
Colegio de México, la Universidad Nacional Auténoma de México,
la Universidad Auténoma Metropolitana-Iztapalapa, la Universidad
Iberoamericana y la Universidad Auténoma de la Ciudad de México,
el 26 de mayo de 2015; a esta reunidn se sumaron colaboraciones que,
todas previo proceso de dictamen, conforman los doce ensayos que
se retinen en este volumen.
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Estudiar la segunda parte de una obra constantemente implica
la revisién del conjunto que forma con su primera, de este modo, la
primera seccién de Recordar el Quijote Segunda parte esté conforma-
da con estudios que involucran la evolucién y el didlogo del Quijote
de 1605 con el de 1615. “Cosas que calla Cervantes (Quijoze, 1,
46-52)” nos ofrece Margit Frenk, quien, recorriendo ambas partes
del Quijote, analiza la enorme habilidad de Cervantes para omitir
informacién que, por razones de estrategia artistica, no quiere revelar,
utilizando silencios o empenos en ocultar ya sea el nombre del pro-
tagonista, ya la jaula en la que viene encantado, ya lo que vestia en
dicha jaula. Karla Xiomara Luna Mariscal se encarga de leer el Quijoze
desde las ilustraciones y con ello de la comprensién de la evolucién de
la lectura de la obra, en “La memoria de la imagen: una lectura ico-
nogréfica del episodio de Clavileno”. En su estudio Luna Mariscal
contrasta la figura de Rocinante, quien en los primeros grabados sigue
de cerca las palabras escritas por Cervantes, con las lecturas e interpre-
taciones que se han realizado del episodio de Clavilefio, resaltando el
modelo iconogrifico holandés en el que triunfa una lectura cémica
del pasaje, que va dando paso a una lectura cémica cortesana hasta la
lectura del pasaje desde lo imaginario. En “Dos atentados en contra
del rey” Maria Stoopen Galdn estudia el significado ético, politico y
simbdlico que implican los discursos y acciones que emprende don
Quijote tanto en el episodio de la libertad de los galeotes: “gente
forzada del rey”, y la hazana de los leones: regalo del rey de Ordn a
Su Majestad; un pasaje en cada parte del Quijore, en la Primera para
denunciar la violencia inherente a las practicas de la justicia, y en la
Segunda como una suerte de desafio al poder regio. La interaccién
entre ambas partes de la novela se muestra evidente en el ensayo de
Ricardo José Castro Garcia: ““Las cortes de la muerte’ y la reconven-
cién narrativa en la Segunda parte del Quijore”, en donde estudia
cémo Cervantes fue un extraordinario lector de su propia obra y fue
capaz de discutir su propio libro haciendo ptblico el didlogo que esta-
blecié con su propia invencién, poniendo en marcha la continuacién
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de las transgresiones, ahora a su propio universo narrativo con una
metaficcionalidad deliberada.

Una segunda seccién del libro la integran elementos puntuales
que se destacan y potencian en el Quijote de 1615, como el vestuario
que funciona como un elemento caracterizador, asi Aurelio Gonzé-
lez, en “Vestir en la Segunda parte del Quijote” estudia la discusion
que los personajes realizan sobre el vestuario y el contexto social que
describen. El autor da cuenta de que el color verde resalta como
una marca de estilo del autor, asi como del abundante recurso de la
descripcién de vestuarios en la Segunda parte lo cual atribuye a que
claramente el vestido adquiere una significacién profunda al expresar
la conciencia de un grupo o nivel social y asi lo puede descodificar el
lector; de modo que, al tratar el vestido, se refuerza la oposicién reali-
dad-apariencia, pertenencia y exclusion, asi como sirve también para
ocultar la verdadera identidad. Por otra parte, don Quijote, “cons-
ciente como nadie de que las fuerzas del mal imperan en el mundo,
no podia menos que toparse con huestes infernales”, nos dice Ignacio
Padilla (cuyo fallecimiento lamentamos profundamente) en: “Estanti-
guas cervantinas: una visita de las legiones infernales”, asegurando que
el caballero solitario requeria de un enemigo plural cuyo vencimiento
acentuase su unicidad y combatir una fuerza de ultratumba represen-
taba mds mérito que combatir un ejército ordinario. Padilla analiza
la continuidad, desarrollo y devenir en descenso del personaje en los
apartados: “Manos en sagrado: la aventura del cuerpo muerto”, “La
aventura de los disciplinantes o la primera muerte de don Quijote”, y
“La procesién del bosque”, en donde culmina el triunfo definitivo de
los encantadores que forman una estantigua. Italia, “presente siempre
en la mente y el corazén de Cervantes”, se expresa espontdneamen-
te en recuerdos, imdgenes y palabras en su obra, asi lo estudia Ma-
riapia Lamberti en: “Presencia de Italia (y del italiano) en la Segunda
parte del Ingenioso hidalgo don Quijote de La Mancha”, donde analiza
dicha presencia a través de varias categorias: las menciones a Italia,

sus monumentos, calles, productos, delicias gastronémicas, e incluso,
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leyendas; las menciones de literatura italiana; una tercera categoria la
conforman las palabras en italiano (senaladas o mencionadas como
tales), y, finalmente, las palabras de uso y significado italiano, aunque
en uso en espanol. Si Italia estd tan presente en la creacidn cervan-
tina, el mundo musulmdn y morisco tampoco escapa a su recuerdo.
Gustavo Illades Aguiar estudia “Retratos a varias manos de Cide
Hamete Benengeli y su pluma”, donde realiza un recuento de las
posiciones criticas y andlisis de las preguntas ;quién es Cide Hamete?
y ¢cudles son las funciones que desempefia en el Quijote?; asi nos lleva
a un recorrido por su rastro en los debatidos manuscritos aljamiados
encontrados en una mezquita de Sevilla, la etimologfa de su nombre,
su religién y lenguaje, los comentarios que suscita entre los propios
personajes de la novela y, finalmente, su pluma.

Una tercera seccién se dedica a las estrategias narrativas, los rom-
pimientos e innovaciones que Cervantes realiza con su tradicién lite-
raria. En “El arte de contar en el Quijote” de Nieves Rodriguez Valle
se analiza la apuesta de la delegacién a los personajes de la funcién
narrativa y de la funcién critica del contenido y la forma de contar,
lo cual conlleva a que, en la misma escritura cervantina, se abran las
preguntas ;qué contar y qué omitir? y ;cémo se cuenta un relato? Por
su parte, Maria José Rodilla en: “Los plantos parédicos de Sancho”
estudia el conocimiento cervantino sobre los cantos finebres y la
tépica retérica del discurso elegiaco en que se alaban las virtudes y ca-
lidades del difunto: su vertiente seria en la lirica culta y en la literatura
caballeresca y su vertiente jocosa en las parodias. Este conocimiento
de la literatura lamentaria es utilizado por Cervantes en los plantos de
Sancho para distorsionarla, parodiarla o banalizarla. Rodilla analiza,
en ambas partes de la novela, los tres plantos de Sancho por su sefior,
dos pretendidos (en clave jocosa y el tltimo jocoserio ante la verdade-
ra muerte), asi como los tres plantos ante la pérdida de su rucio (por
su robo, por dejarlo a la orilla del Ebro y por la suerte que le depara el
haber caido con él a la sima). Raquel Barragin Aroche, en “Turpitudo
et deformitas: algunas notas sobre la construccién del arte de la burla
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en la Segunda parte del Quijote y su correspondencia con las teorias
cldsicas y renacentistas sobre la risa”, estudia la coincidencia entre la
obra de Cervantes y las preceptivas sobre la risa y las reflexiones sobre
qué era y qué la causaba. Barragdn encuentra en la Segunda parte la
perfeccién técnica de los mecanismos de ingenio que habia explorado
en la Primera y cémo la risa estructura la obra gracias a las paradojas
que con ella construye. Finalmente, Grissel Gémez Estrada estudia los
niveles de realidad y su interpretacién en: “Niveles de experiencia en
el Quijote”, donde, a partir de la manera de entender la experiencia,
analiza los episodios en los cuales la realidad se funde con la ficcién.
Presentamos al final toda la bibliografia citada por los autores con el
fin de ofrecer un panorama bibliogrifico amplio y actual.

Este es el tercer volumen de nuestra serie cervantina: Las Novelas
ejemplares: texto y contexto (1613-2013), El Colegio de México, 2015
y El Viaje del Parnaso: rexto y contexto (1614-2014), El Colegio de
México, 2017.

Contar, callar, ilustrar, atentar, dialogar, vestir, combatir, evocar,
retratar, preguntar, llorar, reir, experimentar, a todo esto nos ha lleva-

do recordar la Segunda parte del Quijoze.

Puestos en camino al Septentrién, junio de 2017.
Aurelio Gonzilez

Nieves Rodriguez Valle






COSAS QUE CALLA CERVANTES
(QUIJOTE, 1, 46-52)!

Margit Frenk

Universidad Nacional Auténoma de México

Conviven en el arte de Cervantes dos facetas opuestas: por un lado,
el gusto por las descripciones muy detalladas, por otro, una tendencia
a callar ciertas cosas. Como se dice de Cide Hamete, al comienzo del
capitulo 40 de la Segunda parte del Quijore, a Cervantes le gusta no
“dejar cosa, por menuda que fuese, que no la sacase a luz distintamen-
te”; igual que Benengeli, Cervantes, a través de su narrador, “pinta
los pensamientos, descubre las imaginaciones” y “los 4tomos del mds
curioso deseo manifiesta” (Quijote, 11, 40).2 Esto salta a la vista en
todo momento. En cambio, los silencios suelen pasar inadvertidos
por los lectores, que, atrapados por la fascinante narracién, siguen
adelante, sin volver la cabeza.

En ocasiones, una lectura cuidadosa revela leves indicios de algo
que el autor, a la vez, se empendé en ocultar. Un buen ejemplo es el
nombre original de don Quijote: tres senales aisladas muestran que
su creador le puso en su imaginacién el apellido de Quijana, pero
lo escondié cuidadosamente. Las mds veces, sin embargo, no hay ni
siquiera esos indicios, y de ello tenemos un ejemplo precioso justa-
mente en relacién con ese nombre y con ese ocultamiento. Porque
no sélo Pedro Alonso, “labrador de su mesmo lugar y vecino suyo”

! Este trabajo es parte de otro, ms extenso, que aparecié en Acta Poetica, 2 (2015)
y; con algunos cambios, en mi libro Don Quijote ;muere cuerdo? y otros ensayos, Fondo de
Cultura Econémica, México, 2015.

2 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Instituto
Cervantes-Critica, Barcelona, 1998.

IS
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(Quijote, 1, 5), conocia a su “compatrioto” como “sefor Quijana’, sino
también Sancho Panza, el cura y el barbero (aparte, claro, del ama y
la sobrina). Pero ninguno de ellos menciona el nombre una sola vez
a lo largo de la obra, y durante bastante tiempo ninguno de ellos lo
llama tampoco por su nuevo nombre. Sélo oimos “don Quijote” en
boca del propio personaje y, sobre todo, en voz del narrador, que lo
ha hecho suyo a partir del segundo capitulo. Sancho Panza se dirige
por primera vez a su amo con ese nombre al comienzo del capitulo 10,
tras la victoria sobre el vizcaino.? En cuanto al cura, que antes habia
hablado de “mi buen amigo” (Quijote, 1, 5), apenas lo menciona como
“don Quijote” en el capitulo XXVI, en que él y el barbero reaparecen
en el texto después de mucho.*

Hay ocultaciones atin mds notables. Me referiré a tres de ellas, si-
tuadas en los tltimos capitulos del Quijoze de 1605. Veremos la enor-
me habilidad de Cervantes para omitir informacién que, por razones
de estrategia artistica, no quiere revelar y cémo logra que saltemos
por encima de esos huecos sin siquiera percatarnos de su existencia.
Porque eso los diferencia de los huecos que aparecen habitualmente
en las novelas: el lector no salta por encima de ellos, sino que los va
llenando con su imaginacién.

En ocasiones, Cervantes nos proporciona informacién incom-
pleta, ocultando un elemento que puede ser crucial. Tal es el caso de
la jaula en que llevan a don Quijote a su aldea en el dltimo capitulo

de la Primera parte.

3 “Sea vuestra merced servido, sefior don Quijote mio, de darme el gobierno de
alguna insula...” (Quijote, 1, 10). Cervantes ha preparado cuidadosamente este momento,
pues hace que el narrador, hablando de Sancho, use dos veces ese apelativo: “la batalla
que su sefior don Quijote habia ganado” (Quijote, 1, 8), y en un pasaje que estd justo
antes de que lo use Sancho.

4 ...y aquél es el caballo de nuestro don Quijote”, le dice al barbero —como si
siempre lo hubieran llamado asi—, cuando descubren a Sancho, montado en Rocinan-
te (Quijote, 1, 26). Es curioso que en los dos casos el nombre aparezca con una marca

afectuosa: “sefior don Quijote mio” y “nuestro don Quijote”.
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1. LA “DESAPARICION” DE LA JAULA

Pregtntese a cualquier buen lector del Quijote: ;cémo regresa don
Quijote a su casa al final de la Primera parte? Muy probablemente
dird que encerrado en una jaula —cruel y humillante espectdculo—,
afadiendo quizd que sobre un carro de bueyes. Y sus buenas razones
tiene para ello. Pero no hay tal; al menos, no ocurre asi en el texto de
Cervantes. Veamos.

El capitulo 46 nos ha relatado cémo, para llevar a don Quijote a
su aldea sin que se les escape, los de la venta, instigados por el cura,
hacen “una como jaula, de palos enrejados, capaz que pudiese en ella
caber holgadamente don Quijote” y, estando él dormido, “le ataron
muy bien las manos y los pies, de modo que cuando desperté con so-
bresalto no pudo menearse”, y “trayendo alli la jaula, le encerraron
dentro, y le clavaron los maderos tan fuertemente, que no se pudieran
romper” (Quijote, 1, 46). Rodeado de figuras disfrazadas, que ¢l cree
fantasmas, don Quijote se convence de que va encantado.

Unas palabras suyas nos muestran cémo va en su “cdrcel”, pues,
citando a Petrarca, habla del “duro campo de batalla [el] lecho en
que me acuestan” (Quijote, 11, 46). Cuando en el capitulo siguiente se
inicia la caminata, la voz del narrador nos dice que “don Quijote iba
sentado en la jaula, las manos atadas, tendidos los pies y arrimado a las
verjas” (Quijote, 11, 47). El hecho de que aparezca primero acostado
puede explicarse porque asi tendrd que estar cuando al fin entren en
el pueblo, y eso mismo permite entender por qué la jaula tiene que
ser suficientemente “holgada”; todo estd previsto, todo, trabajado por
el artifice que fue Cervantes.

La jaula se menciona repetidas veces en los capitulos subsiguien-
tes. Cuando, en el 49, don Quijote logra salir de ella —“debajo de
su buena fe y palabra le desenjaularon, de que él se alegré infinito”
(Quijote, 1, 49)— y estd en compafifa del resto de la comitiva, llega
un momento en que el candnigo le dice que los libros de caballerias

“le han traido a términos que sea forzoso encerrarle en una jaula y
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traerle sobre un carro de bueyes, como quien trae o lleva algtn le6n
o algun tigre de lugar en lugar” (Quijote, 1, 49). Por su parte, don
Quijote, en una larguisima respuesta, dird: “y aunque ha tan poco que
me vi encerrado en una jaula como loco...” (Quijote, 1, 50). Esta es
la dltima vez que se menciona la jaula en toda la Primera parte del
Quijote. ;Qué ocurre después?

Tras el tremendo golpe que le ha asestado uno de los discipli-
nantes, don Quijote cae como muerto; ya vuelto en si, lo oimos
decir: “Aytdame, Sancho amigo, a ponerme sobre el carro encantado”
(Quijote, 1, 52). No menciona la aborrecida jaula. Luego leemos que
“pusieron a don Quijote en el carro, como antes venia’, palabras
que nos pueden llevar a pensar que nuevamente lo enjaularon; pero la
palabra jaula no estd en el texto. Lo que sigue es que “el boyero uncié
sus bueyes” y, mds piadoso que quienes lo habian acostado en un duro
lecho, “acomodé a don Quijote sobre un haz de heno” (Quijore, 1, 52).

Viene inmediatamente después la entrada en la aldea: “entraron
en la mitad del dia, que acerté a ser domingo, y la gente estaba toda en
la plaza, por mitad de la cual atravesé el carro de don Quijote”.
“Acudieron todos a ver lo que en el carro venia y, cuando conocieron
a su compatrioto, quedaron maravillados” (Quijote, 1, 52). Si hubiera
querido, Cervantes habria escrito: “Acudieron todos a ver /o que en
la jaula venia 'y, cuando conocieron a su compatrioto, quedaron ma-
ravillados”. (Mds adelante veremos qué otra cosa pudo dejarlos tan
sorprendidos). Un muchacho, entonces, “acudié corriendo a dar las
nuevas a su ama y a su sobrina de que su tio y su sefior venia flaco y
amarillo y tendido sobre un monton de heno y sobre un carro de bueyes”
(Quijote, 1, 52): todos los detalles, menos la jaula, que es lo que tiene
que haber impresionado mds a la gente.

5 Un lector atento no puede dejar de contrastar esta escena con la del primer regreso
de don Quijote a su pueblo, en el capitulo 5: el compasivo labrador Pedro Alonso, que
lleva al pobre hidalgo como costal sobre su burro, espera a que anochezca antes de entrar,
para que la gente no vea tan triste espectdculo.
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Porque la jaula nunca ha desaparecido: en ningin momento se
nos ha dicho, por ejemplo, que el cura ha ordenado quitarla, ni si-
quiera cuando don Quijote va malherido y no puede escaparse ya. Por
lo tanto, la jaula estd ahi, sobre el carro de bueyes y con don Quijote
dentro. Esa fue la intencién de Cervantes. ;Cémo lo sabemos? En el
capitulo 7 de la Segunda parte, oimos al ama de don Quijote decirle
a Sansén Carrasco: “La vez primera nos le volvieron atravesado sobre
un jumento, molido a palos. La segunda vino en un carro de bueyes,
metido y encerrado en una jaula” (Quijote, 11, 7). El ama no presencié6
personalmente el espectdculo, pero se ha enterado de todo por los veci-
nosy por el propio cura, que les conté a ama y sobrina de don Quijote
“lo que habia sido menester para traelle a su casa” (Quijote, 1, 52).

Cervantes se las ha ingeniado para hacer desaparecer la jaula de/
texto del capitulo final de la Primera parte, acaso para ahorrarnos a los
lectores la pena de ver a don Quijote humillado ante su gente. Con
esmero artesanal, ha realizado uno de sus maravillosos malabarismos.
Después de que don Quijote pide a Sancho que le ayude a ponerlo
“sobre el carro encantado”, y como si hubiera captado la omisién de
la palabra jaula, el narrador, compasivo, evitard por su parte mencio-
narla de ah{ en adelante.

Si el apellido Quijana aparece al principio de la obra (capitulos
1 y 5) y apenas reaparece al final de ella (II, 74), la famosa jaula de
don Quijote, en cambio, estd muy presente en los capitulos 46 a 50,
y luego el texto nos la oculta manosamente, para hacerla reaparecer

s6lo en la Segunda parte.

2. :QUE TRATA PUESTO DON QQUIJOTE EN LA JAULA?

Esta vez la pregunta no puede tener respuesta: no hay absolutamente
ningun indicio en el texto, ni la menor insinuacién. Cervantes, tan
amigo de describir las prendas que traen puestas los personajes, aqui se
ha decidido por un total mutismo. Si una impertinente curiosidad nos
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lleva a tratar de escudrifar el asunto, ;qué es lo que se encuentra? Que,
como hemos visto, agarraron a don Quijote dormido, le ataron pies y
manos y lo acostaron en una jaula. Y bien sabemos lo que traia puesto
él en la venta cuando dormia. En el episodio de los cueros de vino,
don Quijote, sondmbulo, es visto por todos los de la venta (Quijore,
I, 35) “en el mds estrano traje del mundo”: “Estaba en camisa, la cual
no era tan cumplida que por delante le acabase de cubrir los muslos y
por detrds tenia seis dedos menos” (recordemos que en Sierra Morena
don Quijote se ha fabricado un rosario con una tira arrancada de su ca-
misa). Ademds, vieron que “las piernas eran muy largas y flacas, llenas
de vello y nonada limpias”. Dorotea, “que vio cudn corta y sotilmente
estaba vestido, no quiso entrar” (Quijote, 1, 35). Don Quijote estaria
con esa misma camisa tan precaria cuando fue enjaulado y, dado que
no se nos indica lo contrario, asi debe de haber permanecido.

En el capitulo 37 don Quijote decide salir de su inundado cama-
ranchdn en la venta y le dice a Sancho: “dame de vestir”, y “diole de
vestir Sancho” (Quijote, 1, 37). Antes, al final de su estancia en Sierra
Morena, en el capitulo 29, ha contado el narrador que Sancho dice
haber encontrado a su amo “desnudo en camisa’, ademds de “flaco,
amarillo y muerto de hambre” (Quijote, 1, 29) y, mis adelante, los
que van al rescate de don Quijote lo hallan “ya vestido, aunque no
armado” (Quijote, 1, 29).

Son dos antecedentes de lo que hubiera podido ocurrir, y no
ocurre, después, cuando el pobre caballero va en la jaula. Cabria
esperar, en efecto, que en cuanto le permiten a don Quijote salir de
la jaula, pidiera su ropa —;dénde ha quedado, por cierto?— a San-
cho y que €l se la diera. Pero nada. Tenemos que deducir, entonces,
que don Quijote sigue todo el tiempo “desnudo en camisa’, lo cual
nos lleva a leer de otra manera los dltimos capitulos de la Primera
parte. Y no podemos sino preguntarnos por qué no se menciona en
ningin momento la semi-desnudez del héroe. ;Serd acaso para evitar
contaminar con un trazo grotesco lo que para don Quijote ha sido y
es una gran desgracia?
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Cuando el can6nigo y su gente se topan con la comitiva y ven a
don Quijote “enjaulado y aprisionado” (Quijote, 1, 47), se tienen que
haber sorprendido y “admirado” también de verlo con tan poca ropa
encima. Quizd no fue sélo la presencia de cuadrilleros lo que hizo
pensar al canénigo que el enjaulado “debia de ser algtin facinoroso
salteador o otro delincuente” (Quijote, 1, 47).

Después don Quijote sale de la jaula, comparte el almuerzo
con los demds y escucha al cabrero, todo ello, al parecer, puesta sélo
aquella camisa venida a menos y con aquellas largas piernas velludas y
nonada limpias a la vista. El cabrero cuenta la historia de Leandra, que
todos escuchan con gran placer, y don Quijote se ofrece a recuperar
a su amada. Entonces, “miréle el cabrero y, como vio a don Quijote
de tan mal pelaje y catadura, admirése...” (Quijote, 1, 52).

No habiamos oido tales palabras, ni las volveremos a oir. En
casi todos los encuentros de don Quijote quienes lo ven se quedan
perplejos ante “su figura”, “su estrana figura”, “su talle”, o, a lo sumo,
el “mal talle” que ven las mozas de partido en el segundo capitulo.
La expresién “de tan mal pelaje y catadura” se refiere seguramente
al aspecto fisico de don Quijote en general; pero la palabra pelaje,
tenfa también, segun el Diccionario de Autoridades, una acepcién
mis especifica y no poco importante aqui: “...disposicién y calidad
de alguna cosa, especialmente del vestido™. Esta serfa, pues, la primera
alusién velada a la semi-desnudez del caballero.

Prosigue el narrador: el cabrero “admirése y pregunté al barbero,

que cerca de si tenfa’:

—Senor, ;quién es este hombre que tal talle tiene y de tal manera habla?
—;Quién ha de ser —respondié el barbero— sino el famoso don
Quijote de la Mancha, desfacedor de agravios, enderezador de tuertos,
el amparo de las doncellas, el asombro de los gigantes y el vencedor de
las batallas?

—Eso me semeja —respondié el cabrero— a lo que se lee en los li-

bros de caballeros andantes, que hacfan todo eso que de este hombre



22 MARGIT FRENK

vuestra merced dice, que para mi tengo o que vuestra merced se burla
o que este gentilhombre debe de tener vacios los aposentos de la cabeza
(Quijote, 1, 52).

Don Quijote monta en cdlera, toma un pan “y dio con él al
cabrero en todo el rostro, con tanta furia, que le remachd las nari-
ces” (Quijote, 1, 52). El cabrero, que no sabe de burlas, responde, y
comienza una pelea cuerpo a cuerpo, en que intervienen todos, y el
barbero hace “de suerte que el cabrero cogié debajo de si a don Qui-
jote, sobre el cual llovié tanto niimero de mojicones, que del rostro
del pobre caballero llovia tanta sangre como del suyo” (Quijoze, 1,
52). Don Quijote ya no es el que era. Ahora es sélo un pobre loco
mal vestido que pelea como villano con otro villano, a punetazos,
revolcdndose con él en la tierra, todo ensangrentado.

Siempre me habia sorprendido la reaccién de todos los circuns-
tantes (salvo Sancho); su gran “regocijo y fiesta”. Se nos dice que
“reventaban de risa el can6nigo y el cura, saltaban los cuadrilleros de
gozo, zuzaban los unos y los otros, como hacen a los perros cuando
en pendencia estdn trabados” (Quijote, 1, 52). Como perros. Ahora
creo entender por qué tanto regocijo: don Quijote estarfa, ademds de
todo, practicamente desnudo.

Cuando interrumpe la pelea para enfrentarse a los disciplinantes,
todo desnudo y ensangrentado, montado y apretando “los muslos a
Rocinante, porque espuelas no las tenia” (Quijote, 1, 52), el especticulo
debe de haber sido igualmente jocoso. Asi podria explicarse una fra-
secita, al parecer, enigmadtica, que suelta el narrador cuando uno de
los clérigos que van cantando la letania, “viendo la estraria catadura
de don Quijote, la flaqueza de Rocinante y otras circunstancias de risa
que notd y descubrié en don Quijote...” (Quijote, 1, 52). Esta serfa la
segunda alusién velada a la semi-desnudez de nuestro pobre caballero.

Y hay mids: a las palabras que les dirige don Quijote los discipli-
nantes responden con risas: “En estas razones cayeron todos los que las

oyeron que don Quijote debia de ser algiin hombre loco, y toméronse
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a reir muy de gana” (Quijote, 1, 52). Nada semejante habia ocurrido
antes. Aun los que, al oirlo hablar, se daban cuenta de su locura, como
los mercaderes toledanos y Vivaldo, no se refan de él. Y es que su apa-
riencia misma y el hecho de que viniera armado y con su lanza y su
adarga o rodela infundiria cierto respeto. En la venta habrd momentos
en que la gente se ria de él y de sus locuras: “No menos causaban risa
las necedades que decia el barbero que los disparates de don Quijote”
(Quijote, 1, 44); pero nadie se rie en su cara. Ahora, casi al final de la
Primera parte, don Quijote aparece totalmente disminuido: desarma-
do, desvestido, sin espuelas, sin su lanza. Ya s6lo trae una adarga y la
espada que le ha pedido a Sancho para enfrentarse a los disciplinantes.

¢Qué se hicieron, por cierto, la armadura y las armas de don Qui-
jote? Lo tnico que sabemos es que, ya enjaulado €, y a punto de que
la comitiva saliera de la venta, “colgé Cardenio del arzén de la silla
de Rocinante, del un cabo, la adarga y, del otro, la bacia” (Quijore,
I, 47). Nada se nos dice —nuevo silencio— de la armadura ni de la
lanza.® Por lo demds, todavia aqui le quedan las palabras, pero éstas,
unidas a su lamentable presencia, s6lo causan la hilaridad de sus ad-
versarios, hilaridad que despierta la furia de don Quijote y provoca en
un instante el desenlace. Las tltimas palabras que, dirigidas a Sancho,
le oimos decir a don Quijote son: “...serd gran prudencia dejar pasar
el mal influjo de las estrellas que agora corre” (Quijote, 1, 52).

Don Quijote regresa, pues, a su aldea por segunda vez, ante la
mirada atdnita de la gente, flaco y amarillo, tirado sobre un haz de
heno encima de un carro de bueyes, pero, ademds, sin que se nos diga,
dentro de una jaula y apenas cubierto por la “sutil” prenda de vestir

que usaba para dormir.

¢ Cuando, en la Segunda parte, don Quijote sale por tercera vez no se nos dice
que vaya armado y con su lanza; inicamente sabemos que se empefia en conseguir una
celada de encaje, y que Sansén Carrasco se la ofrece (Quijote, 11, 7). Més adelante, como
quien no quiere la cosa, don Quijote aparecerd nuevamente armado y con lanza. Ha
desaparecido de la escena la famosa bacia, que, recordemos, Cardenio habfa colgado de
un arzén de la silla de Rocinante al partirse el carro de los bueyes.






LA MEMORIA DE LA IMAGEN:
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En su estudio sobre los modelos iconograficos del Quijore, José Manuel
Lucia Megias insistia en el hecho de que el Quijote no podia seguir
siendo estudiado al margen de su difusién, ya que, como texto, lo es
no “sélo por el entramado lingiiistico y literario que le da sentido”,
sino también “por los modos de difusién que ha ido adoptando en
su transmisiéon”,! pues son los distintos dmbitos de recepcién los que
le dan la vida o le condenan a muerte, independientemente de los
iniciales que le dieron su primer sentido.?

Las ilustraciones del Quijote constituyen, desde esta perspectiva,
un medio privilegiado de acercamiento a lo que Lucia Megfas llamé
la “lectura coetdnea” del texto.? Leer el Quijote desde sus ilustraciones
permite una mejor comprension de la evolucién de la lectura de la

obra. De ahi el valor relevante de la imagen como memoria de una

! José Manuel Lucia Megfas, “Modelos iconograficos del Quijote: siglos xvir-xix.
Una primera aproximacion a una herramienta de trabajo”, en Trabajos de la VIII Reunién
de la Asociacion Espariola de Bibliografia, Asociacién Espafiola de Bibliograffa-Biblioteca
Nacional, Madrid, 2004, p. 103.

2 Ibid., p. 104.

3 Véase “Entre la critica del texto y la lectura coetdnea: las dos caras de la cultura
del manuscrito en la Edad Media”, La Cordnica, 27:2 (1999), pp. 189-218; y “La critica
textual ante el siglo xxt: la primacia del texto”, en Lillian von der Walde Moheno (ed.),
Propuestas tedrico metodoldgicas para el estudio de la literatura hispdanica medieval, Univer-
sidad Auténoma Metropolitana Iztapalapa-Plaza y Valdés, México, 2002, pp. 417-490.
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lectura y de una recepcién, como “espejo” y “proyector”,*

pues va a
moldear la visién que los lectores tienen del Quijote. Al reproducir “la
realidad de quien lo lee antes que la realidad que se va construyendo
con letras de molde”, la imagen “va creando un modelo, un imagina-
rio, una forma de comprender visualmente lo que se estd leyendo”.>

Desde estos presupuestos parte el presente trabajo, en el que me
acerco a los modos en que ha sido recibido en diferentes momentos y
geografias el episodio de Clavileno en sus primeros siglos de difusién
a partir de una lectura iconogréfica del mismo, centrada en algunos
de los grabados que han ilustrado las ediciones del Quijote desde el
primer tercio del siglo xvir.> Me sirvo para ello de dos imprescindibles
herramientas de trabajo: 1) el proyecto Banco de imdgenes del Quijote,”
dirigido por José Manuel Lucia Megias y financiado por el Institu-
to de Investigacién Miguel de Cervantes de la Universidad de Alcald,
dirigido por Carlos Alvar; y 2) el concepto teérico y metodolégico
de los “modelos iconograficos”.8 Concepto que permite abarcar el
abundante material de estudio, pues desde 1618, afio en que apareci6
el primer grabado especifico representando a don Quijote y Sancho
Panza (en el frontispicio de la traduccién francesa de la Segunda
parte de la obra, il. 1) y desde la primera edicién con un programa
iconografico (Dordrecht, 1657, il. 2), las ilustraciones del Quijoze se

4 José Manuel Lucfa Megias, Leer el Quijote en imdgenes. Hacia una teoria de los
modelos iconagrdficos, Calambur, Madrid, 2006, p. 15.

5 Idem.

© Ya en 1895, J. L. Pellicer advertfa que “la historia de la ilustracién del Quijote
bien puede decirse que es la del grabado, como concepto y como procedimiento, desde
el primer tercio del siglo xvir hasta nuestros dias”, “La iconografia cervantina’, nimero
especial de La Ilustracion Artistica, 1895, p. 26 (cit. por Lucia Megfas, Leer el Quijote
en imdgenes, op. cit., p. 15).

7 En linea: htep://www.qbi2005.com/Default.aspx de donde proceden todas las
imdgenes aqui analizadas, as{ como los datos relativos a sus dimensiones, dibujante,
grabador, etc. que las acompafan.

8 Elaborado por José Manuel Lucia Megfas, “Modelos iconogréficos del Quijote”,
art. cit., y capitulo 3 de Leer e/ Quijote en imdgenes, op. cit., pp. 65-96.
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Tlustracién 1

Edicién: 1618, Paris, Seconde partie de I'Historie del’ingenieux
et redoutable Chevalier don Quichot de la Manche
(veuve de Jacques du Clou y Denis Moreau)
Episodio: Frontispicio
Titulo: Salida de don Quijote y Sancho en busca de aventuras
Ubicacién: 1, 7
Volumen: 1 Posicién: Portada
Tipo de imagen: Vifieta
Dimensiones: 62 x 82 mm.

Dibujante: Leonard Gaultier (1561-ca. 1635)
Grabador: Leonard Gaultier (1561-ca. 1635)
Observaciones: Primera imagen especifica impresa
en una edicién del Quijote
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Tlustracién 2

Edicién: 1657, Dordrecht, Den verstandigen vroomen ridder
Don Quichot de la Mancha
Episodio: Frontispicio
Titulo: Don Quijote, Sancho y otros personajes del Quijoze
Notas textuales: Dentro del grabado: “DULCINEA/ AMADIS/
ROELANT/ SANCHO panca/ Don. QUICHOT. de la MANCHA”
Ubicacién: I, delante de la portada
Posicién: I, delante de la portada
Dimensiones: 115 x 66 mm.
Dibujante y Grabador: Jacob Savery (1617-1666)
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han multiplicado hasta formar un considerable corpus de estudio (el
Banco de imdgenes del Quijote recoge hasta el momento mds de 17603
ilustraciones de 550 ediciones diferentes).

Lucia Megias establecié una distincién fundamental en la evolu-
cién de los modelos iconogréficos del Quijoze: si a partir de la segun-
da mitad del siglo x1x cada nueva edicién ilustrada de la obra parece
responder a una nueva lectura y a una nueva interpretacién, con las
ediciones de los siglos anteriores no ocurre lo mismo, pues en su
gran mayoria no pretenden ofrecer una “lectura personal”, sino una
interpretacién general, de acuerdo con una serie de condicionantes,
entre los cuales destacan las estrategias editoriales:

en una determinada imagen impresa puede estar prevaleciendo la lectura
de un pintor, de un dibujante, pero lo normal en estos primeros siglos es
que el protagonismo se decante por las estrategias editoriales: la identi-
ficacién de una imagen con un preciso 4mbito de recepcién explica, en

parte, el éxito y la pervivencia de determinados modelos iconogréficos.”?

Es asi que el concepto tedrico y metodolégico del “modelo ico-
nografico” elaborado por Lucia Megias se convierte en una guia
indispensable en la exploracién de la selva iconografica del Quijore,
pues nos permite asimilar las multiples ilustraciones en unas pre-
cisas propuestas iconogréficas, asi como las lineas de relacién y de
dependencia entre las diferentes ediciones ilustradas. Para ello es
indispensable, como precisa el investigador, no entender la relacién
entre texto e imagen como “la traduccién en imdgenes de un frag-
mento determinado”, ni como “la dependencia del elemento visual
al textual”,'% pues la imagen ofrece una lectura e interpretacién de lo
que se estd narrando y de cémo se estd recibiendo en cada momento
histérico, de ahi su poder sugestivo:

9 Lucia Megias, art. cit., pp. 111-112.
10" 1bid., pp. 109-110.
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La capacidad de sugestion del texto se supedita a la capacidad de in-
terpretacién que un momento determinado se quiere ofrecer, se quiere
imponer. Los dibujantes y grabadores, mds alld de intentar reflejar en sus
detalles el texto, se empenan en ofrecer una imagen llena de significados,

plena de contenidos; frente a la anécdota, lo sustancial.!!

Y establecia tres perspectivas de andlisis desde las que se podia
realizar el estudio de los grabados: la imagen como elemento que,
desde su particular lenguaje, bien, destaca; bien, complementa; bien
interpreta,'? que son las que tendremos en cuenta en este trabajo.

En su estudio sobre el proceso de iconizacién del Quijore, Edward
C. Riley subrayaba el fuerte cardcter visual de la novela cervantina, y
cémo cuestiones fundamentales de la percepcién visual se urden en
la estructura y la construccién del libro.!? La critica ha sefialado con
frecuencia la abundante presencia del arte visual como uno de los
factores de referencia del universo cultural cervantino.' De hecho, la

" Ibid,, p. 110.
2 Ibid,, p. 109.
13 “Don Quixote is a novel conceived in strongly visual terms, and fundamental
questions of visual perception are built into the structure and fabric of the book”, Edward
C. Riley, “Don Quixote: from text to icon”, Cervantes: Bulletin of the Cervantes Society of
America, 8 (1988), p. 11.

14 “Fl arte visual constituye ciertamente uno de los factores de referencia del uni-
verso cultural cervantino que probablemente no se limitaba a la sola pintura o escultura,
sino que se extendfa al conjunto de las imdgenes que circulaban entonces, tales como
grabados, emblemas, blasones, etc. Por eso estamos convencidos de que en la obra del
escritor de Alcald existen modelos narrativos de tipo simbélico basados en la creacién
de efectos icénicos, aunque a través del uso del cédigo verbal”, Marfa Caterina Ruta,
“Aspectos iconoldgicos del Quijote”, Nueva Revista de Filologia Hispdnica, 38:2 (1990), p.
877. Relacién, por otra parte, muy frecuente en la época; la bibliografia es muy amplia,
citaré sélo a Francisco Calvo Serraller, “El pincel y la palabra: Una hermandad singular
en el barroco espafiol”, en E/ Siglo de Oro de la pintura espasiola, Mondadori, Madrid,
1991, pp. 187-203; Aurora Egido, “La pdgina y el lienzo: sobre las relaciones entre poesia
y pintura’, Fronteras de la poesia en el Barroco, Critica, Barcelona, 1990, pp. 164-197;
“Arte y literatura: Lugares e imdgenes de la memoria en el Siglo de Oro”, E/ Siglo de Oro
de la pintura espariola, Mondadori, Madrid, 1991, pp. 273-295; Margarita Levisi, “La
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primera descripcién de una pintura alusiva al Quijote se encuentra en
el propio libro;'> en el capitulo noveno de la Primera parte, Cervantes,
con su distintiva ironfa, nos hace saber que el manuscrito original de
la novela, escrito en drabe y encontrado por el autor entre papeles
sueltos en el Alcand de Toledo dentro de un cartapacio, inclufa algu-
nas ilustraciones. Se trata de la batalla entre don Quijote y el vizcaino:

Estaba en el primero cartapacio pintada muy al natural la batalla de
don Quijote con el vizcaino, puestos en la mesma postura que la historia
cuenta, levantadas las espadas, el uno cubierto de su rodela, el otro de
la almohada, y la mula del vizcaino tan al vivo, que estaba mostrando
ser de alquiler a tiro de ballesta. Zenia a los pies escrito el vizcaino un
titulo que decia, “Don Sancho de Azpeitia”, que, sin duda, debia de ser
sunombre, y a los pies de Rocinante estaba otro que decia “Don Quijote”.
Estaba Rocinante maravillosamente pintado, tan largo y tendido, tan
atenuado y flaco, con tanto espinazo, tan hético confirmado, que mos-
traba bien al descubierto con cudnta advertencia y propiedad se le habia
puesto el nombre de “Rocinante”. Junto a él estaba Sancho Panza, que
tenfa del cabestro a su asno, a los pies del cual estaba otro rétulo que decia
“Sancho Zancas”, y debia de ser que tenia, a lo que mostraba la pintura,

la barriga grande, el talle corto y las zancas largas, y por esto se le debid

pintura en la narrativa de Cervantes”, Boletin de la Biblioteca Menéndez Pelayo, 48 (1972),
pp- 293-325; Ricardo del Arco Garay, “Las artes y los artistas en la obra cervantina’,
Revista de Ideas Estéticas, 8 (1950), pp. 365-388; Diana Chaffe, “Pictures and portraits
in literature: Cervantes as the painter of Don Quijote”, Anales Cervantinos, 19 (1981),
pp- 49-57; Helena Percas de Ponseti, “Ideologfas. El lenguaje como pintura”, Cervantes
y su concepto del arte. Estudio critico de algunos aspectos y espisodios del “Quijote”, Gredos,
Madrid, 1975, t. I, pp. 305-406; Maria Alejandra Zanetta, “Las Meninasy El Quijote o
los planos de la representacién”, Anales Cervantinos, 29 (1991), pp. 179-190; y Helmut
Hatzfeld, “Barroco literario y Barroco artistico comparados: Cervantes y Veldzquez”,
Estudios sobre el Barroco, Gredos, Madrid, 1972, pp. 406-435.

15 Como ya sefialara Manuel Criado de Val en “Las figuras y la iconografia del
Quijote”, en Actas del I Cologuio Internacional de Guanajuaro, Universidad de Guana-
juato, México, 1988, p. 54.
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de poner nombre de “Panza” y de “Zancas”, que con estos dos sobre-
nombres le llama algunas veces la historia. Omras algunas menudencias
habia que advertir, pero todas son de poca importancia y que no hacen al
caso a la verdadera relacién de la historia, que ninguna es mala como sea
verdadera (Quijote, 1, 9).10

Significativamente, la descripcién mds generosa es la de Rocinan-
te, pues de don Quijote y el Vizcaino sélo se refieren los rétulos que
los identifican.!” En este sentido, el papel distintivo de Rocinante va a
ser prioritario, aspecto en el que insistird Riley: en el proceso que va de
la configuracién textual a la configuracién visual de los personajes,
el caballo (Rocinante) va a tener desde un principio un rol principal,
clave en este proceso de reconocimiento, de elaboracién icénica, y
esto se reconoce en el propio libro: “in the discussion of Part one
which occurs early in Part Two the Bachelor Carrasco comments: ‘que
apenas han visto algtn rocin flaco, cuando dicen: ‘Alli va Rocinan-
te””.18 En efecto, en la Segunda parte, apunta Manuel Criado de Val,
cuando los personajes se ven reflejados en el espejo de la popularidad,
“también serd Rocinante el protagonista preferido de una historia que
ha conseguido rapidisima divulgacién”.!?

La primera descripcién de Rocinante es, pues, como ya subrayara
Alvaro Fernindez Sudrez, el retrato de un retrato, y, a diferencia de la

16 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Punto
de Lectura, Madrid, 2014, p. 87. Las cursivas son mias.

17" Mis espacio se da a la descripcién de la mula del vizcaino. Interesante también
es la descripcidn a partir de la imagen de Sancho Panza: “La figura de Sancho no es, en
este primer retrato, la definitiva. Es probable que Cervantes haya vacilado, como tantas
veces, antes de llegar a la solucién. El Sancho Zancas, ‘de barriga grande, talle corto y
zancas largas’, dejard paso al Sancho Panza, cuya gordura y pequefiez tenfa admirados a
los vecinos de la Tnsula Barataria”, Manuel Criado de Val, art. cit., p. 55.

18 E. C. Riley, art. cit., p. 107.

19 Manuel Criado de Val, art. cit., p. 55.
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pintura hecha por el autor de otros personajes de la novela, ninguna

otra descripcion del libro contradird esta primera figura.?’

Y como rocin flaco aparece en la primera ilustracién especifica
de los personajes quijotescos (il. 3), elaborada por Andreas Bretsch-
neider en 1614, Leipzig, y que corresponde al grabado de un desfile
celebrado en 1613 en Dassau (Alemania) con motivo del bautizo del
heredero de la casa de Sajonia.?! El grabado forma parte de un cortejo
de siete figuras quijotescas (il. 4),>? algunas de las cuales (en especial
la que corresponde a Rocinante y a don Quijote, il. 3) inspirardn las
estampas que ilustran la traduccién alemana de 23 capitulos que
lleva a cabo Joachim Cisar y que se publica en Frankfurt en 1648,
con reedicién de 1669 (il. 5). Se trata, como senalé Lucia Megfas, de

20 “Rocinante y el rucio, o el mito de la ancha fraternidad”, Los mitos del “Quijote”,
Aguilar, Madrid, 1953, pp. 153-154. En el momento inicial del bautizo de Rocinante, el
autor “s6lo indica, valiéndose de frases hechas, por naturaleza exageradas y vagas, que era
bestia de muy triste apariencia. La descripcién viene més adelante, después de la primera
salida, cuando Rocinante se habia graduado ya de caballo andante y peleado contra los
molinos de viento y sufrido muchos trabajos. Y esa descripcién no estd hecha a la vista
de la imagen real, en presencia del ser mismo, sino que es el retrato de un retrato [...]
traduccién en palabras de la imagen dibujada que habia visto en el manuscrito ardbigo
hallado en el Alcand de Toledo. Siempre que tratemos de representarnos la apariencia de
las figuras del Quijote no debemos olvidar este hecho capital: que el autor nunca vio a
Don Quijote, ni a Sancho, ni a Rocinante, ni al rucio, como él mismo declara, sino que
tuvo Gnicamente ante si dibujos, representaciones gréficas, versiones de un innominado
truchiman”, idem.

21 José Manuel Lucta Megtas, Los primeros ilustradores del “Quijote”, Ollero y Ra-
mos, Madrid, 2005, p. 39. Véase también, A. G. Lo Ré, “A New First: An illustration
of Don Quixote as ‘Le Capitaine de Carnaval’, Leipsig, 1614”, Cervantes: Bulletin of the
Cervantes Society of America, 10:2 (1990), p. 95.

22 Destaca Don Quijote, Sancho Panza y Dulcinea del Toboso, pero se incluyen
también el cura, el barbero, Maritornes y un enano que abre el cortejo: “la presencia del
enano que con su cuerno encabeza el cortejo nos devuelve a la entrada de don Quijote
en la venta donde serd armado caballero (cap. II), mientras la ‘linda’ Maritornes, con que
se cierra esta curiosa imagen, quizds haga alusién al divertido encuentro amoroso con
don Quijote en la venta de Palomeque el Zurdo (cap. XVI)”, Lucia Megfas, Los primeros
ilustradores del “Quijote”, op. cit., p. 39.
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Tlustracién 3

Edicién: 1614, Leipzig, Tobias Hiibner, Carzel, Auffziige,
Vers und Abrisse (Henning Gross)
Retrato de Don Quijote y Dulcinea; Desfile de personajes
Notas textuales: Dentro del grabado: “El ingenioso Hidalgo Don Quixote de
la Mancha,/ caballero de la triste figura,”/ “La Sin par Dulcinea/ del Toboso.”
Dimensiones: 150 x 165 mm.
Dibujante y grabador: Andreas Bretschneider (ca. 1578-s. xvir)

una de las pocas representaciones en donde la montura quijotesca es
pintada siguiendo de cerca las palabras escritas por Cervantes (il. 6).2

El roman de aventuras y los libros de caballerias presentaban al
caballo como emblema de la mds alta dignidad caballeresca, al pro-

piciar desde un punto de vista prictico y simbélico la caballerfa.?4

23 Ibid., p. 40.
24 “En tierra, era, en ese momento, el instrumento mds veloz, el mds codiciado, el
de mds alta dignidad social, signo de nobleza y de privilegio militar para su propietario.
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Tlustracién 4

1614, Leipzig, Cartel, Auffziige, Vers und Abrisse (Henning Gross)

De ahi el ingenio que Cervantes reserva a la creacién de Rocinante,
tanto en su funcién parédica como de complemento especular en la
construccién de su héroe.?> Pues el caballo, en este universo que se

Era a la vez indispensable por su velocidad y un lujo por su alto coste, su mantenimiento
y su fragilidad. Al mismo tiempo, el caballo constitufa el elemento simbélico e insusti-
tuible del caballero, con el cual emprendia su aventura, maravillosa en muchos casos, y
mantenfa vivo el heroismo de las hazafas y la posibilidad material de que estas se llevaran
a cabo, propiciando desde el punto de vista practico y simbdlico la caballerfa”, Antonia
Martinez Pérez, “Una caracterizacion del viaje en la narrativa medieval a través del medio
extraordinario utilizado: el viaje aéreo (de Cleomadeés a Don Quijote)”, en Rafael Beltran
(ed.), Maravillas, peregrinaciones y utopias: literatura de viajes en el mundo romdnico,
Universitat de Valencia, Valencia, 2002, p. 50.

25 Rocinante es la pieza que completa al caballero ideal, al ser idealizado y digni-
ficado por su amo toma muchas veces un primer lugar y constituye una de las grandes
fuentes de humor en la novela: “The parodic intent of Cervantes is further enhanced
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Tlustracién 5

Edicién: 1669, Frankfurt, Don Kichote de la Mantscha
(Blasium Ilssenem, a costa de Thomas Mathias Gétzen)
Episodio: Frontispicio
Notas textuales: Dentro del grabado: “DON QVIXOTE DE LE MANCHA/
Bunderliche geschichte./ Franctfurt beji/ Thomas Matthias Gotzen.” [?]
Ubicacién: delante de la portada
Delante: 104 x 52 mm.
Dibujante: Anénimo
Grabador: Anénimo
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Tlustracién 6

Detalle
Edicién: 1669, Frankfurt, Don Kichote de la Mantscha
(Blasium Ilssenem, a costa de Thomas Mathias Gétzen)

by the depiction of Don Quixote’s horse, Rocinante. In physique, in temperament, and
perhaps in spirit, Rocinante parallels his ridiculous master in most respects. As evidenced
by his many literal and symbolic falls, Rocinante is a horse unequal to the chivalric task
undertaken by Don Quixote”, John T. Cull, “The ‘Knight of the Broken Lance’ and his
“Trusty Steed’: On Don Quixote and Rocinante”, Cervantes: Bulletin of the Cervantes
Society of America, 10:2 (1990), p. 46. Otros autores, sin embargo, han visto en la figura
de Rocinante una visién mds idealizada de su funcién en la novela, véase, por ejemplo,
Marcial José Bayo, “Rocinante y Clavilefio, caballos de don Quijote”, Misceldnea de
Estudios a Joaguim de Carvalho, 4 (1960), pp. 414-424; y Ramén Gonzdlez-Alegre,
“Meditacién sobre Rocinante”, Nuestro Tiempo, 55 (1959), pp. 23-43. Para Alvaro Fer-
ndndez Sudrez Rocinante no sélo ha sido elevado a la alta dignidad de personaje, sino de
personaje mitico (“Rocinante y el rucio”, art. cit., p. 150). Rocinante, con ser como era
“trasijado, ético, escudlido, todo espinazo, cumpli6 cual digno caballo”, no sélo “llevé al
ilustre caballero por la Mancha adelante, por Andalucia, por tierras de Aragdn, y llegd
hasta Barcelona. Ida y vuelta”, sino que “estuvo —y pagé con sus huesos— precisamen-
te en las acciones mds rudas de la historia”, por lo que “debe ser reputado por caballo
milagroso, y venerado como tal, porque supo hacer tanto con tan poco”, ibid., p. 155.
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parodia, es sobre todo, el soporte simbdlico de una extraordinaria
amplitud imaginaria.?°

En este contexto, el episodio de Clavileno, a través de su lectura
iconogrifica, permite contrastar muchos de estos sentidos. Como
sabemos, la aventura forma parte de las burlas que los Duques, ayu-
dados por la Duefia Dolorida o Condesa Trifaldi, preparan para
divertirse a costa de don Quijote y Sancho. La Duefa Dolorida se
presenta ante los héroes acompanada de once duefas embozadas y
cuenta su historia: siendo ama de la princesa Antonomasia, hija de
la reina Maguncia en el reino de Candaya, permitié los amores del
hidalgo extranjero don Clavijo con la infanta. Al descubrirlos, la reina
Maguncia muere del disgusto, razén por la cual, su primo hermano,
el gigante Malambruno, castiga el atrevimiento de los amantes trans-
formdndolos en simia y en cocodrilo de metal, y la permisién de la
Trifaldi y sus duenas con un hechizo que las vuelve barbudas. Para
deshacer el encantamiento es preciso que don Quijote se enfrente y
venza a Malambruno en su reino, para ello ha de viajar sobre Clavile-
fio el Aligero, el caballo mdgico de madera que se rige por una clavija.
Sancho deberd acompanarlo. Para evitar que el vértigo los haga caer,
caballero y escudero emprenden el fingido viaje con los ojos vendados.
Los sirvientes de los Duques simulan con fuelles y estopas encendidas
el paso por regiones térridas y venteadas antes de hacer explotar los
cohetes que han puesto en el interior de Clavileo. El ficticio viaje
aéreo termina con un estallido que da con don Quijote y Sancho en
el suelo. Descubren entonces un pergamino en el que Malambruno se
da por satisfecho: don Quijote ha vencido sélo por intentar la aven-
tura; los amantes y las duefas, por lo tanto, recuperardn su verdadero

aspecto (Quijote, 11, 36-41).

26 Véase, en este sentido, el trabajo de Francis Dubost, “De quelques chevaux
extraordinaires dans le récit médiéval: esquisse d’une configuration imaginaire”, en Le
cheval dans le monde médiéval, Centre Universitaire d’Etudes et de Recherches Médiévales
d’Aix, Aix-en-Provence, 1992, pp. 189-208.
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El episodio de Clavileno ha sido estudiado: a) como parodia de
la tradicién de los viajes celestes?” y b) de los viajes al mds all4;?® ¢)
como testimonio del heroismo de don Quijote;?? d) como expresion
de la tradicién carnavalesca y cazurra que encubre festivas intenciones
eréticas;*? ) como parodia de la cabalgata aérea amorosa de sus fuen-
tes literarias (desde las Mil y una noches hasta el roman idilico y caba-
lleresco —con Cléomadeés a la cabeza— y el reelaborado por la épica
renacentista, con Astolfo en el Orlando furioso, XXXIV, 55 y ss.);3!

27 Sara Finci, “Clavilefio y la tradicién de los viajes celestes”, en Cervantes y las
religiones, Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2008, pp. 739-754;
Antonia Martinez Pérez, “Una caracterizacién del viaje en la narrativa medieval”, art.
cit.; Donatella Pini Moro, “Don Quijote in viaggio”, Raccontare nella Spagna dei Secoli
d’Oro, Alinea, Firenze, 1996, pp. 53-68.

28 Carlos Alvar, “Don Quijote y el mds alld”, en Por sendas del Quijote innumera-
bles, Visor, Madrid, 2007, pp. 11-31; Bénédicte Torres, “Peregrinaciones subterrdneas,
acudticas y aéreas en Don Quijote”, en Alicia Villar Lecumberri (ed.), Peregrinamente
peregrinos: Actas del V Congreso Internacional de la Asociacion de Cervantistas, Asociacion
de Cervantistas, Alcald de Henares, 2004, t. 2, pp. 1775-1794.

2 Joaquin Casalduero, “Clavilefio o la redencién de la humanidad”, Sentido y forma
del “Quijote”, Insula, Madrid, 1970, pp. 313-318.

30" Augustin Redondo, “De Don Clavijo a Clavilefio: algunos aspectos de la tradi-
cién carnavalesca y cazurra en el Quijote (11, 38-41)”, Edad de Oro, 3 (1984), pp. 181-
199; y “El coloquio entre Sancho y el duque a rafz del vuelo de Clavileno (II, 41)”, Otra
manera de leer el Quijote. Historia, tradiciones culturales y literatura, Castalia, Madrid,
1998, pp. 439-452.

31 A. Houdebert, “Les ailes du désir: variations romanesques sur le theme de la
chevauchée aérienne”, Emese Egedi-Kovécs (ed.), Dialogue des cultures courtoises, College
E6tvs Jozsef ELTE, Budapest, 2012, pp. 129-147. Martin de Riquer, “La technique
parodique du roman médiéval dans le Quijote”, en La littérature narrative d’imagination,
Presses Universitaires de France, Paris, 1961, pp. 63-64; B. Darbord, “El ‘caballo de
¢ébano’ y su descendencia en Espana”’, en Marfa Jests Lacarra y Juan Paredes (eds.), £/
cuento oriental en Occidente, Comares-Fundacién Eurodrabe, Granada, 2006, pp. 47-60;
y “Le cheval de bois: des Mille et Une Nuits a I'ceuvre de Cervantés”, en Jean-Luc Joly y
Abdelfattah Kilitho (coords.), Les Mille et Une Nuits. Du texte au mythe, Publications
de la Faculté des Lettres et des Sciences Humaines, Maroc, 2005 pp. 199-211; véase
también Paul Aebischer, “Paléozoologie de 1’Equus Clavilesius, Cervant”, Etudes de Let-
tres, VI (1962), pp. 93-130; y “Anatomie historico-descriptive de I'appareil moteur de
clavilefio et de ses ancétres”, Boletin de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona,
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f) con respecto a su vinculo con el concepto de theatrum mundi, de
especial repercusién en el pensamiento de la época;*? g) en su relacién
estructural y significativa con otros episodios de la Segunda parte de
la obra: el descenso a la cueva de Montesinos (Quijote, 11, 22-23), la
travesia en el barco encantado (Quijote, 11, 29) y el vuelo en Clavilefio
serfan hitos fundamentales en la travesia de don Quijote;?? y de su
escudero;** h) como forma de complejizar la relacién ficcién-realida-
d;*° i) 0 como una desmitificacién del concepto del viaje (Clavilefio
evocaria la tradicién de androides, criaturas zoomorfas y artificios
mecdnicos que resurge con fuerza en el siglo xvr).3¢

36 (1975-1976), pp. 105-114; A. Henry, “Lascendance littéraire de Clavilenio”, Romania,
90 (1969), pp. 242-257; R. Schevill, “El episodio de Clavileno”, en Estudios eruditos “in
memoriam” de A. Bonilla y San Martin, Universidad Central, Madrid, 1927, ¢. I, pp.
115-125; J. E. Gillet, “Clavilefio: su fuente directa y sus origenes primitivos”, Anales
Cervantinos, 6 (1957), pp. 251-255; C. O. Néllim, “Clavilefio. La tradicién en una
nueva obra de arte”, en Para leer a Cervantes, Universidad de Buenos Aires, Buenos
Aires, 1999, t. 1, pp. 83-98.

32 Julia Dominguez, “;Qué grandes es mandar en un grano de mostaza o qué digni-
dad o imperio el gobernar a media docena de hombres tamarios como avellanas?: La visién
celestial de Sancho y el Theatrum Orbis Terrarum de Abraham Ortelius”, Hispandfila,
166 (2012), pp. 19-37.

33 B. Torres, “Peregrinaciones subterrdneas, acudticas y aéreas en Don Quijote”, art
cit.; M. Martin-Flores, “De la cueva de Montesinos a las aventuras de Clavilefio”, Hispd-
nica, 38 (1994), pp. 46-60; M. Julid, “Ficcién y realidad en Don Quijote (los episodios de
la cueva de Montesinos y el caballo Clavileno)”, en Aczas del ITT Cologuio Internacional de
la Asociacion de Cervantistas, Alcald de Henares, 12-16 de noviembre de 1990, Ministerio
de Asuntos Exteriores-Anthropos, Barcelona-Madrid, 1993, pp. 275-279.

34 F O. Brantley, “Sancho’s ascent into spheres”, Hispania, 53:1 (1970), pp. 37-45;
R. M. Flores, “Sancho’s fabrications: a mirror of the development of his imagination”,
Hispanic Review, 38:2 (1970), pp. 174-182. Véase también D. Alonso, “Sancho-Quijote.
Sancho-Sancho”, en Del Siglo de Oro a este siglo de siglas (Notas y articulos a través de 350
anos de letras espanolas), Gredos, Madrid, 1962, pp. 9-19.

35 M. Julid, “Ficcién y realidad en Don Quijote”, art. cit.

36 A. Martinez Pérez, “Una caracterizacién del viaje”, art. cit.; Donatella Pini Moro,
“Don Quijote in viaggio”, art. cit. Habria que agregar la que, desde el punto de vista del
impacto de las tecnologfas en la época del Quijote, realiza José Maria Paz Gago en “‘Una
de las mds raras [...] novedades que imaginarse pueden’. Las tecnologias en el Quijote”,
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Confrontemos ahora estas lecturas, con la coetdnea de los prime-
ros siglos de difusién que reflejan algunos grabados del episodio. La
primera ilustracién de Clavileno (il. 7) es la que realizara para la pri-
mera traduccion al holandés del Quijote,’” publicada en Dordrecht en
1657, el grabador y editor de Amsterdam Jacob Savery (o Savary).?®

Se trata de la primera edicién ilustrada del Quijote, cuyo éxito y
difusién por toda Europa marcard “los modos de leer y de ver a los per-
sonajes y aventuras ideados por Cervantes en sus dos primeros siglos
de difusién”.? La imagen de don Quijote y Sancho, montados sobre
Clavilefio es una de las 24 estampas encartadas y dos frontispicios que
se incorporaron a esta edicién de dos tomos en 12° y van a conformar
el primer programa iconografico del Quijote que tendrd un enorme
éxito a lo largo de todo un siglo, el denominado por Lucia Megias
como “modelo iconogrifico holandés”, en el que va a triunfar una lec-
tura comica, por lo que se ilustrardn las aventuras que mejor destacan
el pasatiempo de la obra. Salvo en Espafia, en Europa se mantendr4 el
formato de la edicién en 12° en estos primeros siglos, indicio de una
lectura mds popular que culta.®’ La propuesta iconogréfica de Savery
“dard prioridad a la ilustracién de aquellas aventuras quijotescas en
donde se muestre su caracter caballeresco, de libro de caballerias de
entretenimiento, en donde la accién sobresale sobre los discursos™!
y en donde no faltan las imdgenes que representan las aventuras mds
maravillosas (como la Aparicion del carro de Merlin) o las que se ofre-
cen con apariencia de tales,*> como es el caso de Clavilefio.

en Carlos Alvar y José Manuel Lucia Megias (eds.), E/ delirio y la razén: Don Quijote por
dentro, Fundacién Camino de la Lengua Castellana, Logrono, 2005, pp. 48-69.

37 Traduccién realizada por Lambert van den Bosch.

38 Sigo para todos estos datos a José Manuel Lucia Megfas, Los primeros ilustradores
del Quijote, op. cit., pp. 41-42.

3 Ibid., p. 42.

40 Ibid., pp. 42-43.

A Ibid., p. 66.

2 Ibid., p. 67.
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Tlustracién 7

Edicién: 1657, Dordrecht, Den verstandigen vroomen ridder
Don Quichot de la Mancha (Jacob Savery)
Episodio: Final de la aventura de la Duena Dolorida: Clavileno
Ubicacién: 11, 41
Volumen: 1T
Posicién: entre pp. 464-465
Dimensiones: 115 x 68 mm.

Dibujante y grabador: Jacob Savery (1617-1666)
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La primera imagen de Clavileno (il. 7) expresa con claridad la
primacia de la descripcién frente a la interpretacién caracteristica de
los primeros momentos de la ilustracién de la obra, pues como sefialé
Lucia Megias: aunque posteriormente adquirirdn nuevas finalidades,
las estampas serdn en esta época inicial un “pasatiempo editorial” con
el propésito de favorecer la venta de una impresién frente a otra.*> La
imagen se entiende entonces “como apoyo, como regocijo de los ojos
en la propia lectura de la obra”.% Y asi se ve que, en la estampa de
Savery (il. 7) se ha elegido destacar el humor al ilustrar la simulacién
del vuelo, con la tramoya de los fuelles y las estopas, frente a lo imagi-
nado por don Quijote y Sancho (il. 8). Tan anclados estdn los héroes
a la tierra que, en la ilustracidn, a diferencia del texto cervantino, no
aparece la clavija de Clavilefio, centro esencial de su construccién mo-
tora imaginaria, subrayando asi con ello la imposibilidad del viaje. Y
esta eleccién nos devuelve la recepcién comica del episodio. La lectura
humoristica se acenttia ademds a) por el momento que se ha elegido
ilustrar (y que revela el sentido que se privilegia), justo el momento
que dard inicio al final de la aventura, cuando uno de los criados de
los duques, prende fuego a Clavileno por la cola (il. 9); y b) por la
representacién de Sancho “montado a mujeriegas”, con las dos piernas
a un lado (il. 10). Como ha advertido Bernard Darbord, la presencia
de Sancho cabalgando a “mujeriegas” y ocupando la posicién que en
la tradicién literaria del episodio correspondia a la doncella (Clarmon-
da o Magalona), debia resultar graciosa a los lectores del siglo xvir.
Aspecto que ilustrard la imagen.

En 1662 Juan Mommaerte edita en Bruselas la primera edicién
del Quijote en espanol con ldminas, en las que reutilizard 16 de las 25
estampas de Jacob Savery,> entre ellas la de Clavilefio (il. 11).

4 Ibid., pp. 61-62.

44 Ibid., p. 66.

45 En la edicién de 1662 se suprimen ocho estampas del programa iconogréfico
de 1657, precisamente aquellas que “ilustran aventuras en que don Quijote aparece mds
malparado o se destaca el protagonismo de Sancho Panza” (José Manuel Lucia Megfas,
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Ilustracién 8

Edicién: 1657, Dordrecht, Den verstandigen vroomen ridder
Don Quichot de la Mancha (Jacob Savery)
Detalle
“... se llama Clavilefio el Aligero, cuyo nombre conviene con el ser de lefio y
con una clavija que trae en la frente y con la ligereza con que camina; y, asi en
cuanto al nombre bien puede competir con el famoso Rocinante” (II, 40).

Los primeros ilustradores del “Quijote”, op. cit., p. 43): primera aventura de don Quijote
(Andrés), la liberacién de los Galeotes, la penitencia de don Quijote en Sierra Morena,
don Quijote colgado de una ventana, engafiado por Maritornes y por la hija del ven-
tero, don Quijote ante unas labradoras a las que toma por Dulcinea a las puertas del
Toboso, la aventura del rebuzno, bromas a Sancho Panza en casa de los Duques, Sancho
Panza, gobernador y juez de la Insula Barataria, ibid., pp. 43-45.
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Tlustracién 9

Detalle, Jacob Savery, 1657, Dordrecht
“...y queriendo dar remate a la extrafia y bien fabricada aventura,
por la cola de Clavileno le pegaron fuego con unas estopas, y al
punto, por estar el caballo lleno de cohetes tronadores, vélo por
los aires con extrano ruido y dio con don Quijote y con Sancho
Panza en el suelo medio chamuscados” (II, 41).
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Tlustracién 10

Detalle, Jacob Savery, 1657, Dordrecht
“Sancho... pidié al duque... le acomodasen de algtin cojin o de alguna
almohada... porque las ancas de aquel caballo mds parecian de mérmol que
de leno. A esto dijo la Trifaldi que ningin jaez ni ningtin género de adorno
sufria sobre si Clavilefio, gue lo que podia hacer era ponerse a mujeriegas y que
asi no sentirfa tanto la dureza. Hizole asi Sancho...” (II, 41).



UNA LECTURA ICONOGRAFICA DEL EPISODIO DE CLAVILENO 47

Tlustracién 11

Edicién: 1662, Bruselas, Vida y hechos del ingenioso cavallero
Don Quixote de la Mancha (Juan Mommarte)
Ubicacién: 11, 41
Dimensiones: 146 x 81 mm.

Dibujante: a partir de Jacob Savery
Grabador: anénimo
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En 1669, los herederos de Juan Mommarte venden el privilegio
de impresién del Quijote a los impresores Jerénimo y Juan Bautista
Verdussen, que preparan una nueva edicién ilustrada de la obra,
publicada en Amberes en 1672-1673. Los Verdussen reutilizardn
las planchas de 1662 (incluida la de Clavilefio, il. 12) y ampliardn el
programa iconografico hasta completar 32 estampas, grabadas por
Frederik Bouttats.“¢ A partir de las imdgenes de Jacob Savery y Fre-
derik Bouttats el Quijote ilustrado se leerd en Europa de una misma
manera, independientemente de su lengua.#” Para tener nuevas pro-
puestas iconogréficas habrd que esperar a los primeros decenios del
siglo xvir. El caso espafol, sin embargo, presenta peculiaridades
especificas que veremos a continuacion.

Como explica José Manuel Lucia Megfas, la corona de Castilla
habia seguido el modelo editorial de las obras populares de éxito a
la hora de imprimir la princeps del Quijote en 1605, de ahi que las
impresiones en cuarto fueran las habituales en las imprentas de Ma-
drid, cuyos impresores y libreros —debido a la crisis econémica— no
podrin competir con las bellas impresiones procedentes de Amberes y
Bruselas, por lo que se especializardn en las ediciones populares de la
novela conocidas como Quijotes de surtido o de consumo.*® La nueva
reedicién del Quijore impresa en cuarto en Madrid en 1674 —en
los talleres de Andrés Garcia de la Iglesia (tomo I) y de Roque Rico

46 Y que se caracterizan por “la enorme cantidad de detalles y el gusto por las
imdgenes multiples, lo que permite concretar en una misma estampa varias aventuras o
el desarrollo de una en concreto”, Lucia Megias, Los primeros ilustradores, op. cit., p. 50.
Entre las nuevas imdgenes destacan: don Quijote armado caballero, el baile en la casa de
don Antonio Moreno, el engafio de la cabeza encantada, don Quijote vuelve a su aldea
después de su primera salida, la aventura del cuerpo muerto, la aventura de los discipli-
nantes, don Quijote vence al Caballero del Bosque, la visita nocturna de dofia Rodriguez
a la habitacién de don Quijote, y el falso encantamiento de Altisidora, 7bid., p. 53.

47 Ibid., p. 53. El modelo iconografico holandés ejemplifica “de manera grifica, la
estrecha relacién entre los talleres de impresion de toda Europa, y la circulacién de los
libros més alld de las fronteras geograficas o lingiiisticas”, idem.

48 Ibid., pp. 73-74.
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Tlustracién 12

Edicién: 1672-1673, Amberes, Vida y hechos del ingenioso cavallero
Don Quixote de la Mancha (Jer6nimo y Juan BautistaVerdussen)
Ubicacién: II, 41
Dimensiones: 146 x 81 mm.

Modelo original: Modelo iconogréfico holandés (1662, Bruselas)
Dibujante: a partir de Jacob Savery
Grabador: Anénimo

49
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(tomo II) y costeada por la viuda de Juan Antonio de Bonet, Maria
Armenteros— va a materializar el programa iconografico holandés en
una clara estrategia comercial que busca acercar los Quijotes de surtido
a los procedentes de los Paises Bajos.# Sin embargo, su ilustrador,
Diego de Obregén, uno de los dibujantes y grabadores mds célebres
del Madrid de aquellos afios, no va a limitarse a copiar los grabados
holandeses, como habia ocurrido en Italia, Francia, Alemania o In-
glaterra; en las 34 estampas que componen su programa iconografico
incorpora modificaciones que matizan el modelo holandés y que ser-
virdn de base a la oferta de Quijotes de surtido que se imprimié y leyd
en Espana hasta principios del siglo x1x.%° La ilustracién de Clavilefio
muestra claramente los matices introducidos por el dibujante madrile-
fio frente al modelo holandés seguido (il. 13). Dos son las novedades
principales presentadas por Obregdn: una lectura en imdgenes que
subraya los aspectos mds cémicos, humoristicos y escatolégicos del
Quijote (lectura que prevalecerd en Espana hasta finales del siglo
xv1il), y la introduccién del grabado dentro del texto y ya no como
limina suelta, procedimiento que incidird en muchas ocasiones en el
formato, estructura y composicién de las estampas.!

En el caso de la imagen de Clavilefio, tenemos un espacio que
se abre hacia lo horizontal mds que a lo vertical (como ocurria en
la estampa holandesa), resultado de la incorporacién del grabado
en el texto. Se han perdido, por ello, el techo de la tienda y gran
parte del fuego de la estopa. Pero esta disposicién ha permitido el

© Ibid, p. 75.

50 Tbid., pp. 75-77.

51 Ibid., p. 77. En general, las estampas “que no aparecen en 1674 son las que nos
muestran la cara mds caballeresca de don Quijote [...]. En cambio, las nuevas incorpo-
raciones de Diego de Obregén parece que estdn (casi) todas realizadas con una tnica
finalidad: la de destacar algunas de las aventuras y momentos en que don Quijote y
Sancho salen mal parados”, ibid., p. 81. De ahi que en este nuevo grupo de estampas se
privilegie la ilustracién de episodios en los que el humor se alza como su tnico sentido

(por ¢jemplo, la vuelta de don Quijote en una carreta, la cerdosa aventura), ibid., p. 85.
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Ilustracién 13

Edicién: 1674, Madrid, Vida y hechos del ingenioso cavallero
Don Quixote de la Mancha (a costa de Marfa Armenteros)
Episodio: Final de la aventura de la Duefia Dolorida: Clavilefio
Ubicacién: II, 41
Dimensiones: 88 x 120 mm.

Dibujante y grabador: Diego de Obregdn (fl. 1658-1699)

desarrollo de la figura de los criados y de los duques. Lo que, junto
a otros detalles que comentaremos ahora, van a matizar la interpre-
tacién iconografica holandesa (il. 14). Si en la ilustracién de Savery
los criados ocupan un lugar marginal de la estampa, incluso uno de
ellos se representa incompleto, en el grabado de Obregén estos cobran
una importancia mayor (il. 15), no sélo porque ahora se ubican en
un espacio mds central, formando un bloque tnico junto a Clavilefio
y nuestros héroes, sino porque van a estar mucho mejor detallados:
el criado que sostiene la estopa, apenas dibujado en Savery y punto
focal en Obregdn, que desarrolla detalladamente su vestimenta, casi
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Tlustracién 14

1657, Dordrecht, 1674, Madrid,
Jacob Savery Diego de Obregén

Tlustracién 15

Detalle: los criados
1657, Dordrecht, 1674, Madrid,
Jacob Savery Diego de Obregén
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un boceto en Savery (il. 16); o el criado que prende fuego a Clavileno,
que logra transmitir un movimiento disimulado y burlén, frente a la
concentrada postura del de Savery (il. 17).

Hay que destacar también el desarrollo de la gestualidad de los
criados (il. 18), mucho mds socarrona y maliciosa en la estampa espa-
fiola que en la holandesa, en donde muestran expresiones elegantes y
concentradas. Mientras que en Savery trabajan con seriedad profesio-
nal, en la imagen de Obregdn se representan cémplices y divertidos.
Uno de ellos, el que sostiene la estopa, incluso rie. Y es que, frente a la
estampa holandesa, la espafola ofrece una impresién de movimiento
mids vivo (il. 18), apreciable no sélo en el conjunto de los criados,
sino también en Clavileno (il. 19): frente al estatismo del caballo de
madera dibujado por Savery, el Clavileno de Obregén se representa
en movimiento, y dificilmente se distingue de un caballo “real”, salvo
por su base. Este tampoco incluye la clavija en la frente.

Ahora bien, todos estos cambios (la mayor importancia dada a
los criados en el grabado —tanto por sus posturas, movimientos,
gestualidad y disposicién en la estampa—, como a los duques, que
Obregdn destaca al fondo de la imagen frente a la mds desdibujada
de Savery, il. 14), apuntan a la misma direccién, que es la de subrayar
los aspectos cdmicos del episodio, atin mds que en el modelo icono-
gréfico holandés. Y esta clave de lectura la da no sélo el protagonismo
de los sirvientes o la presencia de los duques, autores intelectuales de
la broma, sino la risa de uno de los criados, que desde la estampa nos
devuelve la de los lectores del siglo xvir espafol.

En 1706 se public6 en Bruselas, en casa de Guillaume Fricx, la
traduccién francesa de Filleau de Saint Martin. La edicién incluye un
total de 50 estampas firmadas por Jacob Harrewyn, cuyas ilustracio-
nes destacan por su composicién, gracia, movimiento y expresién.>?

52 José Manuel Lucia Megias, Los primeros ilustradores, op. cit., p. 104. “Desde
1614 las aventuras del caballero manchego se leyeron en francés traducidas por Cesar
Oudin, acompanadas de glosas que explicaban algunos términos castellanos de dificil
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Tlustracién 16

Detalle: los criados
1657, Dordrecht, 1674, Madrid,
Jacob Savery Diego de Obregén

Tlustracién 17

Detalle: los criados
1657, Dordrecht, 1674, Madrid,
Jacob Savery Diego de Obregén
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Tlustracién 18

1657, Dordrecht, 1674, Madrid,
Jacob Savery Diego de Obregén

Tlustracién 19

1657, Dordrecht, 1674, Madrid,
Jacob Savery Diego de Obregén
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Como ha estudiado Lucia Megias, se trata de una edicién “que intenta
abrirse camino en el comprometido y limitado mercado de las edicio-
nes quijotescas mds elaboradas, mds cercanas a un publico cortesano
y culto, que seguia viendo —y asi lo hard durante unos anos mas—,
el Quijote como un libro de entretenimiento”.>? La propuesta de Ha-
rrewyn va a reelaborar el modelo iconografico holandés, que ampliard
con algunas imdgenes nuevas. Aunque la vinculacién de Harrewyn con
el modelo holandés es innegable, su reelaboracién permitird la cons-
truccién de un nuevo modelo iconografico. De ahi que Lucia Megias
considere al de Harrewyn un modelo de transicién;>* fundamental,
por otra parte, dado que las tres principales aportaciones de Harrewyn
serdn su capacidad para mostrar el movimiento, la complejidad de
las composiciones que ahora se llenan de matices y de personajes, y
su capacidad para ofrecer visiones distintas y originales de episodios
ya ilustrados en el programa iconogréfico de Savery y de Bouttats.>
Uno de los mejores ejemplos de estos cambios es el de la estampa de
Clavilefio (il. 20), que Lucia Megfas destacé: “pues sorprende por
encima del resto, en esta capacidad de ofrecernos nuevas perspectivas
a los mismos episodios ya ilustrados por los artistas holandeses”.®
Se trata, en realidad, de una estampa multiple (il. 21), novedad
que ya habia introducido Diego de Obregén y que permite presentar
varios momentos de la accién. En este caso se han elegido tres mo-
mentos de la aventura que subrayan su resultado final: 1) la escena
de la preparacién de la burla: el de la simulacién del vuelo sobre

Clavileno, que constitufa la escena central en los grabados de Jacob

comprensién; desde muy pronto las ediciones castellanas del Quijote se utilizaron en los
salones franceses para aprender espanol”, ibid., p. 101.

53 Ibid., p. 105.

54 Ibid., p. 106. Pues no desea tanto ofrecer una nueva lectura iconografica del
Quijote, como mejorar la holandesa, “con la que estd vinculado de manera irremediable”,
idem.

55 Ibid., pp. 112y 113.

6 Ibid., p. 117.
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Tlustracién 20

Edicién: 1706, Bruselas, Histoire de ladmirable Don Quichotte
de la Manche (Guillaume Fricx)
Episodio: Final de la aventura de la Duena Dolorida: Clavileno
Ubicacién: II, 41
Dimensiones: 113 x 68 mm.
Dibujante y grabador: Jacob Harrewyn (1662-después de 1732)
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Tlustracién 21

Edicién: 1706, Bruselas, Jacob Harrewyn

Savery y Diego de Obregén, y que ahora Harrewyn ha desplazado
al fondo superior derecho de la imagen; 2) la escena del resultado fi-
nal de la aventura de Clavilefo, que ocupa el centro y el primer plano
de la imagen; y 3) la conclusién de la aventura, el momento que le da
cierre: el pergamino escrito por el mago Malambruno en el que avisa
que se da por satisfecho con la conclusién de la aventura, pues don
Quijote la ha terminado con sélo intentarla. Como se puede apreciar,
se trata de una verdadera explosién de las escenas en la estampa.

La eleccién del momento preciso de la ilustracion a la que se da
prioridad marca también una determinada lectura del libro, pues,
como sefala Lucia Megias, al “representar varias aventuras en una
estampa multiple [...] puede establecerse una jerarquia de recepcién
entre ellas, segtin su posicién”.%” En este caso Harrewyn ha preferido

57 Ibid., p. 130.
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subrayar el resultado final de la aventura, el que después de la explo-
sién de los cohetes de los que estaba lleno Clavilefio, nos deja a un
don Quijote y Sancho chamuscados y tendidos por el suelo (il. 22).
Este desplazamiento del momento de la aventura hacia su final estd
subrayado por la presencia en el grabado (en la parte superior izquier-
da) del pergamino con el que Cervantes concluia la aventura (il. 23).
La inclusién en el grabado de un texto escrito nos estd marcando tam-
bién un preciso dmbito de recepcién, el de un publico culto que sigue
haciendo una lectura cémica del episodio, pues hacia esa direccién
apunta el desplazamiento de los momentos elegidos para ilustrarlo
(don Quijote y Sancho tendidos por el suelo al lado del pergamino del
mago Malumbruno, en el que reconoce que la aventura, que a todas
luces ha resultado en chamusquina, ha sido concluida con éxito por
el sélo hecho de haberla intentado, il. 24).

Harrewyn ofrece asi una lectura atin mds cémica del episodio que
la que aparecia en la propuesta holandesa, para ello, como acabamos
de ver, no sélo ilustra un desarrollo posterior en la accién, sino que
afade nuevos detalles. Asi, por ejemplo, la escena que ocupa el primer
plano de la estampa (il. 22) destaca por su capacidad para mostrar
el movimiento y por su composicién, mucho mds compleja que la
de Savery u Obregén. La lectura cémica también estd enfatizada por
las posturas de don Quijote y Sancho derribados en el suelo (il. 25),
con evidentes signos de contrariedad (como se puede apreciar por
la disposicién y dibujo de las manos) y de estar algo chamuscados,
efecto que Harrewyn consigue con las numerosas estelas de humo y
chispas que provienen de los cohetes y que con un trayecto serpentino
envuelven a los personajes (il. 22). De hecho, los destellos y fulgores
de los cohetes al explotar constituyen el centro focal de la imagen,
y la estela de humo y fuego, también en el eje vertical central de la
composicién, nos lleva directamente a Clavileno, o, mejor dicho, al
trasero de Clavileno, centro a su vez de la escena principal del grabado
(lo que acenttia nuevamente la lectura cémica). Pero ahora el caballo
de madera nos ofrece una perspectiva distinta, ya no la horizontal y de
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Tlustracién 22

Edicién: 1706, Bruselas, Jacob Harrewyn, (1662-después de 1732)
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Tlustracién 23

Edicién: 1706, Bruselas, Jacob Harrewyn, (1662-después de 1732)
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Tlustracién 24

Edicién: 1706, Bruselas, Jacob Harrewyn
1. “y queriendo dar remate a la extrafia y bien fabricada aventura,
por la cola de Clavileno le pegaron fuego con unas estopas,

2.y al punto, por estar el caballo lleno de cohetes tronadores, volé por los
aires con extrafio ruido y dio con don Quijote y con Sancho Panza en el suelo
medio chamuscados [...] a un lado del jardin vieron hincada una gran lanza
en el suelo, y pendiente de ella y de dos cordones de seda verde un pergamino
liso y blanco, en el cual con grandes letras de oro estaba escrito lo siguiente:
3. ‘El inclito caballero don Quijote de la Mancha fenecid y acabé la aventura de
la condesa Trifaldi, por otro nombre llamada la duena Dolorida, y comparnia,
con sélo intentarla. Malambruno se da por contento y satisfecho a toda su
voluntad...”” (1, 41).
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Tlustracién 25

1706, Bruselas, Jacob Harrewyn.
Detalle de la escena principal: Clavileno estalla y Don Quijote
y Sancho caen al suelo

pie que veiamos en Savery y Obregén, sino tumbado, al igual que
nuestros héroes, y mostrdndonos en primer plano su trasero, el sitio
por el cual salen los petardos que, a manera de raices, envolverdn
toda la escena.

Harrewyn nos presenta a un Clavilefio como fuego fatuo cuyas
estelas rodean a don Quijote y Sancho para producir la risa, en una
lectura mds cémica atin que la de Savery y Obregén, pero sin el matiz
grotesco que aparecia en la imagen de éste ltimo; y con una fuerza
y movimiento de la que carece la ilustracién de Savery, cuya escena
parece congelarse en su estampa. En los tres casos (il. 27), sin embar-
go, la ilustracién, con los matices que ya hemos sefialado, se limita a
representar acciones; la interpretacién del texto a partir de su vinculo
iconogréfico, como senalé Lucia Megfas, serd una de las ensenanzas
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Tlustracién 26

1706, Bruselas, Jacob Harrewyn
Detalle: el trasero de Clavilefio

Tlustracién 27

1657, Dordrecht, 1674, Madrid, 1706, Bruselas,
Jacob Savery Diego de Obregén Jacob Harrewyn
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del siglo xv111:38 el camino que va de la ilustracién a la interpretacién
es el fascinante camino que el arte de la estampa recorrerd durante
el siglo xvr.>?

El siguiente paso en la evolucién de los modelos iconogréficos del
Quijote se dard en la Francia de Luis XV, en donde surgirdn nuevas
propuestas editoriales de lujo. En este marco, serd fundamental la fi-
gura del pintor Charles Antoine Coypel, cuya biografia estuvo vincu-
lada desde su nacimiento a la pintura y a la corte francesa.®® En 1715
Coypel pintard por encargo una serie de cartones de tema quijotesco
para la elaboracién de varios tapices en el taller de los Gibelinos, los
cuales, debido a su éxito, adornardn muchos palacios nobiliarios de
la época.®! Estos 28 cartones pasarin muy pronto al mundo de la es-
tampa, vendiéndose primero (en 1723) como un conjunto de liminas
en carpetas, sin el texto, para pasar finalmente a ilustrar el Quijore.
Como ha estudiado Lucia Megjfas, este juego de grabados abrird las
puertas para una nueva forma de leer el Quijore en el siglo xvr: la
visién cortesana de un texto humoristico.%? De la mano de Coypel el
Quijote se abre “al mundo cortesano, burgués y académico [...], sin
olvidar ni desdefiar nunca ese dmbito de recepcién popular”.%3

El aspecto teatral y cortesano que caracteriza a las imdgenes de
Coypel ha sido muy bien estudiado por Lucia Megfas.®* La ilustracién
del episodio de Clavileno realizada por el dibujante francés expresa
muy bien las peculiaridades de este modelo (il. 28).

Los personajes se disponen a los lados de la imagen dejando un
amplio escenario en el centro del grabado para configurar asi una
ilustracién con una marcada disposicion teatral. Frente a las anteriores

W

8 Ibid., p. 128.
9 Ibid., p. 132.
0 Ibid., pp. 135-136.
U Ibid, p. 137.
2 Ibid., p. 138.
3 Ibid., p. 139.
Ibid., pp. 140-146.
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Tlustracién 28

Edicién: 1724-17306, Paris, Les aventures de Don Quichotte
(estampas sueltas) (Louis Surungue)

Episodio: Final de la aventura de la Duena Dolorida: Clavileno
Titulo: “Don Quichotte et Sancho montez sur un cheval de bois
s'imaginet/ traverser les airs pour aller vanger Doloride”
Ubicacién: 11, 41
Dimensiones: 271 x 320 mm.

Dibujante: Charles Antoine Coypel (1694-1752)
Grabador: Tardieu, Nicolas Henri (1694-1749)
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estampas, ésta se ha llenado de espectadores (il. 28). Lucia Megias
destacaba la estrecha vinculacién de Coypel con el teatro, quien
escribié una 6pera-ballet, Les folies de Cardénio, basada en el episo-
dio quijotesco.®® El gusto por el teatro, el preciosismo y los detalles
fueron peculiaridades sobresalientes del Rococd, la corriente artistica
caracteristica de la Francia de Luis XV.%® La imagen de Clavilefio
elaborada por Coypel es un buen ejemplo de este Rococéd manifiesto
tanto en los detalles cortesanos como en la ficcién dentro del cuadro,
pues los personajes que observan la escena estdn dentro de la propia
imagen (il. 29).

No olvidemos, sin embargo, que estos sentidos teatrales estdn en
el episodio mismo descrito por Cervantes, pero que hasta ahora la
imagen va a acentuar. En el lateral inferior derecho descubrimos a dos
personajes, sentados y comentado la escena. Y este es otro aspecto que
Coypel va a recuperar. En sus ilustraciones ya no serdn tnicamente
las acciones las que se representen, sino también las conversaciones,
que tendrdn un espacio cada vez mayor en la iconografia quijotesca
a partir de ahora (il. 30).

El preciosismo de Coypel y los detalles cortesanos se observan:
a) en la vestimenta y en la decoracién del jardin, con sus drboles
versallescos, estatuas, adornos y composiciones arquitectonicas (pro-
pias de un jardin de la alta nobleza y monarquia francesa, il. 31);%”
b) en la representaciéon de Clavilefio (il. 32), que destaca por el cui-
dado en los detalles; se trata ahora si, claramente, de un caballo de

5 Ibid., p. 140.

6 Idem.

67 Lucfa Megfas ya habfa sefialado el caricter cortesano del espacio en la representa-
cién de la aventura de Clavileno de Coypel, 7bid., p. 148. Advertia, en este sentido, cémo
no habia de verse “este continuo preciosismo en los detalles y en la decoracién como una
falta de ‘decoro’ por parte del artista que ‘aleja’ al caballero andante de los paisajes de
la Mancha de la Castilla del siglo xv11 [...]; sino que la imagen —tanto ahora como
en los artistas anteriores y posteriores— viene a actualizar el texto de acuerdo al lector,
a los dmbitos de recepcidn particulares a los que se destina: en este caso, el cortesano
francés, que vive el apogeo del Rococd”, idem.
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Tlustracién 29

Charles Antoine Coypel (1694-1752)
Detalle: los espectadores

Tlustracién 30

Charles Antoine Coypel (1694-1752)

Detalle: las conversaciones
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Tlustracién 31

Charles Antoine Coypel (1694-1752)
Detalle: los detalles cortesanos

Tlustracién 32

Charles Antoine Coypel (1694-1752)

Detalle: Clavilefio y sus clavijas
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madera (como se aprecia por sus patas, hechas de tablas o vigas; por
la posicién del caballo, cuyo perfil permite distinguir el tallado que
da forma a su cabeza; y por las clavijas que el Clavilefio de Coypel
incluye por vez primera, y no una, como senalara Cervantes, sino
dos). Coypel, ademds de Cervantes, conocia la fuente francesa que
habia inspirado el episodio, pues en la novelita francesa, la prosifi-
cacién del Cleomadés, el caballo de madera tiene dos llaves, mientras
que la traduccién castellana de esta obra, la Historia de Clamades y
Clarmonda, que junto con Pierres y Magalona inspiraron el episodio
a Cervantes, ha reducido el mecanismo locomotor del caballo vola-
dor a una sola clavija. La ilustracién nos da asi datos de la continua
fortuna editorial de esta novelita, que formé parte de la Biblioteque
Blue hasta el siglo x1x.

Pero la imagen de Clavileno también es buen ejemplo de otro de
los aspectos esenciales del programa iconogréfico francés analizado
por Lucia Megias, el predominio de los motivos comicos: “serd habi-
tual en este complejo juego de espejos teatrales que ha ideado Coypel
encontrar personajes que rien, o que intentan no refrse”.°® Lo que,
aunado a los gestos y las miradas de los personajes retratados, subraya-
rd nuevamente una lectura humoristica de la obra.®” En la imagen de
Clavileno de Coypel (il. 33) aparecen numerosos personajes risuefios
que desde la estampa muestran la recepcién del episodio como broma
y diversion. Sus risas contenidas contrastan con la seriedad y cara de
asombro de don Quijote y con la gestualidad de Sancho, cuyo temor
y miedo, expresado muy bien por su posicién y por el gesto de las
manos que fuertemente se aprietan a don Quijote (il. 34), producen
un contraste que anade humor y diversién a la escena.

La lectura comica y cortesana de Coypel va a dominar en la ico-
nograffa quijotesca durante la primera mitad del siglo xvi11, incluso
en Gran Bretana, en donde, como ha estudiado Lucia Megias, se

68 Ibid., p. 150.
9 Ibid., p. 152.
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Tlustracién 33

1724-1736, Paris, Charles Antoine Coypel

Detalle: los gestos y las risas

Tlustracién 34

1724-1736, Paris, Charles Antoine Coypel
Detalle: la gestualidad de Quijote y Sancho
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Ilustracién 35

Edicién: 1863, Paris, Lingénieux hidalgo Don Quichotte de la Manche
(Hachette), Gustave Doré (1832-1883)

desarrollardn nuevos modelos iconograficos liderados por los pintores
John Vanderbank y Francis Hayman, en los que el Quijote “comienza
a cabalgar hacia una visién mis seria de su propia escritura, dejando
atrds esta mirada humoristica y divertida, de un libro de caballerias de
entretenimiento, tal y como habia sido recibido hasta ese momento,
incluso por la capas mds cultas y serias de la sociedad”.”® Habr4 que
esperar hasta bien entrado el siglo x1x, para que, con el romanticismo,
la imagen muestre un alma. La ilustracién de Clavilefio de Doré es el
mejor ejemplo (il. 35), pues aqui finalmente se representa a nuestros
héroes volando, es su imaginacién lo real y la que ha triunfado.

7 Ibid., p. 174.






DOS ATENTADOS EN CONTRA DEL REY
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Entre las maltiples aventuras que emprende el caballero de la Mancha
a lo largo de las dos partes del Quijote, un par de ellas se distinguen
porque implican sendos atentados en contra de intereses y disposicio-
nes reales. La primera es la liberacién de los galeotes, “gente forzada
del rey, que va a galeras” (Quijote, 1, 22)! —segtin le advierte Sancho
a su amo al ver por el camino “hasta doce hombres a pie, ensarta-
dos como cuentas en una gran cadena de hierro por los cuellos, y
todos con esposas a las manos™—, y la segunda, la hazafia de los
leones, “dos bravos leones enjaulados, que el general de Orédn envia
a la corte, presentados a Su Majestad” (Quijote, 11, 17) —como le
informa al andante manchego el dueno del carro que los lleva enjau-
lados—. Antes, el caballero del Verde Gabdn, desde el momento en
que divisa las banderas reales, habia anticipado que “el tal carro debia
de traer moneda de Su Majestad”; en suma, algo valioso destinado
al soberano. De este modo, desde un principio, don Quijote queda
advertido por sus interlocutores —un labrador y un carretero, o sea,
dos hombres del pueblo, y un noble, capaces de descifrar los signos
que perciben— de la magnitud de las escenas que se les presentan.
Podemos considerar que estas aventuras comportan el mayor ries-
go de todas las que emprende el caballero no sélo por la peligrosidad
de los delincuentes, asi como de las fieras, sino por el desafio a los

intereses regios. Aunque en la primera empresa don Quijote resulta

I Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Instituto
Cervantes-Critica, Barcelona, 1998.
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vapuleado por los prisioneros y en la segunda, el le6n no responde a la
provocacién del andante manchego y el lector presencia el desprecio
que muestra el macho ante el reto caballeresco, ninguno de sus actos
le acarreard las consecuencias que entrafian las graves infracciones
contra la monarquia, que todo stibdito se abstendria de cometer.
Aqui intentaré dilucidar el significado ético, politico y simbdlico que
implican los discursos y acciones que emprende don Quijote.

El episodio de los galeotes estd vinculado con la situacién geopoli-
tica de Espafia, a la sazén, la potencia dominante en el Mediterrdneo,
que hacfa imperiosa la defensa de su territorio y sus intereses:

La necesidad de guarecer el perimetro peninsular y los enclaves espa-
fioles en el Mediterrdneo provocd el crecimiento de las escuadras de
galeras tanto en la Peninsula como en Italia desde mediados del siglo
xvI hasta comienzos del siglo xv11, tanto por el hecho de defender a las
embarcaciones espafolas contra el corsarismo y los turcos como por
el recelo que los reyes espafoles tuvieron de Francia, que establecia
constantemente relaciones con los turcos para contrarrestar el poderio
espafiol. [...] La escuadra de galeras de Espana gozaba de la mds alta
posicién en cuanto a escuadras de navios. Las demds escuadras del Me-
diterrdneo debian seguir las érdenes y tomar el nombre de la de Espana

si se juntaban a ella [...].2

Al comentar el episodio de la Primera parte, Avalle-Arce advierte

la “polarizacién de actitudes™ que se presenta entre la justicia del rey

2 José Manuel Marchena Giménez, La vida y los hombres de las galeras de Espasia
(siglos xvi-xvip), tesis, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2010, pp. 26 y 36.
En linea: http://eprints.ucm.es/12040/1/T32670.pdf

3 Juan Bautista Avalle-Arce, “Lectura comentada del capitulo 22”, en Miguel de
Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. del Instituto Cervantes, dirigida por Francisco
Rico, con la colaboracién de Joaquin Forradellas, estudio preliminar de Fernando Ldzaro
Carreter, Instituto Cervantes-Critica, Barcelona, 1998, I, 22. En linea: http://cvc.cervan
tes.es/literatura/clasicos/quijote/edicion/partel/cap22/nota_cap_22.htm (10/03/2017).
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y la misién caballeresca de don Quijote, queda clara desde el inicio,
a partir de la reaccién del Caballero de la Triste Figura al enterarse de
la suerte de los galeotes:

—;Cémo gente forzada? —pregunté don Quijote—. ;Es posible que
el rey haga fuerza a ninguna gente?

—No digo eso —respondié Sancho—, sino que es gente que por
sus delitos va condenada a servir al rey en las galeras de por fuerza.

—En resolucién —replicé don Quijote—, como quiera que ello
sea, esta gente, aunque los llevan, van de por fuerza, y no de su voluntad.

—Asi es —dijo Sancho.

—DPues, desa manera —dijo su amo—, aqui encaja la ¢jecucién de
mi oficio: desfacer fuerzas y socorrer y acudir a los miserables.

—Advierta vuestra merced —dijo Sancho— que la justicia, que es
el mesmo rey, no hace fuerza ni agravio a semejante gente, sino que los

castiga en pena de sus delitos (Quijore, 1, 22).

Asi, en este didlogo entre caballero y escudero se juegan dos pos-
turas opuestas. Don Quijote estd determinado a ‘desfacer fuerzas’,
que a la vista, son la cadena de fierro y las esposas que aprisionan los
cuerpos de los delincuentes, considerados “esclavos del rey”,4 ademds
de los guardias armados que los custodian, en abierto contraste con
la indefension de los cautivos. Y, por encima de los signos evidentes,
se erige la ley de la Corona.

Pero para don Quijote su voto caballeresco de “socorrer y acudir
a los miserables” es un principio de justicia superior. Y asi, su deter-

minacién a actuar en favor de los encadenados responde a la méxima

4 “La pena de galeras parece motivada en el concepto de esclavitud penal, y asf se
llamaron los galeotes esclavos del Rey [...]”, Rafael Salillas, “La criminalidad y la pena-
lidad en el Quijote”, en El Ateneo de Madrid en el III centenario de la publicacion de “El
ingenioso hidalgo”, Imprenta de Bernardo Rodriguez, Madrid, 1905, p. 114. Ludovik
Osterc reitera el mismo concepto, E/ pensamiento social y politico del “Quijote”, Univer-
sidad Nacional Auténoma de México, México, 1975, p. 246.
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de libertad, inherente al ser humano, y el consecuente respeto a su
dignidad, pues le resulta intolerable el especticulo que se le ofrece a
la vista. Por su parte, Sancho reacciona a partir del sentido comtin
y del reconocimiento de hechos por todos aceptados: la legitimidad
de “la justicia, que es el mesmo rey” y el ineludible servicio a la Co-
rona en galeras por quienes cometen algin delito. Todo ello queda
corroborado, ademds, en el intercambio que don Quijote tiene con
las guardas cuando les solicita informacién sobre “la causa o causas
porque llevaban aquella gente de aquella manera”. “Una de las guar-
das de a caballo respondié que eran galeotes, gente de Su Majestad,
que iba a galeras, y que no habia mds que decir, ni ¢l tenfa mds que
saber” (Quijote, 1, 22). Asi pues, los discursos tanto del labrador,
quien comunica la opinién publica, de la que es participe, como de
los guardias, representantes del orden legal, corroboran los dictados
reales. El lector contempordneo del Quijote es capaz de discernir
los c6digos que sustentan la situacién, pues es parte constitutiva de la
sociedad en que vive:

Y porque una de las cossas que mas ymporta para que las dichas galeras
anden tan bien en orden como conviene es tenerlas bien armadas de
chusma y para esto ha de ser forcosso yrlas socorriendo con gente
de remo, la qual suele suplirse con los delinquentes a quien por sus
culpas y demeritos condenan las justicias para que sirvan al remo en

las galeras [...].

Si bien en el didlogo que don Quijote decide entablar con los

galeotes, surge una serie de equivocos por su desconocimiento del

5 Alrchivo] Gleneral] [de] S[imancas], Guerra y Marina, libro 82, documentos
312-319. Instruccidn a federico spinola sobre el gobierno y administracién de siete galeras,
1598, apud. Marchena Giménez, op. cit., p. 21. Si bien la instruccién es dada para cum-
plirse en los estados de Flandes, informa al mismo tiempo de la suerte de los delincuentes
en los territorios del Imperio.
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lenguaje popular y de germania con que le responden los encadena-
dos, el caballero ha entendido la situacién de cada uno. En el inter-
cambio con ellos, asi como en el discurso que pronuncia el andante
manchego en basqueda de su liberacién quedan exhibidos los delitos
de los reos, pero también la parcialidad y los excesos de la justicia
humana: el hurto de “una canasta de colar atestada de ropa blanca”
(Quijote, 1, 22) merece el castigo de cien azotes y tres afios de gurapas;
por “ser cuatrero, que es ser ladrén de bestias, y por haber confesado”
(Quijote, 1, 22), se reciben “seis afos a galeras, amén de docientos
azotes” (Quijote, 1, 22), ademds de la deshonra entre los congéneres;
“cinco anos a las seforas gurapas” por faltar al reo diez ducados, que,
si a su tiempo hubiera tenido los veinte que le ofrece don Quijote,
“hubiera untado con ellos la péndola del escribano y avivado el in-
genio del procurador” (Quijote, 1, 22); cuatro anos a galeras y haber
sido exhibido publicamente lleva como pena el viejo alcahuete y algo
hechicero, que no tiene esperanza de volver, “segin me cargan los
afos y un mal de orina que llevo, que no me deja reposar un rato”
(Quijote, 1, 22); a causa de “tener trato sexual ilicito” (Quijote, 1, 22)
con varias mujeres y haber procreado varios hijos con ellas, ademds de
no tener dineros y faltarle el favor, la sentencia es “a galeras por seis
anos’; el que “tenia [...] solo més delitos que todos los otros juntos
y que era tan atrevido y tan grande bellaco” (Quijote, 1, 22), Ginés
de Pasamonte, va “con tantas prisiones mds que los otros”, “por diez
afos [...] que es como muerte cevil”. José Manuel Marchena Gimé-

nez comenta quc:

El origen social de la chusma es muy dificil de evaluar. Por un lado, los
galeotes solia ser gente condenada por los tribunales de justicia, casi

siempre por delitos contra la propiedad. Por ello, su extraccién social

6 Véase César Rodriguez Chicharro, “Aventura de los galeotes (Quijote, 1, 23).
Algunos rasgos estilisticos”, La palabra y el Hombre, XLIX (1984), pp. 65-73. En linea:
http://cdigital.uv.mx/bitstream/123456789/2446 /1/198449P65.pdf (10/03/2017).
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debia ser muy baja. No obstante, muchos de ellos fueron condenados
también por la Inquisicién y por delitos menores, por lo que hubo se-
guro personas letradas y con oficios dentro de la galera. Por otro lado,
los esclavos fueron tomados en muchas ocasiones mediante capturas de
naves extranjeras, sobre todo turco-berberiscos, por lo que no tenemos

por qué presuponer que su extraccion social fuera baja.’”

Excepto Ginés de Pasamonte, que es letrado y no se conoce su
delito, los hurtos y la falta de dinero de los demds, son muestra de su
baja extraccién. El discurso que pronuncia don Quijote, después de
haberlos escuchado, es un alegato en contra de la justicia del rey,
de sus ejecutores y custodios, a la que opone los valores supremos de
la libertad y la justicia divina:

—[...] podria ser que el poco 4nimo que aquel tuvo en el tormento,
la falta de dineros deste, el poco favor del otro y, finalmente, el torcido
juicio del juez, hubiese sido causa de vuestra perdicién y de no haber
salido con la justicia que de vuestra parte teniades. [...] quiero rogar a
estos sefiores guardianes y comisario sean servidos de desataros y dejaros
ir en paz, que no faltardn otros que sirvan al rey en mejores ocasiones,
porque me parece duro caso hacer esclavos a los que Dios y naturaleza
hizo libres. Cuanto mds, sefiores guardas [...], que estos pobres no han
cometido nada contra vosotros. Alld se lo haya cada uno con su pecado;
Dios hay en el cielo, que no se descuida de castigar al malo ni de premiar
al bueno, y no es bien que los hombres honrados sean verdugos de los

otros hombres, no yéndoles nada en ello (Quijote, 1, 22).8

En su alocucidn, el caballero coloca el principio del libre albedrio
por encima de los dictados del rey. Si su discurso es irreprochable
como manifiesto ético, no lo son los actos que comete después. Asi,

7 José Manuel Marchena Giménez, op. cit., p. 245.
8 Las cursivas son mifas.
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la aventura tiene consecuencias adversas para los andantes manchegos.
La paradoja del episodio consiste en que, liberando a los galeotes, don
Quijote se ha convertido, al igual que ellos, en un salteador y puede
recibir castigo por tal acto. El escudero, con su advertencia, lo deja
bien claro: “—[...] le hago saber que con la Santa Hermandad no
hay usar de caballerfas, que no se le da a ella por cuantos caballeros
andantes hay dos maravedis, y sepa que ya me parece que sus saetas
me zumban por los oidos” (Quijote, 1, 23). El miedo de Sancho se
basa en la justicia penal vigente en el momento:

A las érdenes de los alcaldes y elegidos por ellos se hallaban los cuadri-
lleros, es decir, los ministros de la Hermandad que montados a caballo,
salfan en cuadrillas en pos de los malhechores para detenerlos y limpiar

los caminos de salteadores.’

Es, en consecuencia, que Sancho conduce a su amo, quien en
principio se resiste, a entrar “por una parte de Sierra Morena, que
alli junto estaba” (Quijote, 1, 23): la sierra como espacio simbdlico
donde se refugian salteadores, maleantes y personajes excéntricos y
marginados del cuerpo social. El andante manchego lo sabe, ya que
después de haberle dado sepultura a Griséstomo, Vivaldo y sus acom-
panantes le proponen al caballero ir con ellos a Sevilla, a lo que don
Quijote responde “que por entonces no querfa ni debia ir a Sevilla,
hasta que hubiese despejado todas aquellas sierras de ladrones malan-
drines, de quien era fama que todas estaban llenas” (Quijoze, 1, 14).
Justamente, segtn la segunda edicién de Juan de la Cuesta (1605), el
recién liberado “Ginés de Pasamonte [...] acordé de esconderse en

aquellas montafas”.!?

¥ José Luis de las Heras Santos, La justicia penal de los Austrias en la Corona de
Castilla, Universidad de Salamanca, Salamanca, 1991, p. 100.

10 Apéndice. Pérdida y recuperacién del asno de Sancho segtn la edicién revisada
de Madrid, 1605. Adicién al capitulo XXIII, en Cervantes, Don Quijote, ed. cit., versién
en linea: http://cve.cervantes.es/literatura/clasicos/quijote/edicion/adicion/default.hem
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Ademis de la paradoja de haber actuado contraviniendo ese
designio anterior y de refugiarse precisamente en territorio de delin-
cuentes, el sentido profundo del atentado de don Quijote es haber
denunciado la violencia inherente a las practicas de la justicia, cuyos
motivos profundos son las necesidades politicas de la Corona.

Con respecto a la hazana de los leones —si bien el episodio estd
atravesado en un inicio por el tema de la locura y por la ironfa del
elogio que el propio Cide Hamete expresa sobre la proeza de don
Quijote—, la descripcién que al principio hace el leonero del tamafo
de las bestias apunta a la peligrosidad de los animales y a la valentia
que el caballero mostrard en el lance;!! a la vez, la advertencia que el
hidalgo acompanante de los andantes manchegos emite, destaca la
importancia del regalo dirigido al rey: “—[...] estos leones no vienen
contra vuesa merced, ni lo suefan: van presentados a Su Majestad, y
no serd bien detenerlos ni impedirles su viaje” (Quijoze, 11, 17).

No obstante que en esta ocasién no ocurre la lucha cuerpo a cuer-
po entre el héroe y el le6n, como acontece en los modelos caballeres-
cos que inspiran el alarde de don Quijote, el caballero da muestras de
su arrojo, a la vez que de su locura. Por su parte, el leonero, a peticién
de don Quijote, se comporta como un narrador caballeresco, al hacer
un encomioso relato al final del suceso a aquellos que habian huido
del lugar de los hechos para ponerse a resguardo y regresan una vez
pasado el peligro.

Entonces el leonero, menudamente y por sus pausas, contd el fin de

la contienda, exagerando como ¢él mejor pudo y supo el valor de don

1T “—;Y son grandes los leones? —pregunté don Quijote.

—Tan grandes —respondié el hombre que iba a la puerta del carro—, que no han
pasado mayores, ni tan grandes, de Africa a Espafia jamds; y yo soy el leonero y he pa-
sado otros, pero como estos, ninguno. Son hembra y macho: el macho va en esta jaula
primera, y la hembra en la de atrds, y ahora van hambrientos porque no han comido
hoy; y, asi, vuesa merced se desvie, que es menester llegar presto donde les demos de
comer” (Quijote, 11, 17).
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Quijote, de cuya vista el ledn acobardado no quiso ni 0sé salir de la jau-
la, puesto que habia tenido un buen espacio abierta la puerta de la jaula;
y que por haber €l dicho a aquel caballero que era tentar a Dios irritar
al ledn para que por fuerza saliese, como €l queria que se irritase, mal
de su grado y contra toda su voluntad habia permitido que la puerta se

cerrase (Quijote, 11, 17).

Con la perspectiva del caballero, la apologia del autor y el relato de
su aliado ocasional contrasta el desenlace ridiculo que el narrador ha-
bia referido con anterioridad, relato del que s6lo el lector es enterado:

[...] el generoso ledn, mds comedido que arrogante, no haciendo caso
de niferfas ni de bravatas, después de haber mirado a una y otra parte,
como se ha dicho, volvié las espaldas y enseni6 sus traseras partes a
don Quijote, y con gran flema y remanso se volvi6 a echar en la jaula

(Quijote, 11, 17).

Segiln adelantamos y bien sabe el lector de libros de caballerias, el
enfrentamiento de don Quijote con los leones es una parodia burlesca
de las luchas que algunos héroes entablan con un leén.!? Sin embargo,
me parece pertinente destacar las diferencias que existen entre unas
y otra historia. Al imaginario heroico del caballero manchego se le

12 Véase Randolph D. Pope “Lectura comentada del capitulo XVII”, en Miguel
de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. del Instituto Cervantes, dirigida por Fran-
cisco Rico, con la colaboracién de Joaquin Forradellas, estudio preliminar de Fernando
Lézaro Carreter, Instituto Cervantes-Critica, Barcelona, 1998, II, 17. En linea: heep://
cve.cervantes.es/literatura/clasicos/quijote/edicion/parte2/capl7/nota_cap_17.htm
(10/03/2017). Para Pope “El ledn forma parte de numerosas historias que demuestran
la audacia, bondad, nobleza o inocencia de las personas que los confrontan y vencen o
domestican”. Otro caso que el comentarista no menciona es el del Cid. Ante la aparicién
del ledn, los infantes de Carrién escapan atemorizados, asi como lo hacen los acompa-
fantes de don Quijote. “Cantar tercero. La afrenta de Corpes”, Poema del Cid, texto
antiguo preparado por Ramén Menéndez Pidal, prosificacién moderna de Alfonso Reyes,

Espasa-Calpe, Buenos Aires, 1945, pp. 178-181.
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opone unay otra vez una terca realidad social poblada por personajes
que no comparten ni sus principios ni su visién del mundo. Este fené-
meno no ocurre en los libros de caballerias, en cuyo universo diegético
no se produce tal confrontacién. Ademds, tanto este episodio como
el de los galeotes, estd construido a partir de hechos y datos sociales
e histéricos comprobables.! Los leones son un regalo del general de
Ordn al rey de Espafa, que extendia su dominio a territorios africa-
nos.' De este modo, en el Quijote, el rey en cuestién, aunque el texto
no particularice a ninguno en concreto, no es soberano de un pais
remoto en tiempo y espacio, como lo son aquellos de los libros de
caballerias. Los personajes del episodio cervantino conocen la exten-
sién del Imperio y el lector cuenta con las referencias textuales que le
permiten identificar ciertas marcas histéricas en la narracién. Por ello,
el presente episodio, ademds de parodia caballeresca, es también un
atentado en contra de una propiedad destinada al rey, que no tuvo un
resultado fatal para el caballero manchego ni tampoco lo expuso a las
consecuencias de que el regalo regio no hubiera llegado a su destino.
Muy por lo contrario, para don Quijote y los circundantes, gracias al
relato que les hace el leonero, el andante manchego muestra un arrojo

comparable al de Amadis o al de Perién.

13 Karl-Ludwig Selig comenta que: “The text, anchored in reality and history [...],
emphasizes the ‘banderas’ [...]; there is a central authority; it very much does exist and
functions in its own geographical sphere to which the text alludes several times, although
this is not the direct/immediate/actual literay-geographical sphere in which the text ex-
plicitly functions”, “Don Quixote 11, 16-17: Don Quixote and the lions”, en Lia Schwartz
Lerner e Isafas Lerner (eds.), Homenaje a Ana Maria Barrenechea, Castalia, Madrid, 1984,
p- 328. “El texto, anclado en la realidad y la historia [...], enfatiza las banderas [...];
hay una autoridad central; ella existe y funciona en su propia esfera geografica, a la que
el texto alude en varias ocasiones, a pesar de que ésta no es la esfera literaria-geografica
directa/inmediata/real en la que el texto funciona explicitamente” (La traduccién es mia).

4 Orén, ademds, es una ciudad muy importante en la biografia de Miguel de
Cervantes, ya que intentd huir por ella cuatro veces de su cautiverio en Argel. Véase Jean
Canavaggio, Cervantes, ed. revisada y actualizada, y trad. de Mario Armino, Espasa-Cal-

pe, Madrid, 1997, pp. 108 y ss.
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La aventura, pues, admite la doble lectura: la parodia caballeresca
y el vinculo con la realidad histérico-geogréfica.!> A ellas se agregan
las interpretaciones sobre los emblemas en ¢l involucrados, en este
caso, el ledn, asociado con don Quijote, y el hurén, con el Caballero
del Verde Gabén.!® Con respecto al le4n en este episodio, Karl-Lud-
wig Selig comenta que:

[...] los atributos del leén “generoso, mds comedido que arrogan-

»

te...” [...] existen en abundancia en el mundo de los bestiarios, donde
precisamente el ledn tradicionalmente tiene primacia, una posicién que
casi es lugar comun. La alusidn, referencia y asociacién no son sélo a los
libros y al mundo de la caballeria, sino también a la esfera intelectual de
la historia natural, los bestiarios, el Phisiologus, los textos emblemdticos,

entre muchos otros.!”

El critico alemdn afade que “[...] el significado y la clave emble-

mitica del ledn, que ‘generoso, mds comedido que arrogante...’ le
que g q g

15 Con respecto a obras més actuales, Dorrit Cohn comenta que “En teorfa, cada
una de esas obras nos condena a vacilar, o nos permite oscilar entre lecturas referenciales
y ficcionales”. Dorrit Cohn, “Vidas ficcionales versus vidas histéricas” [“Fictional versus
Historical Lives” (1999)], trad. Francesca Angiolillo, en Marfa Stoopen (coord.), Sujeto
y relato. Antologia de textos tedricos, Universidad Nacional Auténoma de México, México,
2009, p. 440.

16 Entre algunos criticos: Karl-Ludwig Selig, op. cit., pp. 328-329. Rocio Olivares
Zorrilla, “Historia critica sobre los emblemas en el Quijote”, Espéculo. Revista de estudios
literarios, 30 (2005). En linea: http://www.ucm.es/info/especulo/numero30/emblquij.
html; Rocio Olivares Zorrilla, “Sobre las consideraciones del emblematismo en la
composicién del Quijote”, en Maria Stoopen (coord.), Horizonte cultural del “ Quijote”,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2010, pp. 121-134.

17 “[...] the attributes of the lion ‘generoso, mds comedido que arrogante...’
[...] exist also very much in the world of the bestiaries, where the lion traditionally
has primacy, a position almost in nature of the commonplace. The allusion, reference
and association is not just to the romances of the world of the chivalrich, but also to
the intellectual sphere of natural history, the bestiary, the Physiologus [sic], emblematic
texts, among many others” Karl-Ludwig Selig, ap. cit., pp. 330 (La traducién es mia).



84  MARIA STOOPEN GALAN

ha ensefiado a don Quijote una leccién, aunque éste no ha perdido
su valor, su valentia [...]”.!8 Sin embargo, la descripcién que hace
el narrador de la postura que adopta el ledn al final, no deja de ser
una burla.

Para finalizar, quiero destacar otra posible lectura relacionada
con los simbolos de la monarquia espafiola.!? Si consideramos que
“[...] el ledn es, junto con el 4guila, animal herdldico por excelencia.
Ambos vienen representando, desde remoto tiempo, el espiritu de la
monarquia y la dignidad imperial”,?° podemos suponer, entonces,
que, con relacién a la realidad politica de Espana, en el intento de
someter a la fiera viene aparejado el propésito de desafiar el poder
regio. Pero la bestia vuelve las espaldas y ensefia sus partes traseras a
don Quijote como un gesto de desprecio y arrogancia por parte del
poder hacia el caballero, el heroismo y la ética que él representa. Sin
embargo, la figura real se reabsorbe en la ficcidn, puesto que para don
Quijote, aunque no asi para el lector, el monarca al que van dirigidos
los leones es de la misma naturaleza que los de los reinos caballerescos.
Baste traer aqui la pldtica sostenida por los personajes domésticos con
el hidalgo en vias de recuperacién sobre la nueva contada por el cura,
la que histéricamente se vincula con la provisién de galeotes para
defender los enclaves del Mediterrdneo:

18 “[...] the significance and the emblematic thrust and tradition of the lion, who
‘generoso, mds comedido que arrogante...” has taught Don Quixote a lesson, but the
latter has not lost his valor, his ‘valentia [...]7, bid., p. 331. (La traduccién es mia).

19 Miguel de Unamuno comenta que “As{ ante Don Quijote, nuevo Cid Cam-
peador, ‘envergonzd’ el ledn que acaso fuera uno de los dos que hoy figuran en nuestro
escudo de armas, y el avergonzado ante el Cid el otro”. Vida de don Quijote y Sancho, ed.
de Alberto Navarro, Cdtedra, Madrid, 2000, p. 368. Helena Percas de Ponseti saca con-
secuencias poco halagiiefias para el Imperio a partir de la asociacién que hace Unamuno.
Cervantes y su concepto del arte, II, Gredos, Madrid, 1975, p. 328.

20 Juan José Sdnchez Badiola, Simbolos de Espasia y de sus regiones y autonomias.
Emblemitica territorial espariola, Visién, Madrid, 2010, p. 56.
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[...] que se tenia por cierto que el Turco bajaba con una poderosa arma-
da, y que no se sabia su designio ni adénde habia de descargar tan gran
nublado, y con este temor, con que casi cada afio nos toca arma, estaba
puesta en ella toda la cristiandad y Su Majestad habia hecho proveer las

costas de Ndpoles y Sicilia y la isla de Malta (Quijote, 11, 1).

Es claro que la solucién que propondrd don Quijote no hace
distincidn entre la problemadtica histérica de Espana y los reinos
cristianos y la pertinente intervencidn de los personajes literarios que

pueblan su mente, entre los cuales él se cuenta:

—iCuerpo de tal! [...] ;Hay mds sino mandar Su Majestad por ptblico
pregén que se junten en la corte para un dfa senalado todos los caballe-
ros andantes que vagan por Espafa, que aunque no viniesen sino media
docena, tal podria venir entre ellos, que solo bastase a destruir toda la
potestad del Turco? [...] Que si alguno destos [don Belianis o alguno
de los del inumerable linaje de Amadis de Gaula] hoy viviera y con el
Turco se afrontara, a fee que no le arrendara la ganancia. Pero Dios
mirard por su pueblo y deparard alguno que, si no tan bravo como los
pasados andantes caballeros, a lo menos no les serd inferior en el 4nimo;

y Dios me entiende, y no digo mds (Quijote, 11, 1).

Es claro que a don Quijote no lo arredra el peligro y por eso se
embarca en esos grandes desafios, de los que sélo los personajes a
su alrededor y el lector son capaces de medir las consecuencias que
entrafan.






“LAS CORTES DE LA MUERTE”
Y LA RECONVENCION NARRATIVA
EN LA SEGUNDA PARTE DEL QUIJOTE

Ricardo José Castro Garcia
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Con la publicacién de la Primera parte del Quijote en 1605, la ficcién
caballeresca fue exhaustivamente revisada mediante la parodia y todo
lo que ésta involucra: burla y homenaje, reconocimiento y distancia-
miento, asimilacién y desviacién. Este hallazgo vino acompanado
de otro cuyas consecuencias son mds que vigentes. Me refiero a la
inauguracién de la tradicién de la novela moderna, invencién que
implicé algunas audacias estéticas que Cervantes tuvo a bien efectuar,
tales como la entrada en escena del héroe problemdtico en cuyo seno
se contradicen el deber, el parecer y el ser; la problematizacién del
papel que puede jugar el arte en la vida; la presencia de un narrador
que simultdneamente seduce y engafia a su lector; el encuentro de
voces ideoldgicamente disonantes que complementan el universo
representado; o bien, la interaccién de distintos géneros haciendo del
texto un lugar de encuentro entre tradiciones. Estas son s6lo algunas
de las consecuencias y lecciones que el Quijote supo heredar a sus
lectores ulteriores.

Si sélo tuviéramos noticia de las conquistas de la novela cervan-
tina como las sefaladas, se delinea un prodigio cuya mds fehaciente
prueba de existencia serfa la manera en la que la modernidad occiden-
tal aprendié a narrar sus desventuras e inquietudes. Se trata, pues, de
una obra que supo sintetizar y transgredir su pasado artistico, ademds

de prefigurar la narrativa que ha moldeado nuestra sensibilidad.
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En 1615, con la publicacién de la Segunda parte del Quijote, Cer-
vantes hizo publico el didlogo que estableci6 con su propia invencién.
Esto nos habla de que el alcaino fue un extraordinario lector de si
mismo. Asi como discute su libro y lo defiende, también interviene
los lugares comunes que él mismo produjo. De ello daré una pequefia
muestra en el presente texto.

La Segunda parte implica una lectura critica del Quijote de 1605.
El problema en general es muy arduo y va complicindose conforme
avanza la diégesis y van integrdndose mds elementos, sobre todo el de
la publicacién del libro de Avellaneda en 1614. La toma de posicién
con respecto al primer Quijote es tema central de los primeros capi-
tulos de la Segunda parte, en los cuales se desarrolla una transparente
reflexién metatextual. Ademds de tal despliegue de metaficcionalidad
deliberada, las estructuras narrativas de la Segunda parte formulan un
velado anlisis narrativo al respecto de su antecedente. En el presente
trabajo expondré el episodio de la carreta de las cortes de la muerte. En
él identificaré los rasgos criticos que desarrollan una perspectiva al res-
pecto del texto escrito diez afios antes. Tomo este ejemplo como una
mera muestra, dado que los rompimientos de expectativas como los
que identificaré y analizaré pueden encontrarse a lo largo de toda la

novela y desde distintos puntos de vista y estrategias artisticas.

Las obras literarias entran en un juego de integracion y de rechazo con
su tradicién. Cada texto es una continuidad, un didlogo o un rechazo
en relacién con las obras que le preceden. Es decir, los actos literarios

representan una participacion agénic:a1 en el sistema estético. En el

! Harold Bloom, E/ canon occidental, trad. Damidn Alou, Anagrama, Barcelona,

1994.
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caso que nos compete, esa participacion es sui generis, ya que toma
lugar bajo la misma autorfa y en un mismo desarrollo narrativo.

A lo largo de la Primera parte del Quijorte, el texto establece una
légica narrativa que se impone paulatinamente. Por ejemplo, buena
parte de los episodios se construyen a partir de una estructura reite-
rativa que es la siguiente: el protagonista adopta y suscribe una inter-
pretacién de la realidad configurada a partir de la ficcién caballeresca
o, en general, de la literatura idealista como la novela pastoril o la
lirica petrarquista. El personaje actiia en consecuencia, y tal proceder
termina por tropezarse y contradecirse con el escenario que le rodea, el
cual se establece a partir de c6digos realistas. Dicho esquema permite
la reproduccidn de relatos en los que el héroe reinterpreta épicamente
su situacién y actia en consecuencia hasta ser victima de los riesgos
que conlleva el desafio a la légica convencional-realista. El libro ex-
plota esta configuracién a partir de la introduccién de diferentes tipos
de narrador, distintos cémplices y un gran repertorio de paradigmas
narrativos que Cervantes supo aprovechar de la tradicién.

El Quijote de Avellaneda es el mejor ejemplo de la asimilacién de
tal estructura. En este libro, el protagonista integra a su personalidad
caracteristicas épicas y caballerescas, mientras que Sancho, como sefia-
la Martin de Riquer, es “un remedo exagerado del tipo cervantino”.?
La propuesta argumentativa es exactamente la misma, por tanto,
podriamos hablar de una genuina continuacién del Quijote con el
inconveniente de la ausencia de ironia y de las sutilezas narrativas
que conocemos.

La respuesta que ofrece Cervantes a su texto una década més tarde
no es ni de cerca la estéril imitacién, o la explotacion negligente de los
aciertos creativos de su primera propuesta quijotesca. Por ejemplo, el
prélogo y los primeros capitulos bombardean al lector, como ya men-
cioné, con arriesgadas insinuaciones metatextuales. De igual forma,

el texto plantea transgresiones constantes a la convencién establecida

2 Martin de Riquer, Aproximacién al “Quijote”, Teide, Barcelona, 1986, p. 173.
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por el relato de 1605. Baste recordar como un ejemplo el capitulo
5 en el que Sancho —«ito la parafrasis del titulo— habla “con otro
estilo del que se podia prometer de su corto ingenio y dice cosas tan
sutiles, que no tiene por posible que €l las supiese, pero que no quiso
dejar de traducirlo, por no cumplir con lo que a su oficio debia [...]”.?
El texto se permite la licencia de la indecorosidad y nos regala una de
las escenas mds inquietantes y divertidas que haya protagonizado el
escudero. Asi, mientras el Sancho de Avellaneda intensifica y explota
los lugares conocidos, Cervantes opta por el disparate, dejando en
claro que la continuacién de su libro serd una puesta en marcha de
transgresiones a su propio universo narrativo.

Vayamos al texto, al capitulo 11. Una vez que el duo vuelve a

recorrer lOS campos, éste se encuentra con una carreta:

Cargada de los mds diversos y estrafios personajes y figuras que pudie-
ron imaginarse. El que guiaba las mulas y servia de carretero erz un
feo demonio. [...] La primera figura que se oftrecid a los ojos de don
Quijote fue la de la misma muerte, con rostro humano; junto a ella
venfa un dngel con unas grandes y pintadas alas; al un lado estaba un
emperador con una corona, al parecer de oro, en la cabeza; a los pies
de la Muerte estaba el dios Cupido, sin venda en los ojos, pero con su
arco, carcaj y sactas. Venia también un caballero armado de punta en

blanco [...] Con éstas venfan otras personas de diferentes trajes y rostros

(Quijote, 11, 11).4

Esta situacién hubiera hecho saltar de gusto al protagonista de
1605, ademids de estimular en él las mds complejas fantasias. En este
escenario, no resulta necesaria la reinterpretacién discordante en-

tre c6digos. Don Quijote no tiene aqui la necesidad de transfigurar

3 Miguel de Cervantes Saavedra, E/ ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, ed.
de Francisco Rico, Critica, Barcelona, 2001, II, 5.
4 Todas las cursivas son mias.
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el escenario que le rodea, ni que reajustar la realidad. Esta ya se ofrece
extraordinaria y llena de insinuaciones librescas, segtin lo que refiere
el autor.

El primer elemento que quiero subrayar es la de la seleccién
de los datos que ofrece el narrador, quien, en esta Segunda parte,
parece subrayar la apariencia fantdstica de la escena. Es decir, éste
adopta aparentemente la convencién fantdstica, caballeresca, teatral
o poética: “Venia también un caballero armado de punta en blanco”.
Ese narrador, por tanto, se ha quijotizado. El personaje que dirige la
carreta bien pudo haber sido descrito como un actor disfrazado. No
obstante, el texto elige otro punto de vista, y busca engafiar a su lector
al afirmar de pie juntillas que quien dirige la carreta era un diablo,
y que en ella venia un dngel y la muerte. Es necesario insistir en los
verbos. Son categdricos y afirman. No sugieren ni aluden.

Para ilustrar de manera mds evidente dicho juego en el que el
narrador toma un punto de vista libresco-épico-lirico serd necesario
contrastar el episodio de las cortes de la muerte con otros momentos
del Quijote de 1605 en el que dicha perspectiva corre a cargo del
protagonista. Escojo el mds popular de todos para que queden mds
claras las infracciones de las que hablo. Leemos en el capitulo 8 de la
Primera parte lo siguiente: “En esto, descubrieron treinta o cuarenta
molinos de viento que hay en aquel campo, y asi como don Quijote
los vio, dijo a su escudero: —La ventura va guiando nuestras cosas
mejor de lo que acertdramos a desear” (Quijote, 1, 8).

Como en muchos otros episodios de 1605, el narrador descubre
desde la primera linea el c6digo realista. Sefiala categéricamente que
los personajes descubrieron molinos. Lo que ellos quieran o crean
ver es otro asunto. Si este narrador tuviera alguna consideracién con
la codificacién idealista, o dejara abierta la posibilidad de un real
encuentro caballeresco, bien podia haber dicho que los protagonistas
descubrieron tras la niebla descomunales cuerpos en movimiento,
y asi dejar espacio a la ambigiiedad. Ya los personajes y el lector ve-
rdn si se inclinan a creer si son gigantes o molinos. Sin embargo, la
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perspectiva del texto es la de exhibir en primera instancia el disparate
del protagonista. Deja claro, pues, la naturaleza realista de los objetos
representados. Otro ejemplo es el del incidente de lo galeotes que

comienza con una descripcioén objetiva y certera:

[...] don Quijote alzé los ojos y vio que por el camino que llevaba ve-
nian hasta doce hombres a pie, ensartados como cuentas en una gran
cadena de hierro por los cuellos, y todos con esposas en las manos;
venfan ansimismo con ellos dos hombres de a caballo y dos de a pie:
los de a caballo, con escopetas de rueda, y los de a pie, con dardos y

espadas (Quijote, 1, 12).

La descripcién de la situacién es puntual y friamente precisa.
No hay indicios o filtraciones de rasgos caballerescos o liricos en
lo representado. El lector sabe, de antemano, que se trata de reos y
espera la interpretacion sobresaltada, impertinente y novelesca del
protagonista.

El lector termina por asimilar dicha estructura en la que se ponen
en tensién la interpretacién realista propuesta en gran medida por
el narrador y la de don Quijote, configurada a partir de una visién
épico-poética de los escenarios que le rodean. Diez anos después, el
texto defrauda dicha familiarizacién con el esquema narrativo pro-
puesto por el texto de 1605 e introduce una voz ahora si dispuesta a
la fantasia y a inducir a su personaje y a su lector hacia los terrenos de
lo fabuloso. El texto estimula en el receptor la posibilidad de aceptar
un encuentro con el diablo, con la muerte y con un dngel.

En el episodio de las cortes de la muerte, el plano realista 70 se
reestablece a cargo del narrador sino del actor disfrazado de demonio
quien aclara: “—Sefor, nosotros somos recitantes de la compania de
Angulo el Malo. Hemos hecho en un lugar que estd detrds de aque-
lla loma, esta mafana, que es la octava del Corpus, el auto de Las
Cortes de la Muerte [...]” (Quijote, 11, 11). Don Quijote, atento,

responde: “—Por fe del caballero andante [...] que asi como vi este
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carro imaginé que alguna grande aventura se me ofrecia, y ahora
digo que es menester tocar las apariencias con la mano para dar
lugar al desengafio. Andad con Dios, buena gente, y haced vuestra
fiesta [...]” (Quijote, 11, 11). El lector atento y entusiasta del primer
Quijote queda defraudado y sufre una secuencia de desajustes y
frustraciones. ;Quién es el que ha leido ya demasiado? ;El narrador?
¢Sensato ahora don Quijote? Estd el escenario puesto y afinado para
un descomunal enfrentamiento entre el intrépido caballero y los
seres mds despiadados del orbe de lo sobrenatural, o por lo menos,
ese parece ser el escenario. No obstante, el resultado es un deso-
lado anticlimax. La voz narrativa, unas cuantas lineas atrds habia
afirmado que quien manejaba el carro era un demonio. Y, si no lo
era, por lo menos podiamos esperar una respuesta disparatada por
parte de don Quijote dada la estructura narrativa que se nos habia
venido proponiendo una y otra vez a lo largo de la Primera parte.
No obstante, el protagonista de 1615 responde con parsimonia y
ecuanimidad. La ironia despiadada de Cervantes acttia en todo su
esplendor y desarticula los elementos de su construccién tales como
el narrador y la actitud del protagonista. Por tanto, ya don Quijote
no estd solo en sus desaciertos con lo representado. Ahora son el
narrador y el lector quienes sufren el desencanto y el choque con
una realidad desolada de lirismo y épica.

Una vez aclarada la situacién, la pareja se ve humillada por un
bufén que provoca la caida de don Quijote y Rocinante, a la vez que
roba momentdneamente el rucio de Sancho. El caballero andante
persigue y alcanza el carro. Una vez que tiene la oportunidad de en-
derezar el tuerto del que fue victima, Sancho lo hace entrar en razén,
y usa como argumento codificaciones literarias propias de los libros
de caballerfas, mismas que cuestioné una y otra vez a lo largo de la
Primera parte. Dice el escudero:

[...] se ha de considerar que es mds temeridad que valentia acometer

un hombre solo a un ejército donde estd la Muerte y pelean en persona
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emperadores, y a quien ayudan los buenos y los malos dngeles; y si esta
consideracién no le mueve a estarse quedo, muévale saber de cierto que
entre todos los que allf estdn, aunque parecen reyes, principes y empe-

radores, no hay ningin caballero andante (Quijoze, 11, 11).

Don Quijote recuerda que, en efecto, no puede sacar la espada
con nadie que no haya sido armado y desiste de su empresa. Sancho
impide la rifia apelando a los criterios que en la Primera parte provo-
caban los desatinos del protagonista. En 1605 el imaginario literario
servia como motivacién para que don Quijote se embarcara en aven-
turas descabelladas mientras que su escudero se demostraba renuente
y pragmatico a las proposiciones idealistas y mitificantes de su amo;
en 1615, en cambio, el mismo que rechazaba las codificaciones fic-
cionales ahora se aprovecha de las mismas y las emplea para resolver
saloménicamente un conflicto.

Cabe también senalar que en este episodio el universo de lo
fantéstico, lo caballeresco y lo teatral, fue establecido por medio de
la apariencia de los actores, y articulado discursivamente por el na-
rrador y por Sancho, los mismos que impugnaron durante cientos de
paginas de la Primera parte el afdn poetizante del protagonista. Don
Quijote, en cambio, pone atencién a los elementos de la situacién,
escucha atentamente lo que el resto de personajes esclarecen, ademds
de acatar lo resuelto por su escudero dada la capacidad argumentativa
que éste demuestra. Los papeles, parece, se han invertido. El narrador
adopta una perspectiva libresca, Sancho replica caballerescamente y
don Quijote ostenta prudencia.

Este proceder parece imposible diez anos antes, y hubiera con-
fundido gravemente al lector que apenas se estaba aclimatando a
la prosa del Quijote. Una década después, Cervantes se aprovecha
con total alevosia de la popularidad que cobré el mundo narrativo
por ¢él creado, asi como de su complejidad. Ahora que el texto ha
creado sus propias convenciones, el relato invierte sus valores y sus

contratos.
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Los paratextos (ilustraciones y titulos de capitulos) también dan
cuenta del desmantelamiento de la narrativa quijotesca. Es decir, en
su constitucién se pueden ver reflejados los cambios estructurales
o de perspectiva. Comienzo por los titulos. Para ilustrarlo, vuelvo
a la comparacién con el capitulo 8 de la Primera parte. El capitulo
se llama “Del buen suceso que el valeroso don Quijote tuvo en la
espantable y jamds imaginada aventura de los molinos de viento, con
otros sucesos dignos de felice recordacién” (Quijote, 1, 8). La ironia
de Cervantes aqui se manifiesta a partir de la contradiccién entre la
caracterizacién que propone el titulo y los datos que el cuerpo del
episodio expresa. El episodio es calificado como “espantable” y “ex-
travagante”; no obstante, una vez que se desarrolla el relato, el lector
se topa con el muro del realismo y de la inclemente cotidianeidad:
los indiferentes e impasibles molinos de viento.

En cambio, lo que encontramos en el titulo del capitulo 11 de
la Segunda parte es la escueta descripcién siguiente: “De la estrana
aventura que le sucedié al valeroso don Quijote en el carro o carreta
de ‘Las cortes de la muerte’” (Quijote, 11, 11). En este caso no hay
marcas tan claras de ironfa; no obstante, la referencia a un carro en
el que se transportan las cortes de la muerte basta para estimular la
imaginacién y para despertar en el lector expectativas que lo lleva-
rian a relacionar el episodio con los autosacramentales y, en general,
con el teatro religioso, que, por esos dias, se habia convertido en
un complejo y aparatoso especticulo. El paratexto asume la misma
perspectiva del narrador; es decir, deja abierta la posibilidad de un
genuino encuentro con personajes extraordinarios. No esclarece, pues,
la naturaleza realista de la situacién. El capitulo no se llama “de lo
que le sucedi6 a don Quijote con los actores de un auto sacramental”.

Cuando el titulo sefiala la presencia de un carro de la muerte, el
relato arroja a su lector a un universo reconocible de lo teatral en

el que suelen participar emperadores, dngeles, demonios, o la misma
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muerte. Es decir, de buenas a primeras, a la mitad del camino, se
reactiva un horizonte de expectativas de cardcter teatral habitado por
seres sobrenaturales como los que poblaban los autos sacramentales
del momento.

Vayamos ahora al terreno pldstico. Como senalé antes, el dmbito
de lo fantéstico se sugiere por la apariencia de los pasajeros del carro.
Estos vienen disfrazados y el narrador no hace nada por especificar-
lo. De hecho, afirma la identidad teatral-fantastica (“al un lado estaba
un emperador con una corona, al parecer de oro, en la cabeza; a los
pies de la Muerte estaba el dios Cupido [...]” Quijote, 11, 11), y no es
sino hasta la intervencién del “demonio” conductor que queda clara
la naturaleza de los inquietantes personajes. En tal escenario, la traza
y la fachada exterior de la escena sugieren un dmbito fantdstico-teatral
favorecido por el narrador, cosa que no sucede en ninguno de los
episodios de la Primera parte.

Hasta antes del Romanticismo, por lo general, las ilustraciones
van a privilegiar el punto de vista del narrador dada su jerarquia y su
supuesta objetividad. De aqui que puedan revelar modificaciones na-
rrativas que sufra un relato. De tal manera, en las ilustraciones cldsicas
puede reconocerse la vacilacién que sufren tanto el narrador como los
personajes al respecto del universo ficcional de cardcter idealista, fan-
téstico y épico que en la Primera parte era calificado como improce-
dente mientras que en la Segunda parece irse aceptando como viable.

En 1674 apareci6 la primera versién ilustrada del Quijote. Los
grabados corrieron a cargo de Diego de Obregén y la edicién fue tarea
de Andrés Garcia de la Iglesias y Roque Rico de Miranda para Marfa
Armenteros, en dos tomos. En ella aparecen representados los mo-

mentos de la novela que en su tiempo se estimaron mds significativos.

5 Ha corrido bastante tinta al respecto de la identificacién especifica de la obra que
los actores del carro estaban representando. Algunos criticos han sefalado una obra en
particular de Lope de Vega. No obstante, cabe sefialar que la figura del carro de las cortes
de la muerte era una presencia genérica en el teatro religioso de la época.
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Entre ellos se cuentan los dos capitulos que he venido comentando:
el de los molinos de viento y el de las cortes de la muerte. En el
primero de ellos (imagen 1), aparecen a un mismo tiempo distintos
elementos que figuraron a lo largo del relato. Es decir, se presenta en
un mismo cuadro todo el desarrollo narrativo teniendo como telén de
fondo los molinos de viento. El ilustrador ve la realidad tal y como lo
hace el narrador. No dibuja o siquiera sugiere la presencia de gigantes
dispuestos a recibir la embestida de don Quijote. La interpretacién
épico-caballeresca de don Quijote corre a cargo tnica y exclusivamen-
te del protagonista. La ilustracién no da fe de ella.

Por su parte, el grabado de las cortes de la muerte (imagen 2) es
mucho mds ambiguo. Vemos a un demonio dirigiendo el transporte,
un rey con su corona, un hombre con un arco, la muerte con su hoz,
la silueta de un dngel, y, en primer plano, a un bufén sobre el rucio de
Sancho. A pesar de que en el texto el actor vestido de diablo revel6 la
condicién de las figuras, no hay en la imagen ninguna marca que nos
hable del cardcter teatral. Los personajes traen sus mdscaras puestas,
y Cupido no suelta su arco. No vemos aqui las costuras del disfraz, el
artificio de la mdscara o el maquillaje corrido sobre la mejilla. Si esta
imagen se viera fuera de su contexto, nada hay en ella que haga pensar
que se tratan de actores comunes y corrientes, y que los cuernos, las
alas y las coronas son de utilerfa.

Estas representaciones hablan de una atenta lectura del Quijore
llevada a cabo por el ilustrador quien asume el punto de vista del na-
rrador. Por tanto, reproduce, en el primer caso, la perspectiva realista
—capitulo de los molinos de viento—, y por el otro, la quijotizacién
del narrador —las cortes de la muerte—. En la primera imagen ve-
mos el insistente, aplastante e inamovible c6digo realista encarnado
en los molinos de vientos que dominan al grabado por su tamano y
profundidad. En la segunda lo fantistico y lo ficcional parece irrumpir
sobre los campos que fatiga la pareja.
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Imagen 1.




“LAS CORTES DE LA MUERTE” Y LA RECONVENCION NARRATIVA 99
III

La comparacién entre estos dos momentos de las aventuras del hidal-
go caballero nos habla de la reconfiguracién a la que se vio sometida
su estructura narrativa. En 1605, el autor del Persiles propuso un
esquema argumentativo que exploté a lo largo de la Primera parte.
Dicha estructura la reprodujo Avellaneda de manera rigida y sin las
sutilezas del genio cervantino. Para 1615, el alcaino propone una
continuacién que, lejos de reestablecer sus férmulas y aprovecharse
de su propia propuesta, la replantea en términos criticos. La escritu-
ra del segundo Quijote desmantela los lugares comunes establecidos
por la Primera parte, y con sus restos construye un discurso artistico
todavia mds problemdtico. Pone en tensién y en crisis su propia es-
critura. Asimismo, explota artisticamente el éxito de su publicacién
de 1605 y saca provecho de la cercania que el lector desarrollo con
su personaje y su relato.

Cuando Sancho integra un discurso codificado literariamente
por los libros de caballerfas inmediatamente después de que el narra-
dor da cuenta de un carro ocupado con las cortes de la muerte con
emperador, demonio y dngel incluidos, sin las marcas del realismo o
la convencién, y don Quijote entra en razén a las primeras de cambio
mostrando una profunda prudencia y sentido comun, hay un pene-
trante reconocimiento de la estructura de la Primera parte. Es decir,
se toman como punto de partida los pactos narrativos de la Primera
parte para desconfigurarlos y desarticularlos en la Segunda, y defrau-
dar asi las expectativas del lector en aras de un efecto estético y una
despiadada critica estética.

Asi, la escritura cervantina muestra su maestria al ser capaz de
reconfigurarse, y negarse a la tentacién de reiterar sus aciertos. Esta-
mos hablando, pues, de una autorreferencialidad establecida en los
términos de ruptura, asi como de una profunda sensibilidad capaz de
reinventarse y volver a ser extraordinaria, tal y como lo fue en 1605.






VESTIR EN LA SEGUNDA PARTE DEL QUIJOTE

Aurelio Gonzdlez
El Colegio de México

Aunque es en otro género de la produccién literaria cervantina,
“sabida es la atencién que presta Cervantes a la indumentaria de los
actores, como reflejan las meticulosas acotaciones que acompafian sus
comedias, un cotejo exhaustivo de las obras contempordneas, impresas
y manuscritas, confirma que se trata de un rasgo casi exclusivamente
cervantino”.! Por lo general Cervantes es bastante explicito no sélo en
este aspecto sino en general en todo lo que refiere a la representacién
de la realidad de la cual era agudo y cuidadoso observador.

El vestuario tiene como primera funcién la caracterizacién de
los personajes. En su conocido trabajo sobre los elementos de repre-
sentacién teatral, Kowzan concibe el vestuario como un signo visual
del actor que corresponde a la apariencia exterior de éste,” y esta
apariencia corresponde a un estrato social especifico, sobre todo en
los siglos anteriores a nuestra época, cuando la manera de vestir estaba
especificamente determinada por la pertenencia a un nivel social o
actividad determinada.

En cualquier creacién literaria la indicacién que da una acotacién
en el teatro o la descripcién del narrador en una novela o cuento del
vestuario de un personaje es genérica, sobrentendiéndose el referente

social que conlleva, mismo que estd claramente codificado para la

! Stefano Arata, “Edicién de textos y problemas de autorfa: el descubrimiento
de una comedia olvidada” en Jean Canavaggio (ed.), La comedia, Casa de Veldzquez,
Madrid, 1995, p. 64.

2 Tadeusz Kowzan, Literatura y espectdculo, Taurus, Madrid, 1992, p. 189.

I0I
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época lo cual hace que no se necesite mayor explicacién para el pu-
blico o lector de su tiempo, pero que muchas veces el receptor actual
pierde por haber cambiado radicalmente el contexto.

Asi, cuando el narrador nos presenta con minucioso detalle el
vestido, resaltando aquellos elementos que incluso ponen de mani-
fiesto el cuidado que tiene un personaje al elegir los elementos de
su vestimenta, indica claramente que estos elementos ademds de un
gusto personal tienen un valor social o simbélico.

En este sentido, Cervantes desarrolla en la Segunda parte del
Quijote 1a ubicacién social de los personajes por medio del vestuario.
Es la voz de Teresa Panza cuando discute con Sancho sobre la propia
identidad social de aldeana en contraste con el deseo de éste de ser
gobernador de la insula. Asi habla Teresa y se identifica socialmente
por el vestido:

y con este nombre me contento, sin que me le pongan un don encima
que pese tanto, que no le pueda llevar, y no quiero dar que decir a los
que me vieren andar vestida a lo condesil o a lo de gobernadora, que
luego dirdn: “;Mirad qué entonada va la pazpuerca! Ayer no se hartaba
de estirar de un copo de estopa, y iba a misa cubierta la cabeza con la
falda de la saya, en lugar de manto, y ya hoy va con verdugado, con
broches y con entono, como si no la conociésemos”. Si Dios me guarda
mis siete, 0 mis cinco sentidos, o los que tengo, no pienso dar ocasién

de verme en tal aprieto (Quijote, 11, 5).

Asi se va a describir con la imagen caracteristica de la mujer al-
deana que no tiene manto y para entrar a la iglesia a oir misa se cubre
la cabeza con la falda, cosa que puede hacer pues el traje aldeano
femenino implicaba una serie de prendas —hoy dirfamos faldas— so-
brepuestas que cubrian la “saya”, que como prenda de vestir femenina,

y

3 Miguel de Cervantes, Don Quijote de La Mancha, II, ed. dirigida por Francisco
Rico, Real Academia Espanola, Madrid, 2015.
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es un precedente de la falda y era una pieza de tejido bastante larga
y cerrada (con una abertura lateral en algunos modelos), que en su
origen solia cubrir de la cintura a los pies. En vez de ir con el “verdu-
gado” que era una saya acampanada con ribetes gruesos para reforzarla
(como retonos de drbol, llamados verdugos de ahi el nombre), que se
usaba debajo de la “basquifia” —falda mds elegante que la habitual
saya, usada en Espafia por la mujer en ceremonias, actos religiosos y
para salir a la calle, desde el siglo xv1 hasta el xix— para ahuecarla.
Ademds del verdugado menciona los broches y, como si fuera también
un adorno de la prenda de vestir, el “entono” o sea la presuncién.
Asi continta la aldeana dirigiéndose a su marido, justificando su
nivel social y como la apariencia no va a ocultar su verdadera condi-

cién para lo cual utiliza un simil textil:

—Eso no, Sancho —respondié Teresa—: casadla con su igual, que es lo
mads acertado; que si de los zuecos la sacdis a chapines, y de saya parda
de catorceno a verdugado y saboyanas de seda, y de una Marica y un
tii a una dona tal 'y senoria, no se ha de hallar la mochacha, y a cada
paso ha de caer en mil faltas, descubriendo la hilaza de su tela basta y

grosera (Quijote, 11, 5).

En primer lugar, se va a referir al calzado y va a contrastar los
“zuecos”, calzado rustico tipico sobre todo de las zonas lluviosas hecho
de madera de una pieza o también un zapato de cuero con suela de
corcho o de madera, con los “chapines” que era un tipo de calzado
con una suela de corcho muy gruesa (como los zapatos de ‘plataforma’
actuales) que era utilizado por las mujeres de clase alta en el siglo xv1.
El contraste social se extiende también a las prendas y los materiales
de que estdn hechas éstas, y asi la “saya parda”, esto es sin tenir de
colores brillantes, de “catorceno” que era un pafo basto de lana, se
substituye por la “saboyana”, ropa exterior femenina, a manera de
basquina abierta por delante, que usaban las mujeres acomodadas,
hecha de seda, material que implica por su costo un estatus social.
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La caracterizacién rustica de Teresa continta y se mantiene mu-
chos capitulos después cuando llega el paje con la noticia de Sancho
gobernador de la insula Barataria, trayendo una carta y una sarta de
corales con broches de oro? y “un vestido de pafio finisimo que el
gobernador s6lo un dia llevé a caza” como regalo:

A cuyas voces salié Teresa Panza, su madre, hilando un copo de estopa,
con una saya parda —parecia, segtin era de corta, que se la habian
cortado por vergonzoso lugar—, con un corpezuelo asimismo pardo y
una camisa de pechos. No era muy vieja, aunque mostraba pasar de los
cuarenta, pero fuerte, tiesa, nervuda y avellanada; la cual, viendo a su
hija, y al paje a caballo, le dijo:

—;Qué es esto, nina? ;Qué sefior es éste?

—Es un servidor de mi sefiora dofia Teresa Panza —respondié el
paje (Quijote, 11, 50).

Ademds de senalar la actividad caracteristica de la mujer en la
aldea de hilar lana, Teresa sigue vestida con la “saya parda” corta que
en otro contexto podia hacer suponer un castigo por prostitucidn,
pero que en ese entorno rustico mds bien era escasez de recursos y el
tipico corpifio aldeano (“corpezuelo”) y “camisa de pechos”, camisa
escotada de mujer, también caracteristica ropa de labradora.

La actitud de Sanchica, la hija de los Panza, no es tan conser-
vadora como la de su madre y espera el ascenso de Sancho al ser
gobernador, y este lo identifica en el cambio de vestido y de ahi las
preguntas que hace al paje de los duques cuando le lleva de comer
huevos con abundante tocino, obedeciendo las 6rdenes de su madre

que agradece asi las buenas noticias que ha traido:

4 No hay que olvidar que las sartas de corales en el mundo hispanico siguen siendo
parte de trajes que hoy llamamos folcléricos, pero que en realidad no son sino derivados

de los vestidos rusticos de una época no muy lejana como es el siglo x1x.
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Digame, sefior: smi sefior padre trae por ventura calzas atacadas después
que es gobernador?

—No he mirado en ello —respondié el paje—, pero si debe de traer.

—iAy, Dios mio —replicé Sanchica—, y qué serd de ver a mi padre
con pedorreras! ;No es bueno sino que desde que naci tengo deseo de
ver a mi padre con calzas atacadas?

—Como con esas cosas le verd vuestra merced si vive —respondié
el paje—. Par Dios, términos lleva de caminar con papahigo, con solos

dos meses que le dure el gobierno (Quijote, 11, 50).

El cambio en el nivel social se manifiesta en el vestido y asi San-
chica piensa en su padre con apariencia caballeresca usando “calzas
atacadas”, que eran calzas completas que se fijaban al jubén y cubrian
toda la pierna o mds audn, las llamadas “pedorreras”, calzas justas y
también enteras de los escuderos, y llevando el “papahigo”, una especie
de mascarilla, muy similar a lo que hoy llamamos pasamontana, que
usaban los que iban “de camino” para protegerse del aire y del frio.

Ante las buenas noticias, Teresa Panza contradice en buena me-
dida lo que habia afirmado anteriormente y quiere cambiar su apa-
riencia y hacerla mds propia de la esposa de un gobernador y asi estd
dispuesta a cambiar la rural saya por el antes mencionado criticamente
“verdugado”:

—Sefior cura, eche cata por ahi si hay alguien que vaya a Madrid o a
Toledo, para que me compre un verdugado redondo, hecho y derecho,
y sea al uso y de los mejores que hubiere, que en verdad en verdad que
tengo de honrar el gobierno de mi marido en cuanto yo pudiere, y
aun que si me enojo me tengo de ir a esa corte y echar un coche como
todas, que la que tiene marido gobernador muy bien le puede traer y

sustentar (Quijote, 11, 50).

Este cambio de actitud lo sintetiza Sanchica con un refrdn a
propdsito del vestido, siguiendo la caracteristica costumbre de usar
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refranes de la familia Panza: ““Viése el perro en bragas de cerro...” y
lo demds” (Quijote, 11, 50), esto es: el perro usé calzones de lino y ya
no reconocié a su companero.’

La ropa campesina no s6lo es patrimonio de la familia Panza,
también aparece en una secuencia de la Cueva de Montesinos donde
la dama Dulcinea ofrece como garantia una prenda que parece regre-

sar a su origen como Aldonza Lorenzo:

se llegd a mi por un lado, sin que yo la viese venir, una de las dos com-
paneras de la sin ventura Dulcinea, y llenos los ojos de ldgrimas, con
turbada y baja voz, me dijo: “Mi sefiora Dulcinea del Toboso besa a
vuestra merced las manos, y suplica a vuestra merced se la haga de ha-
cerla saber cémo estd, y que, por estar en una gran necesidad, asimismo
suplica a vuestra merced cuan encarecidamente puede sea servido de
prestarle sobre este faldellin que aqui traigo de cotonfa nuevo media
docena de reales, o los que vuestra merced tuviere, que ella da su palabra

de volvérselos con mucha brevedad” (Quijore, 11, 23).

La prenda en cuestién que ofrece la dama en garantia del prés-
tamo es un “faldellin” o refajo, que es una falda corta interior y con
vuelo, por lo general de bayeta o pafio, esto es de lana, que usaban las
mujeres encima de las enaguas para abrigo del frio. Esta falda es de
material simple y poco util pues es de “cotonia’: algodén.

El vestuario como elemento caracterizador no lo emplea Cervan-
tes s6lo para las mujeres. El propio don Quijote es caracterizado por
la manera en que viste en el arranque de esta Segunda parte de la sin

par novela cuando se nos dice:

Visitdronle, en fin, y halldronle sentado en la cama, vestida una almilla

de bayeta verde, con un bonete colorado toledano; y estaba tan seco y

5 Véase Nieves Rodriguez Valle, Los refranes del Quijote: poética cervantina, El
Colegio de México, México, 2014, pp. 381-382.
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amojamado, que no parecia sino hecho de carne momia. Fueron dél
muy bien recebidos, preguntéronle por su salud, y él dio cuenta de si'y

de ella con mucho juicio y con muy elegantes palabras (Quijote, 11, 1).

La prenda que viste don Quijote, la “almilla”, es una prenda
interior de abrigo que se usaba para dormir, pero también es una ves-
tidura militar corta y cerrada de mangas cortas que se llevaba debajo
de las armas, en cuyo caso serfa recuerdo y testimonio de las acciones
caballerescas del hidalgo, pero ademds estd tocado con un “bonete
colorado toledano”, especie de gorra, comdinmente de cuatro picos,
usada antiguamente por los colegiales y graduados.

La “almilla” estd hecha de “bayeta”, tela de lana, floja y poco
tupida, como franela, y es de color verde. Este color es una constante
del vestuario y telas en la obra cervantina, lo mismo lo usa abundan-
temente en sus novelas que en el teatro o en la poesia. Si revisamos
las menciones de colores en las prendas de vestir o telas, la presencia
del verde es abrumadora pues aparece 48 veces, por 8 del azul, 10 del
amarillo, 8 del rojo, 2 del bermejo, 4 del escarlata, 4 del morado, 5
del pardo y 4 del leonado, término usado para indicar que algo era de
color ocre o amarillo oscuro, semejante al del pelo del ledn.

La prenda de vestir verde mds conocida en esta Segunda parte del

Quijote es la que se refiere a “El caballero del Verde Gabdn:

En estas razones estaban, cuando los alcanzé un hombre que detrds
dellos por el mismo camino venia sobre una muy hermosa yegua
tordilla, vestido un gabédn de pafio fino verde, jironado de terciopelo
leonado, con una montera del mismo terciopelo; el aderezo de la
yegua era de campo y de la jineta, asimismo de morado y verde. Traia
un alfanje morisco pendiente de un ancho tahali de verde y oro, y los
borceguies eran de la labor del tahali; las espuelas no eran doradas,
sino dadas con un barniz verde, tan tersas y brufiidas, que, por hacer

labor con todo el vestido, parecian mejor que si fuera de oro puro
(Quijote, 11, 16).
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Las prendas que se mencionan que usa el caballero en este epi-
sodio son el “gabdn”, que era un capote con mangas, y a veces con
capilla, que se hacia por lo regular de pano fuerte —tela de lana muy
tupida y con pelo tanto mds corto cuanto mds fino es el tejido—
adornada con una tela fina y prestigiada: el “terciopelo”, seda velluda
y tupida, que hoy sigue teniendo un prestigio similar. Completan el
atuendo de este caballero la “montera” para cubrir la cabeza, que gene-
ralmente se hacia de pano, los “borceguies”, calzado fino que llegaba
hasta mds arriba del tobillo, abierto por delante y que se ajustaba por
medio de correas o cordones, y un “tahal{”, tira de cuero, piel, ante,
lienzo u otro material, en este caso también verde, que cruza desde
el hombro derecho al costado izquierdo y hasta la cintura, donde se
unen los dos extremos de la tira y se pone la espada.

Como bien ha dicho Redondo,® cualquiera que lea la Segunda
parte del Quijote no puede sino plantearse el significado de ese grupo
de capitulos (16 al 18) que estdn relacionados con la aparicién del
tan llamativo Caballero del Verde Gabdn. Los criticos han evocado
multiples veces el problema de la interpretacién del personaje de don
Diego de Miranda, inclindndose a verle de manera positiva unos y
negativa otros, variando el enfoque adoptado.”

¢ Augustin Redondo, “Nuevas consideraciones sobre el personaje del ‘caballero del
verde gabdn’ (D. Q., 11, 16-18)”, en Giuseppe Grilli (ed.), Actas II Congreso Internacional de
la Asociacion de Cervantistas, Istituto Universitario Orientale, Napoli, 1995, pp. 513-533.

7 La linea positiva estd representada en particular por Marcel Bataillon (Erasmo y
Espasia, Fondo de Cultura Econémica, México, 1950, pp. 792-794), Alberto Sdnchez
(“El Caballero del Verde Gaban”, Anales Cervantinos, IX (1961-1962), pp. 169-201),
Joaquin Casalduero (Sentido y forma del “Quijote”, Insula, Madrid, 1970, pp. 259
y ss.), Martin de Riquer (Cervantes y el “Quijote”, Teide, Barcelona, 1960, pp. 141-142);
también ha opinado favorablemente sobre don Diego de Miranda, Anthony Close (Mi-
guel de Cervantes. “Don Quixote”, Cambridge University Press, Cambridge, 1990, pp.
48 y ss.). Adversos en su interpretacién, con diversas matizaciones, son Américo Castro
(Hacia Cervantes, Taurus, Madrid, 1967, pp. 255-256; Cervantes y los casticismos esparioles,
Alfaguara, Madrid-Barcelona, 1966, pp. 138-142), Francisco Marquez Villanueva (Perso-
najes y temas del “Quijote”, Taurus, Madrid, 1975, pp. 147 y ss.), Helena Percas de Ponseti
(Cervantes y su concepto del arte, Gredos, Madrid, 1975, t. I, pp. 332 y ss.), Michel Moner
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Pero, para volver al traje de don Diego, el Caballero del Verde
Gabdn, no hay que perder de vista que el conjunto y armonia de los
colores, en especial en el Siglo de Oro, es muy diferente del que pode-
mos conocer hoy y hay que tener mucha cautela cuando se quiere dar
una interpretacién simbdlica del empleo de las tonalidades utilizadas.
Monique Joly ha subrayado con acierto que la unién de colores de
una manera que a nosotros pueden parecernos exageradamente con-
trastante y llamativa, correspondia a otros criterios de elegancia y ar-
monia, incluso de estética, con una peculiaridad: el gusto y valoracién
que se hacia de la repeticién del colorido del vestido en los aderezos
de la montura.® Bernardo Vargas Machuca escribe por ejemplo en
su Iédrica y exercicios de la gineta de 1619: “Los borceguies ya todos
saben que han de responder al jaez del caballo”.?

En el caso del Caballero del Verde Gabdn, los tres colores que
estdn vinculados entre si son el verde, el leonado y el morado. Pues
son precisamente estos tres colores los que van siempre unidos entre
si, dirfamos que se considera que ‘hacen juego’, segtn las Ordenanzas
sobre el obraje de los parios, lanas, bonetes y sombreros que se publican
en 1558 y vuelven a editarse posteriormente varias veces, senal de
su validez. En efecto, estas ordenanzas ponen de relieve, en primer
lugar, la importancia del color verde (tanto oscuro como claro), pero,
ademds, al hablar de los tintes, indican lo siguiente:

Otrosf mando que todos los pafios veyntiquatrenos y dende arriba, que
fueren morados y verdes claros y leonados, que sean tintos en lana, en

la qual quantidad que a cada uno convenga y que de otra manera no se

(Cervantes: deux themes majeurs (lamour - les armes et les lettres), France-Iberie-Recherche,
Toulouse, 1986, pp. 93-100). En su “Introduccién” al Quijote (Critica, Barcelona, 1990),
Edward C. Riley adopta una posicién equilibrada entre las dos posiciones.

8 Véase Monique Joly, “Semiologie du vetement et interpretation de texte”, Revista
Canadiense de Estudios Hispdnicos, 11:1 (1977), pp. 54-64.

9 Bernardo Vargas Machuca, Teorica y exercicios de la gineta, Maxtor, Valladolid,
2009, p. 160.
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puedan tefiir so pena de ser perdidos [...]. E mando que todos los otros
pafos tintos en lana para verdes y leonados y morados no los echen en

el sello de la tinta fasta que sean demudados.!?

Gringras,!! apoydndose en un andlisis minucioso de los trajes
de la época, concluye que el atuendo del Caballero del Verde Gabdn
coincide en lineas generales con el preferido por los caballeros espafno-
les tanto de la época anterior como de la contempordnea de Cervan-
tes. En otro estudio posterior también se muestra convincentemente
que el gabdn descrito por Cervantes con tanto detalle corresponderia
al llamado “gabdn lombardo” de los libros de sastreria del siglo xv,
de color verde, y que era el favorito entre los trajes de camino.!?
Todos estos trabajos redimensionan y limitan las interpretaciones
simbdlicas o ideolégicas'® del uso del verde en la caracterizacién de
dicho caballero.

Como han planteado Gingras, Joly y Redondo, el traje y el caba-
llo del caballero don Diego, descritos en el Quijote, se corresponden
con los usados por el grupo social de los hidalgos rurales ricos de la
época para salir de paseo. Si esto es asi, lo que habria que destacar
son el cuidado y la atencién que el personaje presta al detalle de la
vestimenta, como manifestacién de un orden que prefigura el ideal
burgués, y la agudeza de la visién cervantina.

10 Véase Ordenangas sobre el obraje de los pasios: lanas: bonetes: e sombreros. Nueva-
mente hechas. De cémo se han de hazer y teir: y vender... (Alcald de Henares, Athanasio
de Salzedo, 1558) apud. A. Redondo, op. cit., p. 524.

' Gerald L. Gringras, “Diego de Miranda, ‘Bufén’ or Spanish gentleman? The
social background of his attire”, Cervantes: Bulletin of the Cervante Society of America,
V:2 (1985), pp. 129-140.

12 Carmen Bernis, £/ traje y los tipos sociales en el “Quijote”, El Viso, Madrid, 2001.

13 Como los de Josefa Alvarez, “El caballero del Verde Gabdn: algunas conside-
raciones desde el epicureismo y el estoicismo”, Anales Cervantinos, XXXIX (2007), pp.
147-158 y Francisco Mdrquez Villanueva, “El caballero del Verde Gabén y su reino de
paradoja’, en Personajes y temas del “Quijote”, Taurus, Madrid, 1975, pp. 147-227.
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Otro elemento que hay que subrayar es la relacién que existe entre
la condicidn, actitud y sentimientos de un personaje y su apariencia.
De ahi que a continuacién de la aparicién de don Diego, el narrador
diga que “miraba don Quijote al de lo verde, pareciéndole hombre de
chapa” (Quijote, 11, 16), y después el narrador asegure que “en el traje
y apostura daba a entender ser hombre de buenas prendas” (II, 16).
Por el contrario, el caminante don Diego se admira “de la apostura y
rostro de don Quijote” (11, 16).14

La presencia del color verde en los trajes cervantinos es constan-
te, mds alld de cualquier referencia simbdlica y del uso cotidiano del
color en la realidad de la época, podriamos decir que en los textos de
Cervantes es casi una marca de estilo del autor. En este sentido, tam-

bién Sancho, cuando es enaltecido socialmente, es vestido de verde:

Diéronle a don Quijote un vestido de monte, y a Sancho otro verde,
de finisimo pafio, pero don Quijote no se le quiso poner, diciendo que
otro dfa habfa de volver al duro ejercicio de las armas y que no podia
llevar consigo guardarropas ni reposterias. Sancho si tomd el que le

dieron, con intencién de venderle en la primera ocasién que pudiese

(Quijote, 11, 34).

La mencién al “finisimo pano” es complementada por el color
verde. En este caso ademas de ser el color habitual de los cazadores,
contrasta con el color de las telas bastas y pardas del vestir campesino
habitual de Sancho. Después llama la atencién el espiritu prictico de
Sancho y la reutilizacién que hace de dicha prenda cuando la envia a
su esposa ya siendo gobernador de la insula Barataria. La reutilizacién
de telas en las faldas del vestido femenino era habitual en el traje cam-

pesino, ya fuera cosiéndolas en franjas o anadiendo una sobre otra.

14 Francisco Vivar, “El Caballero del Verde Gabén y el Caballero de los Leones: La
plenitud del encuentro”, Anales Cervantinos, XXXVI (2004), p. 171.
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En este caso la instruccién de Sancho en la carta a su esposa es hacer
todo el vestido para Sanchica:

Mujer de un gobernador eres: jmira si te roerd nadie los zancajos!
Ah{ te envio un vestido verde de cazador que me dio mi sefiora la
duquesa; acomddale en modo que sirva de saya y cuerpos a nuestra
hija. Don Quijote mi amo, segtin he oido decir en esta tierra, es un

loco cuerdo y un mentecato gracioso, y que yo no le voy en zaga
(Quijote, 11, 30).

No hay que olvidar que precisamente, el traje que se lleva cuando
se va de caza o asimismo cuando se camina es fundamentalmente de
color verde (o pardo algunas veces) es decir del color del campo y
del bosque, del color del monte, de la naturaleza, el color que per-
mite pasar inadvertido en el caso de la caza. De ahi que la duquesa
cuando sale al bosque vista de tal color y su montura también tiene

guarniciones verdes:

Sucedid, pues, que otro dia, al poner del sol y al salir de una selva, tendié
don Quijote la vista por un verde prado, y en lo tltimo dél vio gente
v, llegdndose cerca, conocié que eran cazadores de altanerfa. Llegdse
mids, y entre ellos vio una gallarda sefiora sobre un palafrén o hacanea
blanquisima, adornada de guarniciones verdes y con un sillén de plata.
Venia la sefiora asimismo vestida de verde, tan bizarra y ricamente que
la misma bizarrfa venia transformada en ella. En la mano izquierda trafa
un azor, sefial que dio a entender a don Quijote ser aquélla alguna gran
senora, que debia serlo de todos aquellos cazadores, como era la verdad,

y; asi, dijo a Sancho (Quijote, 11, 30).

Don Quijote también viste prendas caballerescas, aunque en la
descripcién se puede marcar el contraste de su extrana condicién, asi
se describe su vestimenta en el castillo o casa del Caballero del Verde

Gabidn donde suceden “cosas extravagantes’:
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Entraron a don Quijote en una sala, desarmole Sancho, quedé en va-
lones y en jubén de camuza, todo bisunto con la mugre de las armas:
el cuello era valona a lo estudiantil, sin almidén y sin randas; los borce-
guies eran datilados, y encerados los zapatos. Cinose su buena espada,
que pendia de un tahalf de lobos marinos; que es opinién que muchos
afios fue enfermo de los rifiones; cubriose un herreruelo de buen pafo
pardo (Quijote, 11, 18).

Don Quijote viste sin lujos: “valones” que son calzones o pan-
taloncillos a la flamenca, atados en las rodillas; el habitual “jubén”:
vestido que cubre medio cuerpo, el torso, ceiiido y con faldones de
“camuza’, esto es de gamuza, piel delgada que usaba incluso para
guantes; el cuello extendido de la camisa que viste, caido sobre los
hombros es una “valona”, mds bien pobre pues es calificada de estu-
diantil y por tanto sin adornos de encaje (“randas”); calza borceguies
cafés (“datilados”) y “zapatos”, que en esa época era un calzado que
no pasaba del tobillo, con la parte inferior de suela y lo demds de
piel, fieltro, pano u otro tejido, mds o menos escotado por el em-
peine; el tahali era de “lobos marinos”, piel o cuero de foca al que
se le atribufan propiedades curativas (de ahi el comentario sobre el
padecimiento de los rifiones de nuestro hidalgo), y una capa corta
con cuello y sin capilla de “buen pano pardo” llamada “herreruelo”
o ferreruelo.

Esta vestimenta de don Quijote contrasta con la que llevard mds
adelante en el palacio de los duques, cuando el felino encuentro con
Altisidora, en esa ocasién don Quijote viste de manera mds elegante

y refinada:

[...] lo cual visto por don Quijote, dejé las blandas plumas, y nonada
perezoso se vistié su acamuzado vestido y se calzd sus botas de camino,
por encubrir la desgracia de sus medias; arrojose encima su mantén de
escarlata y pusose en la cabeza una montera de terciopelo verde, guar-

necida de pasamanos de plata; colgé el taheli de sus hombros con su
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buena y tajadora espada, asié un gran rosario que consigo contino trafa,
y con gran prosopopeya y contoneo salié a la antesala, donde el duque

y la duquesa estaban ya vestidos y como esperdndole (Quijote, 11, 46).

Destaca en este atuendo la montera verde con adornos de pasa-
maneria, esto es galones, trencillas, cordones, borlas y flecos de plata
y el elegante manto de pano fino de color rojo encendido —escarla-
ta— el color més caro de los tintes textiles.

En otros episodios la caracterizacién por medio del vestuario
es indirecta. Asi, el vestido, aunque sea como equipaje, sirve para
caracterizar a otros personajes como los estudiantes con los que se
encuentra don Quijote al alejarse de la casa de don Diego antes del
episodio del pastor enamorado:

Poco trecho se habia alongado don Quijote del lugar de don Diego,
cuando encontré con dos como clérigos o como estudiantes y con dos
labradores que sobre cuatro bestias asnales venfan caballeros. El uno
de los estudiantes trafa, como en portamanteo, en un lienzo de bocaci
verde envuelto, al parecer, un poco de grana blanca y dos pares de me-
dias de cordellate; el otro no traia otra cosa que dos espadas negras de

esgrima, nuevas y con sus zapatillas (Quijoze, 11, 19).

Curiosamente lo que traen estos estudiantes en su “portamanteo”
(aditamento que sirve al que va de camino para cargar un paquete y
llevar la ropa) es un pano fino, llamado “grana” independientemente
del color que tuviera, envuelto en “bocaci” (tela falsa de lienzo tefi-
da de diversos colores, también llamada tarlatana, que podia estar
encerada para volverla impermeable), y un par de medias de un tejido
basto de lana conocido como “cordellate”. Estas prendas caracterizan
al personaje de los clérigos o estudiantes (ambos visten casi igual),
pues no son prendas de lujo, pero tampoco rusticas y ademds llevan
espada, aunque sea de esgrima, esto es sin filo y con la punta cubierta
(la mencionada “zapatilla”) para que no hiera.
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De manera similar se caracteriza el mozo que va a la guerra y que
alcanzan don Quijote y Sancho cuando dejan la Cueva de Montesinos
y se dirigen a la venta:

Con esto dejaron la ermita y picaron hacia la venta, y a poco trecho
toparon un mancebito, que delante dellos iba caminando no con mucha
priesa, y, asi, le alcanzaron. Llevaba la espada sobre el hombro, y en ella
puesto un bulto o envoltorio, al parecer de sus vestidos, que al parecer
debian de ser los calzones o greguescos, y herreruelo, y alguna camisa,
porque trafa puesta una ropilla de terciopelo con algunas vislumbres
de raso, y la camisa, de fuera; las medias eran de seda, y los zapatos
cuadrados, a uso de corte; la edad llegaria a diez y ocho o diez y nueve

afos; alegre de rostro, y, al parecer, 4gil de su persona (Quijote, 11, 24).

En este caso se trata de una vestimenta comun y corriente, los cal-
zones o greguescos, muy anchos cuyas perneras llegaban hasta media
pierna o la rodilla, la camisa que era una prenda interior de tela fina
de algodén o lino que también llegaba hasta media pierna y la “ro-
pilla” que cubria el térax y se usaba sobre el jubdn. En este caso la
ropilla remite al medio cortesano por el detalle de ser de terciopelo
con algunos restos de raso, asi como las medias de seda y los zapatos
al uso de la corte que no sirven para ir de viaje y menos caminando.
Cémo después hard explicito el joven, va a enrolarse en una compafia
de infanteria, pues estd cansado de servir a pretendientes de la corte y
gente sin mayor nivel que no le han dejado nada, ni siquiera, como le
pregunta don Quijote, una librea —otra prenda de vestir— por los
afos que sirvié a distintos amos. Asi, Cervantes completa toda una
amplia visién de la sociedad de su tiempo y las relaciones de servicio
por medio del vestido que lleva el mozo como equipaje.

El t6pico de la mujer vestida de hombre tan comun en el teatro
dureo, también estd presente en la novela cervantina en el episodio
que tiene lugar mientras Sancho, ya gobernador de la insula, ronda
de noche y se encuentra con la hija de don Diego de la Llana. Asi se
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describe en este episodio cdmo estd vestida la joven doncella que quiso
salir disfrazada a conocer las cosas del mundo:

—Senor gobernador, este que parece hombre no lo es, sino mujer, y no
fea, que viene vestida en hdbito de hombre.

Llegéronle a los ojos dos o tres lanternas, a cuyas luces descubrieron un
rostro de una mujer, al parecer de diez y seis 0 pocos mds afios, recogidos
los cabellos con una redecilla de oro y seda verde, hermosa como mil
perlas. Mirdronla de arriba abajo y vieron que venia con unas medias de
seda encarnada con ligas de tafetdn blanco y rapacejos de oro y aljéfar;
los greguescos eran verdes, de tela de oro, y una saltaembarca o ropilla
de lo mesmo suelta, debajo de la cual trafa un jubdn de tela finisima de
oro y blanco, y los zapatos eran blancos y de hombre; no trafa espada
cefiida, sino una riquisima daga, y en los dedos, muchos y muy buenos
anillos (Quijote, 11, 49).

La descripcién de la mujer vestida de hombre se inicia con el
detalle que es esencial para el disfraz: la manera en que se recogen
los cabellos femeninos con una redecilla de materiales fino y como
es de esperar, tratindose de Cervantes, la seda de la redecilla es de
color verde. Las telas y vestido en general son todos finos y lujosos y
subrayan la condicién social del personaje; por ejemplo, incluso algo
menor como las ligas de las medias son de “tafetdn”, que es una tela
delgada de seda muy tupida con flecos (“rapacejos”) de oro y perlas.
Desde luego con el predominio en el vestuario del verde con oro, pues
ademds de en la redecilla que recogia el cabello, estd en los greguescos
o calzones —pantalones dirfamos ahora— y la casaca corta (“ropilla”).

Ortra descripcién de vestimenta que sirve para ocultar la verdadera
identidad, esto es que funciona como disfraz, es la siguiente descrip-
cién de la condesa Trifaldi y su cortejo:

Detrds de los tristes musicos comenzaron a entrar por el jardin adelante

hasta cantidad de doce duefias, repartidas en dos hileras, todas vestidas
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de unos monjiles anchos, al parecer de anascote batanado, con unas
tocas blancas de delgado canequi, tan luengas, que sélo el ribete del
monjil descubrian. Tras ellas venia la condesa Trifaldi, a quien trafa de
la mano el escudero Trifaldin de la Blanca Barba, vestida de finisima y
negra bayeta por frisar, que a venir frisada descubriera cada grano del
grandor de un garbanzo de los buenos de Martos. La cola o falda, o
como llamarla quisieren, era de tres puntas, las cuales se sustentaban en
las manos de tres pajes asimesmo vestidos de luto, haciendo una vistosa
y matemdtica figura con aquellos tres dngulos acutos que las tres puntas
formaban, por lo cual cayeron todos los que la falda puntiaguda miraron

que por ella se debfa llamar la condesa Trifaldi, como si dijésemos la

condesa “de las Tres Faldas™ (Quijore, 11, 38).

Lo primero es la descripcién del cortejo con las mujeres vistiendo
trajes de luto —los “monjiles”— sueltos y de “anascote batanado”
(tela de lana ligera y muy compacta, gracias al uso del batdn hidraulico
que por medio de golpes regulares compactaba las mantas de lana,
y que por tanto eran nada suaves y propias de vestimenta religiosa).
La imagen luctuosa del cortejo se completa con las largas tocas que
cubren la cabeza de las mujeres, hechas de “canequi”, una tela delgada
de algodén que venia de la India y por tanto indicaba un prestigio. A
continuacién, se presenta la condesa con su traje de bayeta —franela
de lana floja— negra sin “frisar”, esto es sin los pelillos de la lana
rizados por la carda, y con tres colas en la falda. La cola del traje
femenino elegante sigue siendo una sefial de lujo y mds en este caso
que son tres y dan lugar al juego del nombre de la condesa “Tri-faldi”.
Aunque se trata de un disfraz, lo detalles nos remiten al lujo cortesano
caracteristico de la corte de los duques.

Finalmente, también Sancho, cuando cambia de condicién y ofi-
cio tiene que cambiar su vestimenta y asi su imagen deja de ser la del
sencillo aldeano labrador para aparecer como un juez con una imagen
mucho mds impresionante gracias a su nueva vestimenta. El primero

que le hace saber a Sancho cual debe ser su imagen y cémo debe vestir



118 AURELIO GONZALEZ

es don Quijote, dentro de la amplia serie de consejos que le da que
incluyen la limpieza, comportamiento, qué comer, cémo cabalgar y
desde luego cémo vestir: “Tu vestido serd calza entera, ropilla larga,
herreruelo un poco mds largo; greguescos, ni por pienso, que no les
estdn bien ni a los caballeros ni a los gobernadores” (Quijote, 11, 43).

La imagen que debe tener Sancho lleva ademds una valoracién
por parte de don Quijote de las prendas adecuadas al gobernador,
rechazando los greguescos o calzones anchos introducidos en Espafa
por los valones y de uso habitual y privilegiando la ropa larga mas
formal tanto en las calzas como en la capa (el “herreruelo”). Este es
el resultado final de la transformacién de Sancho que deja atrds su
vestir rastico:

Salié, en fin, Sancho, acompafado de mucha gente, vestido a lo letrado,
y encima un gabdn muy ancho de chamelote de aguas leonado, con
una montera de lo mesmo, sobre un macho a la jineta, y detrds dél, por
orden del duque, iba el rucio con jaeces y ornamentos jumentiles de
seda y flamantes. Volvia Sancho la cabeza de cuando en cuando a mirar
a su asno, con cuya compafifa iba tan contento, que no se trocara con

el emperador de Alemana (Quijote, 11, 44).

El vestido “a lo letrado” es del tejido més fino el “chamelote”,
tela originalmente traida de Oriente, de lana o pelo de camello (que
cuando se hacia en Espana se substitufa por pelo de cabra) mezclada
con seda y tejida con un dibujo de ondas —“aguas”—. Este cambio
de imagen de Sancho alcanza al rucio de rustica estampa que ahora
va ‘vestido’, esto es enjaezado con seda y finos adornos tal como
mandarfan las ordenanzas jumentiles si las hubiera.

El abundante recurso de la descripcién de vestuario en la Segunda
parte del Quijote se debe a que claramente el vestido adquiere una
significacién profunda al expresar la conciencia de un grupo o nivel
social y asi lo puede descodificar el lector. Mds que decir la condicién
social del personaje se nos describe cémo va vestido y el receptor
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puede visualizar una realidad conocida. Por otra parte también, con
el detallismo cervantino al tratar el vestido se refuerza la oposicién
realidad-apariencia, pertenencia y exclusién, y asi, al mostrar cémo
viste el personaje, ademds se crea una imagen que puede llegar a
corresponder con lo que el personaje siente y con su actitud ante
los hechos, y no simplemente a ubicarlo en la escala social. De esta
manera la descripcidon del vestuario es un recurso mds amplio de

caracterizacién més profunda y no sélo de ubicacién del personaje.






ESTANTIGUAS CERVANTINAS:
UNA VISITA DE LAS LEGIONES INFERNALES

Ignacio Padilla

Universidad Iberoamericana

En la mente perturbada o simplemente transformadora del Caballero
de la Triste Figura las visiones discordaban con frecuencia con las de
los habitantes de la realidad y aun con las de su crédulo escudero.
No obstante, en algunas ocasiones las figuras enemigas, fantasmales,
aterradoras o de plano demoniacas de la caballeria coincidieron con
las que sembraban espanto en el vulgo del siglo xvi1. Tal es el caso
de las diversas estantiguas que, merced al trabajo de Agustin Redondo,
podemos identificar en las dos entregas de la gran novela cervantina.
Es sabido que la pluralidad es una de las deformaciones fisicas que
reflejan la monstruosidad ontoldgica de ciertas entidades; de ahi, entre
otras cosas, que el término ‘legién’, muy citado y hasta prevaricado
en la obra de Cervantes, aluda a lo plural monstruoso en la precaria
unidad demonfaca. No menos frecuente en la obra del alcalaino es la
referencia a los fantasmas, cuyas connotaciones limitrofes y ontolé-
gicas son asimismo propicias para una obra que con justa razén es el
paradigma de la disolvencia entre este mundo y los otros.
Aparentes escuadrones ultramundanos que por algiin motivo
tomaron forma en el Mds Acd, las huestes antiguas, las companas,
los ejércitos de demonios y fantasmas, habrian sido adoptados, no
creados, por los autores de las novelas de caballeria para engrosar la
némina de demonios, encantadores, generaciones giganteas y magas
gregarias a los que el caballero andante debia enfrentarse en su gesta
ordenadora del infierno mundo. De ahi que don Quijote, al enfrentar
lo que él cree que son precisamente este tipo de visiones, se constituya

I21
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también en paladin de lo popular tanto como de lo unitario divino,
es decir, en combatiente de los terrores que el hombre habia vertido
en el folclore.

El fantasma singular o solitario es ya en si mismo una monstruosidad,
una perturbacién, una transgresién. Como cualquier narrativa o fic-
cidn, su existencia ultramundana responde a obsesiones individuales
muy tempranamente colectivizadas, en especial las que atanen a la
muerte y a la invencién misma del concepto de alma. Que un hom-
bre atormentado por la transgresién o sencillamente interesado en
imponerse como capaz de superar no sélo lo real sino lo meta-real,
resulta 16gico y hasta deseable.

Al final de su definicién del fantasma, Covarrubias nos deleita y
confunde con una segunda acepcién: “del hombre seco, alto y que no
habla, dezimos que es un fantasma”.! Fantasmal es sin duda la imagen
que inspira a Sancho a dar a su amo el nombre de Caballero de la
Triste Figura. Es curioso, por otra parte, que esta misma acepcién de
fantasma, o una muy similar, la repita Corominas como acepcién
tercera del concepto de estantigua. Escribe Corominas que se trata de
una “procesién de aparecidos”, de “fantasmas” o de “una persona muy
alta, seca y mal vestida”. Ahade a esto el lexic6grafo algunas referencias
histéricas, mitograficas y, por si eso no bastase, demoniacas:

...Antiguamente HUEST ANTIGUA, aplicado al diablo o a un ejército
de demonios, y procedente del lat. HOSTIS ANTIQUUS, propiamente ‘el

viejo enemigo’, que los Padres de la Iglesia aplicaron al demonio; en

! Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana o espariola, ed. integral
e ilustrada de Ignacio Arellano y Rafael Zafra, Universidad de Navarra-Iberoamerica-
na-Vervuert-Real Academia Espafola-Centro para la Edicién de Cldsicos Espanoles,
Madrid, 2006, s.v. “fantasma’”.
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castellano *HUES ANTIGUO tomd el género femenino a causa del género

de HUESTE ‘¢jército’, procedente de HOSTIS.?

Cuando Miguel de Cervantes recurre a la estantigua para es-
cribir ciertos pasajes del Quijote, ésta ya contaba con una tipologia
mds o menos identificable, y si bien la estantigua presentaba ciertas
variantes acordes con las regiones en las que se les invocaba o repre-
sentaba, su cardcter diabdlico era ya indiscutible: nocturnas, difusas,
estridentes, casi siempre a caballo y apenas alumbradas por la luz de
sus antorchas, las estantiguas eran ante todo huestes salvajes nacidas
del mundo demonizado de las cacerias, si bien estaban también es-
trechamente vinculadas con las creencias en fantasmas y aparecidos.

Antiguamente este vocablo, segin nos indica Corominas,

procede de la creencia germdnica en la cabalgata nocturna del dios
Wodan y sus seguidores, en constante marcha e incapaz de reposo,
creencia que arraigd fuertemente en el folklore germdnico y romance

aun después de la muerte del paganismo.

No es entonces de extraiar que el vulgo, ante la ineptitud del
clero para desterrar plenamente el paganismo, enlace con legiones
demoniacas a la estantigua como ritual de caza pagano. Tampoco
sorprende que este enlace ocurra en el 4mbito de la fantasmagoria.
Satanis, inclemente cazador de almas, habria reclutado en el infierno
a un conjunto de demonios o almas perdidas para constituir con ellas
un ejército, una hueste o mesnada en la que el cardcter adverso y
perverso del Mal, congruente con su negacién de lo tnico, se habria
visto multiplicado por el nimero de miembros de dicho ejército, asi

como por su aspecto aterrador, ruidoso, violento, atrabiliario.

2 Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Gredos,
Madrid, 1987, s.v. “estantigua’.



I24 IGNACIO PADILLA

Cierto es que, en ocasiones, la estantigua podia parecer mds bien
una suerte de peregrinacién doliente y apacible de almas en pena,
lo cual las haria parecer menos amenazantes que lastimeras, mas no
por ello resultaban menos demoniacas, menos inquietantes en su
recordatorio de que las almas en pena eran malvadas y por lo tanto
dignas de ser evitadas. Como quiera que fuese, lo cierto es que estos
escuadrones diabdlicos podian circular o penar por un mundo que
era sensiblemente demasiado pecaminoso como para ser conside-
rado paradisiaco. Por mds que la Iglesia y su doctrina insistiesen en
demostrar al creyente que ningun ejército maligno podia en realidad
hacer dano al buen cristiano, la dificultad de asumir, entender y por
supuesto seguir a una Iglesia que era en si misma contradictoria —y
no menos de saber qué exactamente nos hacia buenos cristianos—
volvia mds verosimil la posibilidad de que el hombre mismo, en su
peregrinar por la tierra, se encontrase con una estantigua dispuesta a
danarlo y, en el peor de los casos, a reclutarlo entre sus dolientes filas.

Opina Redondo que son tres los momentos de la novela en que don
Quijote se topa con una estantigua, o algo que lo parezca: en la aventura
del cuerpo muerto, en la aventura de las Cortes de la Muerte y en la
procesién del bosque. Aunque reconozco que esta clasificacion es bas-
tante verosimil y se encuentra bien justificada por el ilustre cervantista,
me permito hacer en ella algunos afiadidos: en primer lugar, descarto el
andlisis del episodio de las Cortes de la Muerte como una estantigua y
remito al lector a otros estudios dedicados a los demonios del escenario;
en segundo término, incluyo en la lista el episodio de los disciplinantes,
el cual, si bien no responde a las caracteristicas de nocturnidad de un
encuentro quijotesco con la estantigua, no deja de tener connotaciones
fantasmales y arroja a mi entender algunas luces sobre la manera en que
el caballero, en la gradual derrota que entrevé entre los portadores del

cuerpo muerto y su resignacién frente al triunfo de los encantadores.
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Don Quijote, criatura de soldado viejo y consciente como nadie
de que las fuerzas del mal imperan en el mundo, no podia menos
toparse con estas huestes infernales. Y lo hizo mds de una vez. En su
visién maniquea, el caballero solitario requeria de un enemigo plural
cuyo vencimiento acentuase su unicidad. Si no lo habia, era preciso
inventarlo. ;Qué mejor manera de probar la destreza del hidalgo ya
no contra una persona comun sino contra un ejército poco comun?
No le bastan al hidalgo, para probar la fuerza de su brazo, los ejérci-
tos de Alifanfarrén, que €l cree escuadrones de carne y hueso, como
los que constituyen las ovejas y los toros; es necesario que su poder
vaya mds lejos y que los ejércitos vengan respaldados por una fuerza
ultramundana mds poderosa que la de un rey moro o un general: asi
pues, luchar contra una hueste fantasmal que refleje la propia plurali-
dad de su yo tiene mds mérito que el combatir un ejército ordinario,
pues al vencerla no se vence solamente al malvado enemigo, sino al
mismo diablo, mds cercano a sus demonios y a las almas en pena que
al hombre mismo.

MANOS EN SAGRADO: LA AVENTURA DEL CUERPO MUERTO

La critica cervantina, comiinmente reacia al consenso, parece estar
de acuerdo con la singularidad del encuentro de don Quijote con
los encamisados (Quijote, 1, 19). Antes de este episodio, el ingenioso
hidalgo se ha mostrado capaz de transformar las escenas y los objetos
mds cotidianos en demonios, gigantes o encantadores; a partir de
su encuentro con el cuerpo muerto, sucedido justo después de su
encuentro con el ejército de ovejas, la realidad parece ya transforma-
da antes de que el caballero la transforme. La aparicién del cuerpo
muerto y sus guardianes en plena noche y a la luz de las antorchas,
algo de por si inusual y desconcertante para espiritus més lacidos,
su cardcter misterioso y macabro es espontdneo: no necesita de una

prevaricacién radical de lo real —a diferencia de las ovejas— para
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acusar un cardcter transgresor, subversivo, aunque sea luego objeto
de distintas interpretaciones (por venir como veniais, de noche...
dice don Quijote). Ciertamente, como afirma Williamson, el hidalgo
puede y suele convertir lo ordinario en prueba de su visién caballe-
resca, “pero en este capitulo le sucede una aventura ‘que sin artificio
alguno, verdaderamente lo parecia’.? La procesién de encamisados
hubiera presentado de por si un especticulo bastante raro en aquellas
soledades (asi lo percibe luego en la aventura de los disciplinantes);
pero de noche y a la luz de mdltiples hachas encendidas, parece escena
del otro mundo.

En efecto, ni para Sancho ni para el caballero cabrd duda de que,
mds que parecer, esta procesién es una escena de ultramundo (como lo
habria sido para el lector de entonces, y aun el de ahora con suficiente
suspension de la incredulidad). Sélo el lector —y, ante la ulterior evi-
dencia, el escudero— acabard por reconocer que se trata s6lo de una
apariencia, pero ello no obsta para despojar al evento en si mismo de
su extrafieza. Mucho se ha especulado sobre el origen real o literario
de este pasaje: la gran mayoria se muestra favorable a la idea, expuesta
inicialmente por Navarreta, de que el episodio alude a “un suceso his-
térico post mortem del fraile carmelita”,% es decir, el traslado nocturno
de sus restos mortales desde Ubeda hasta tierras segovianas en 1593,
poco antes o durante la escritura del Quijote de 1605; otros criticos,
tales como Clemenin y Avalle-Arce, han anadido a este episodio una
impronta caballeresca —no necesariamente incompatible con la atri-
bucién histérica—, de ciertos pasajes del Amadis de Gaula, Florisel
de Niguea y, sobre todo, Palmerin de Inglaterra, el cual, como hace

notar Ferreras, es una de las novelas salvadas del brazo seglar del ama.>

3 Edwin Williamson, £/ Quijote y los libros de caballerias, Altea-Taurus-Alfaguara,
Madrid, 1991, p. 56.

4 Alberto Sinchez, “Posibles ecos de San Juan de la Cruz en el Quijote de 16057,
Anales Cervantinos, XXVIII (1990), p. 7.

5 Juan Ignacio Ferreras, La estructura parédica del “Quijote”, Taurus, Madrid,
1982, p. 45.
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Sea cual fuere la raiz del episodio, en todos los casos nos enfren-
tamos con una escena insélita o enrarecida en la que un grupo de
hombres transporta con sigilo un caddver, lo cual atendiblemente
causa curiosidad en el caballero y miedo en el escudero:

Y, apartdndose los dos a un lado del camino, tornaron a mirar atenta-
mente lo que aquello de aquellas lumbres que caminaban podia ser, y
de alli a muy poco descubrieron muchos encamisados, cuya temerosa
visién de todo punto rematd el 4nimo de Sancho Panza, el cual comenzé
a dar diente con diente, como quien tiene frio de cuartana; y crecié mds
el batir y dentellear cuando distintamente vieron lo que era, porque
descubrieron hasta veinte encamisados, todos a caballo, con sus hachas
encendidas en las manos, detrds de los cuales venia una litera cubierta
de luto, a la cual seguian otros seis de a caballo, enlutados hasta los
pies de las mulas, que bien vieron que no eran caballos en el sosiego
con que caminaban. Iban los encamisados murmurando entre si con

una voz baja y compasiva (Quijote, I, 19).6

Si atendemos a los antecedentes supersticiosos de la estantigua, el
miedo de Sancho Panza se explica, no menos la reaccién del caballero.
La escena, escribe Williamson, “le viene de perlas a Don Quijote,
porque la realidad por fin se muestra a la altura de su estrambética
imaginacién”.” El caballero ve ante si una hueste infernal procedente
lo mismo del mundo de las caballerias que de la tradicién popular a
la que no es ajeno, pero también el escudero ve una hueste extraida

en su caso del sentir popular. Por ello no pretende Sancho, como es su

¢ Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Instituto
Cervantes-Ciritica, Barcelona, 1998.

7 E. Williamson, “Lectura del capitulo XIX”, en Miguel de Cervantes, Don Quijote
de la Mancha, ed. del Instituto Cervantes, dirigida por Francisco Rico, con la colabora-
cién de Joaquin Forradellas, estudio preliminar de Fernando Lézaro Carreter, Instituto
Cervantes-Ciritica, Barcelona, 1998. Versién en linea: http://cve.cervantes.es/literatura/
clasicos/quijote/edicion/partel/capl9/nota_cap_19.htm (20/02/2017).
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costumbre, devolver a su amo a la realidad, m4s bien le admira cuando
éste, enardecido ante el apremio del primer fantasma, arremete contra
aquellos que ¢l llama diablos.

Hasta el momento del ataque contra la estantigua, don Quijote
permanece ante nuestros ojos y los de Sancho como un auténtico
combatiente de la oscuridad diabdlica, pero poco a poco, conforme
nos aproximamos a la verdad, el ataque del caballero se convertird en
una falta grave contra el orden. Ya antes los encamisados, al ver a don
Quijote en plena refriega, habian visto no un hombre “sino diablo del
infierno, que les salfa a quitar el cuerpo muerto que en la litera lleva-
ban” (Quijote, 1, 19). Y este cardcter diabélico serd mds abiertamente
declarado cuando la estantigua se revele ni mds ni menos como una
hueste de religiosos que llevan el cuerpo de un caballero a Segovia.
Don Quijote entonces se muestra confundido, y busca reinvertir la
falta preguntando quién maté al caballero, para vengarle. Pero el
hombre ha sido aniquilado por la enfermedad, es decir, por Dios y
don Quijote ni siquiera tiene ese consuelo para salir del dilema en
que se ha puesto por poner mano en cosa sagrada:

—Desa suerte —dijo don Quijote—, quitado me ha Nuestro Senor
del trabajo que habia de tomar vengar su muerte, si otro alguno le
hubiera muerto; pero, habiéndole muerto quien le maté, no hay sino
callar y encoger los hombros, porque lo mesmo hiciera si a mi mismo

me matara (Quijote, 1, 19).

El transgresor, santo o demonio, tiene que someterse al hecho
divino como ha debido someterse tantas veces ante la realidad que
comienza a derrotarlo. Esta, sin duda, serd una de las mdltiples trans-
gresiones contra el orden en que incurrir el caballero en su cruzada,
derrotas que no quedardn impunes. Don Quijote quiere justificar
su ataque sefialando que los encamisados han cometido la falta de
aparentar ser demonios,
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en venir como veniades, de noche, vestidos con aquellas sobrepellices,
con las hachas encendidas, cubiertos de luto, que propiamente semejé-
bades cosa mala y del otro mundo; y, asi, yo no pude dejar de cumplir
con mi obligacién acometiéndoos, y os acometiera aunque verdadera-
mente supiera que érades los mesmos satanases del infierno, que por

tales os juzgué y tuve siempre (Quijote, 1, 19).

La justificacién parece légica, pero esto no impedird que el triunfo
del ser sobre la apariencia sea también el triunfo del orden sobre el
caballero quien, apenas en el capitulo siguiente, dard muestras de una
cobardia que hasta entonces hubiera resultado inverosimil en él. Este
sentimiento de falta y debilidad queda claro cuando es justamente
en este pasaje donde Sancho decide bautizar a su amo con el ambi-
valente nombre de Caballero de la Triste Figura “porque le he estado
mirando un rato a la luz de aquella hacha que lleva aquel malandante,
y verdaderamente tiene vuestra merced la mds mala figura, de poco
acd, que jamds he visto; y débelo de haber causado, o ya el cansancio
deste combate, o ya la falta de las muelas y dientes” (Quijote, 1, 19).
El caballero acepta este nombre, mas no por los motivos que aduce
Sancho, sino que la atribuye a la voluntad de ese demiurgo a medias
benigno y a medias maligno que es el autor de la historia. ;Serd acaso
que comienza a aceptar el castigo de su falta contra una hueste de
demonios que era mds bien una hueste de eclesidsticos? ;Es este el
principio de la derrota que lo hard mantenerse impdvido ante la
diabolica procesién de encantadores, otra estantigua, que los duques
preparan para él en el bosque? Sancho no duda en advertirle a su amo
que “queda descomulgado por haber puesto las manos violentamen-
te en cosa sagrada, iuxta illud, ‘Si quis suadente diabolo’, etcetera”
(Quijote, 1, 19). Pero don Quijote no entiende esos latines, rechaza

la excomunién con el salvoconducto de la apariencia:

Mas yo sé bien que no puse las manos, sino este lanzén; cuanto més

que yo no pensé que ofendia a sacerdotes ni a cosas de la Iglesia, a quien
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respeto y adoro como catdlico y fiel cristiano que soy, sino a fantasmas

y vestiglos del otro mundo (Quijore, 1, 19).

El recurso del caballero sélo es vélido en el mundo de las aparien-
cias. Su victoria sobre los vestiglos s6lo ocurre alli donde Unamuno,
en entusiasta interpretacién del pasaje, identifica un “vencer su miedo
a lo fantdstico con lo fantdstico”.® Pero la realidad insiste en impo-
nerse, de modo que, en la medida en que don Quijote sepa, como
lo muestra en repetidas ocasiones y cada vez con mayor claridad,
que el mundo en que habita no es el mundo en que él desea habitar,
su excomunién terminard por dejarle no como un caballero que ha
vencido a las huestes infernales, sino como el hombre que ha sido
derrotado por ellas.

LA AVENTURA DE LOS DISCIPLINANTES O LA PRIMERA
MUERTE DE DON QUI]OTE

A primera vista se explica claramente por qué motivo Redondo no
incluye a los disciplinantes (Quijote, 1, 52) entre las estantiguas a las
que se enfrenta el caballero, pues nada hay en esta ocasién que cause
extrafieza o acuse misterio alguno para quienes los miran desde la
realidad. Las escenas de disciplinantes, especialmente en tiempos
de sequia, eran cosa comun en aquellos tiempos, y siguen siéndolo.
Esta legion no va a caballo, ni de noche ni a la luz mortecina de las
hachas. Los disciplinantes no murmuran ni llevan en andas caddver
alguno. En fin, se trata a primera vista de una de esas realidades que
constitufan la Espana cervantina y la de ahora.

Para don Quijote, sin embargo, la escena que se le presenta no es

tan sencilla, y antes le conduce a comportarse como lo hiciera en la

8 Miguel de Unamuno, Vida de don Quijote y Sancho Panza, Alianza, Madrid,
1987, p. 243.
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gloriosa batalla contra el gallardo vizcaino y frente a los encamisados
que conducian el cuerpo muerto a Segovia. ;A qué se debe esta acti-
tud? Evidentemente, hay en el aspecto en apariencia inofensivo de los
disciplinantes algo “o atin algos” que hacen pensar al caballero en una
legién diabdlica nada diferente de las anteriores. Lo extrano o lo ma-
cabro de esta peregrinacién s6lo puede identificarse o bien a partir de
sus similitudes con las huestes diabdlicas del mundo de la caballeria,
o bien desde la perspectiva de un observador lo bastante hébil como
para distanciarse de aquellos desfiles, en apariencia tan comunes y
piadosos, y mirarlos como lo hacen hoy en dia muchos extranjeros y
como acaso debfan mirarlos muchos pensadores antisupersticiosos: un
triste escdndalo de trompetas, un grupo de encapuchados que se abren
las carnes y ocultan el rostro como si deseasen ocultar algo vergonzoso
o maligno, y la imagen inanimada de una mujer enlutada y doliente,
podran parecer a algunos cosa ordinaria y ejemplo de devocién, pero
no podemos negar que, en la distancia que imponen la locura o las
culturas, el especticulo no es apaciguador. Es asi como lo ve don

Quijote, y asi como no lo quiere presentar Cervantes:

Don Quijote, que vio los estranos trajes de los disciplinantes, sin pasarle
por la memoria las muchas veces que los habfa de haber visto, se ima-
gind que era cosa de aventura y que a él solo tocaba, como a caballero
andante, el acometerla, y confirméle mds esta imaginacién pensar que
una imagen que traian cubierta de luto fuese alguna principal sefiora
que llevaban por fuerza aquellos follones y descomedidos malandrines

(Quijote, 1, 52).

La visién no podia ser menos evocadora de la aventura del cuer-
po muerto, como tampoco puede serlo la actitud de don Quijote al
encararla como si se tratase, efectivamente, de una hueste infernal
parecida a los ejércitos malignos de los modelos caballerescos. Ahora,
sin embargo, don Quijote ya no tiene a su lado a un Sancho que lo
admire ni un ambiente de sigilo que lo justifique. No son esta vez los
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miembros de la supuesta estantigua quienes ven en ¢l a un demonio,

sino su propio escudero, que se pregunta:

:Adénde va, sefior don Quijote? ;Qué demonios lleva en el pecho
que le incitan a ir contra nuestra fe catdlica? Advierta, mal haya yo, que
aquella es procesién de diciplinantes y que aquella sefiora que llevan
sobre la peana es la imagen benditisima de la Virgen sin mancilla; mire,
sefior, lo que hace, que por esta vez se puede decir que no es lo que sabe
(Quijote, 1, 52).

Demasiado tarde: el caballero, que no ha aprendido la leccién
tristisima del cuerpo muerto, y pensando acaso en que salié triunfante
de la aventura del gallardo Vizcaino, enfrenta a las huestes diabélicas
haciendo gala de dureza: “Vosotros, que quizd por no ser buenos os
encubris los rostros, atended y escuchad lo que deciros quiero” (Qui-
jote, 1, 52). Pero los disciplinantes no estin dispuestos a escucharle,
le apresuran y lo ignoran,? actitud que basta a don Quijote para
confirmar la maldad de la hueste y atacarlos. Ahora, no obstante,
don Quijote es derrotado y humillado de inmediato, basta un golpe
para dejarlo inconsciente. Esta es la primera vez en que el caballero
pierde literalmente el sentido, es la primera vez, en el largo camino de
su desencanto, en que muere. Dice Lépez Estrada: “Parece muerto,

9 Avery no duda ni por un instante que el episodio de los disciplinantes sea una mds
de las parodias antisupercheriles del infierno dantesco, y para comprobarlo afirma que
este apresurado clérigo no es otra cosa que la parodia de Brunetto Latini de Dante, quien
se cuenta entre los sodomitas condenados a caminar sin tregua bajo una lluvia de fuego:
“El apuro de los sodomitas y el de los disciplinantes son iguales, como lo son asimismo
las excusas proferidas por Brunetto y el clérigo. El fuego que aflige a los sodomitas cae
de arriba como la nieve. Si ellos se detienen aun un segundo en su marcha eterna, se
les obligard a quedarse inméviles... De igual modo los disciplinantes estdn obligados
a continuar azotdndose”. William T. Avery, “Elementos dantescos del Quijote”, Anales

Cervantinos, 13-14 (1974-1975), p. 21.



ESTANTIGUAS CERVANTINAS: UNA VISITA DE LAS LEGIONES INFERNALES 133

pero atn no lo estd; la muerte vendria después como cierre del libro
y esta lo es sélo aparente pero premonitoria”. !

Este cardcter premonitorio de la derrota final del caballero se ve
con mayor claridad cuando situamos el episodio dentro del contexto
de la obra: hemos visto por un lado que don Quijote, al poner mano
con violencia contra las cosas sagradas que integraban la estantigua
del cuerpo muerto, ha comenzado a perder vigor y legitimidad como
divulgador del bien en la tierra, a lo cual hay que agregar que este nuevo
episodio tiene lugar cuando el caballero estd en poder de los encantado-
res que lo conducen a casa enjaulado y humillado. Tal es la decadencia
espiritual del ingenioso hidalgo, que al principio del propio capitulo
52 ha olvidado su categoria caballeril para enfrentarse a punadas con
un cabrero al que demoniza, y al hacerlo, se demoniza él mismo:

Hermano demonio, que no es posible que dejes de setlo, pues has tenido
valor y fuerzas para sujetar las mias, ruégote que hagamos treguas, no
mds de por una hora, porque el doloroso son de aquella trompeta que
a nuestros oidos llega me parece que a alguna nueva aventura me llama

(Quijote, 1, 52).

¢Estd reconociendo don Quijote que su violencia contra el orden
le ha ido debilitando al grado de volverlo reductible ante las fuerzas de
Satands? La tregua que pide no durard una hora, ni dos, sino todo lo
que le reste de vida. Esta lucha invertida de Jacob contra el Angel no
se resuelve, y por ello don Quijote quedard por siempre en la duda de
si sus fuerzas hubieran sido suficientes para someter al enemigo. Por si
esto no bastase, el triunfo ficil de los miembros de la estantigua de
disciplinantes deja en claro cudn solo y cudn débil estd ahora el Caba-

llero de la Triste Figura. Sus palabras al volver en su acuerdo anuncian

10 Francisco Lépez Estrada, “Lectura comentada del capitulo LII”, en Miguel de
Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. cit. En linea: http://cve.cervantes.es/literatura/
clasicos/quijote/edicion/partel/cap19/nota_cap_19.htm (20/02/2017).
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este sentimiento de derrota: “El que de vos vive ausente, dulcisima
Dulcinea, a mayores miserias que estas estd sujeto. Aytidame, Sancho
amigo, a ponerme sobre el carro encantado, que ya no estoy para
oprimir la silla de Rocinante, porque tengo todo este hombro hecho
pedazos” (Quijote, 1, 52). Es cierto que todavia habrd una tercera
salida del caballero, pero es también verdad que esta salida, en la que
tiene lugar el encantamiento de Dulcinea y el iluminador descenso
a la cueva de Montesinos, se caracteriza por la progresiva anemia es-
piritual del caballero, una debacle que comenzé con la aventura del
cuerpo muerto, continué con la muerte premonitoria en el episodio
de los diciplinantes y que culminard, como veremos a continuacidn,
en el triunfo definitivo de los encantadores del bosque, que forman
una estantigua, la més terrible y ominosa, a la que el caballero ya no
podrd o no sabrd enfrentarse.

LA PROCESION DEL BOSQUE

La tltima estantigua a la que se enfrenta un don Quijote en franca
decadencia y aproximdndose a su doble muerte, es también uno de
los pasajes mds claramente demoniacos y alegéricos en la obra del
alcalaino. Su interpretacién va mucho mds alld de lo que hasta aqui
nos ha ocupado en torno a la estantigua y, acaso, a todos los restantes
temas demonfacos. No podemos, sin embargo, analizar este episodio
cabalmente si antes no agregamos a nuestro prolijo marco de refe-
rencia la reflexion de un tema que ha venido insinudndose en toda la
investigacién pero que s6lo ahora procede realizar en profundidad:
los encantadores y los encantamientos. Abramos, pues, un paréntesis
para reflexionar en torno a tan singulares personajes, estrechamente
relacionados con lo diabélico, pero también con temas como la vo-
luntad y la muerte, para mds adelante concluir nuestra investigacion
con el andlisis propiamente dicho de esa tltima y fatal estantigua que
es la procesién del bosque.
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Cuando el Caballero de la Triste Figura se topa con la més dia-
bélica procesién que los duques han preparado para él (Quijote, 11,
34-35), su actitud no es precisamente confrontadora ni mucho menos
valiente. El caballero, quien antes ha tenido el valor para medir su
brazo contra numerosas huestes reales y ultramundanas, ahora apenas
se atreve a responder a sus interlocutores demoniacos. Confundido
acaso con la transformacién de aquellas otras estantiguas en cosas
sagradas, y quizd también consciente de que los encantadores de Dul-
cinea, del mundo y de él mismo lo tienen a su merced, el caballero
ahora da muestras de una sumisién que sélo puede explicarse en el

sentido de derrota que sus anteriores desventuras han sembrado en él.

[Escribe Williamson] Don Quijote en la Segunda Parte busca desespe-
radamente alguna sefial positiva proveniente del mundo sobrenatural.
En esta Segunda Parte, estard al acecho de augurios, ordculos o porten-
tos que pudieran darle algtn indicio del sentido trascendental de sus
acciones. Pero no consigue nada. Don Quijote ha perdido el arrojo y
el entusiasmo que mostraba en la Primera Parte: es mds pasivo, y su
pasividad deriva del hecho de que necesita desencantar a Dulcinea antes
de poder recobrar la iniciativa en su campafia para restaurar la realidad

caballeresca.!!

En esta Segunda parte el caballero si ha recibido senales del mun-
do sobrenatural, pero éstas, en efecto, distan mucho de ser positivas.
En el descenso a la Cueva de Montesinos y en episodios sobrenaturales
como su encuentro con el Maese Pedro y la cabeza encantada de An-
tonio Moreno, por mencionar algunos, vendran sélo a corroborar lo
que él, en su interior, presiente: los encantadores, en otros tiempos sus
aliados y sus titeres, han salido completamente de su poder, y ahora
han sido adoptados por sus verdaderos enemigos, quienes no estdn

dispuestos a dejarlo volver a la realidad sin castigo ni sufrimiento. En

11 E. Williamson, op. cit., p. 158.
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su progresiva anemia espiritual, el caballero ha emitido su famoso
“Yo no puedo mds” ante las triquiiuelas de los encantadores, y por
eso no puede menos que mirar desde abajo esta procesion diabélica
que bien puede definirse como el triunfo de Merlin y sus secuaces,
incluido el propio Satands.!?

En cuanto estantigua en el sentido tradicional de la palabra,
Redondo ha identificado en el episodio algunos de los rasgos mds
distintivos: la previa caceria de un jabali —“animal a quien persigue
con frecuencia la hueste salvaje”!? y de cuyas connotaciones demo-
nfacas, especialmente en las culturas de raiz celta, hemos hablado
con anterioridad—, la nocturnidad, el estrépito, el entorno boscoso,
la luz mortecina que incrementa el cardcter difuso y siniestro de los
miembros de la hueste. Todas estas caracteristicas habrian bastado,
como ocurriera en los otros casos, para sembrar en la mente de don
Quijote, y quizd de su escudero, la conviccién de encontrarse ante
una hueste ultramundana. Esta vez, sin embargo, el afdn simulador de
los duques ha agregado a la estantigua palaciega elementos que dejan
fuera de consideracién cualquier posibilidad de justificar la visién
por la apariencia. Por otra parte, el sélo hecho de tratarse de una
farsa por cuenta de los verdaderos encantadores de la novela —los
duques y sus no menos frivolos comensales— hace que la procesion
adquiera dimensiones diabdlicas atin mds alld de la propia simulacién:
el caballero no sélo se somete pacifica o cobardemente al poderio de

12° Avery ha querido ver en la procesién del bosque una de las mds insignificantes
parodias de la Divina Comedia. Concretamente, se tratarfa de una caricatura de la no
muy lograda procesién mistica de Beatriz de la que es testigo Dante Alighieri en el punto
mis alto del Purgatorio, “lugar en donde se halla cara a cara con Beatriz por primera
vez en el curso de su poema, precisamente como el Caballero de la Triste Figura ve a
‘Dulcinea’ por primera vez, méds o menos como él se la habia imaginado, en el curso de
la procesién del bosque ducal” (Avery, op. cit., p. 8). Por aventurada que pueda parecer, la
interpretacién de Avery sélo viene a confirmar, por ser caricatura y parodia, el cardcter
diabdlico o infernal de la estantigua.

13 Agustin Redondo, Otra manera de leer el “Quijote”: historia, tradiciones culturales
y literatura, Castalia, Madrid, 1997, p. 118.
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quienes €| cree encantadores de verdad, sino que se pone en manos
de los demonios instrumentados por la realidad, casi se dirfa que él
mismo ha pasado a formar parte de la procesién.'* Su derrota, en
suma, que se extiende a la de su escudero, es total, como lo es también
el triunfo de este Merlin y este Satands desenteologado y laico que
encabezan la procesién.

Veamos el pasaje con mds atencién y cémo el diablo y los en-
cantadores aparecen hermanados en la farsa: después de un incendio
simulado que recuerda un infierno flamigero, los cazadores escuchan
“infinitas cornetas y otros instrumentos de guerra, como de muchas
tropas de caballerfa que por el bosque pasaba”; mds adelante, a la luz
del fuego, los testigos se sienten casi cegados y ensordecidos. En el

estupor sensorial, irrumpe al fin el diablo:

Luego se oyeron infinitos lelilies, al uso de moros cuando entran en las
batallas; resonaron pifanos, casi todos a un tiempo, tan contino y tan
apriesa, que no tuviera sentido el que no quedara sin €l al son confuso
de tantos instrumentos. Pasmdse el duque, suspendidse la duquesa,
admirdse don Quijote, tembld Sancho Panza, y, finalmente, aun hasta
los mesmos sabidores de la causa se espantaron. Con el temor les cogié
el silencio, y un postillén en traje de demonio les pasé por delante,
tocando en vez de corneta un hueso y desmesurado cuerno, que un

ronco y espantoso son despedia (Quijote, 11, 34).

14 Llamamos aquf la atencién del lector sobre uno de los mds macabros portentos
que sobre la realidad provoca el Quijote como libro, fenémeno a través del cual podria-
mos interpretar ain con mds vigor nuestra teorfa de que el caballero ha terminado por ser
presa de los encantadores creados por él mismo. Escribe Anthony Close: “...a partir de la
publicacién de la Primera parte del Q., las figuras de DQ y Sancho fueron muy pronto
incorporadas al tipo de procesiones que acabo de mencionar; las mdscaras palaciegas del
siglo xv1 y xv11, tal como La gloria de Niguea del Conde de Villamediana (1622), se basan a
menudo en temas caballerescos, siento tema predilecto el desencantamiento de una donce-
lla encerrada en un castillo encantado” Close, “Lectura de los capitulos XXXIIII y XXXV”,
en Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. cit. En linea: http://cve.cervantes.
es/literatura/clasicos/quijote/edicion/parte2/cap34/nota_cap_34.htm (20/02/2017).
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Se dirfa que esta aparicién acusa ya el encantamiento en el sen-
tido de la admiracién o el desorden de los sentidos que necesita el
demonio para aparecerse a los hombres. Puede ser que se trate de una
estantigua, como quiere Redondo, o de una sintesis de los lugares
comunes que conformaban las procesiones de encantadores en la
novela de caballeria o en las fiestas de la corte de Felipe I1I. Lo cierto
es que la magnificencia de la traza expolia por momentos su cardcter
caricaturesco, y suspende aun a los conocedores del secreto. El posti-
1I6n en traje de demonio deja por un instante de ser un enmascarado
para anunciarse, con sorprendente desenfado, como el mismisimo
diablo, que viene en busca de don Quijote encabezando seis tropas de
encantadores que traen en un carro a Dulcinea del Toboso y vienen
a decirle al hidalgo la manera en que ésta habrd de ser desencantada.
Garcia Bacca explica que:

Para que alguien diga “Yo soy el Demonio”, es preciso que —ante duque,
duquesa y ante el mismo Don Quijote— se atreva, con naturalidad
desconcertante, sin protestas de nadie, a poner en el mismo nivel Dia-

blo, Demonio con encantadores, vestiglos, endriagos, malandrines.!

Pero este “yo soy” del Diablo no ocurre sin protestas ni dudas. El
propio duque sefala irénicamente que “si vos fuérades diablo, como
decis y como vuestra figura muestra, ya hubiérades conocido al tal
caballero don Quijote de la Mancha, pues le tenéis delante” (Quijore,
I1, 34). El diablo procura defenderse, pero sus palabras se revierten
en su contra cuando jura por Dios y se atribuye una distraccién que
son todo menos atributos demonfacos. Sancho descubre la farsa de

inmediato, pero la denuncia con reservas:

15 Juan David Garcia Bacca, Sobre el Quijote y don Quijote de la Mancha: ejercicios
literario-filosdficos, Anthropos, Barcelona, 1991, p. 242.
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Sin duda —djijo Sancho— que este demonio debe de ser hombre de
bien y buen cristiano, porque a no serlo no jurara ‘en Dios y en mi
conciencia’. Ahora yo tengo para mi que aun en el mesmo infierno debe

de haber buena gente (Quijore, 11, 34).

Puesto en evidencia, el falso demonio ignora al duque y al es-
cudero para dirigirse al inico que puede creer en él y, por lo tanto,
resignarse a sus designios: el Caballero de los Leones. Satands no
pide, no negocia con el que fuera su mds temible opositor, sino que le
ordena y, ademds, lo maldice: “los demonios como yo queden contigo,
y los dngeles buenos con estos senores” (Quijote, 11, 34). Hemos visto
que, antes de su encuentro con los disciplinantes, don Quijote habia
luchado con un cabrero al que denominaba “hermano demonio”, de
modo que ahora la maldicién de este nuevo espiritu maligno sélo
confirma su virtud caida. Abandonado de los dngeles, don Quijote
s6lo puede tener compania de demonios, pero se trata de demonios
“como yo”, es decir, de demonios falsos, hechizos y burlones. Tal es la
sumisién del caballero a los demonios, que acepta sin chistar la orden
de permanecer donde estd y como estd, plagado de dudas, aunque
dispuesto a embestir todo el infierno.

En esto se cerré mds la noche y comenzaron a discurrir muchas luces
por el bosque, bien asi como discurren por el cielo las exhalaciones
secas de la tierra que parecen a nuestra vista estrellas que corren. Oy6se
asimismo un espantoso ruido, al modo de aquel que se causa de las
ruedas macizas que suelen traer los carros de bueyes, de cuyo chirrio
dspero y continuado se dice que huyen los lobos y los osos, si los hay
por donde pasan. Anadidse a toda esta tempestad otra que las aumentd
todas, que fue que parecfa verdaderamente que a las cuatro partes del
bosque se estaban dando a un mismo tiempo cuatro reencuentros o
batallas, porque alli sonaba el duro estruendo de espantosa artilleria,
aculld se disparaban infinitas escopetas, cerca casi sonaban las voces de

los combatientes, lejos se reiteraban los lilies agarenos (Quijote, 11, 34).
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Los rasgos de la estantigua se repiten, pero ahora, confrontados
con la duda que invade a don Quijote sobre “si serd verdad o no lo
que le habfa pasado en la cueva de Montesinos”, parecen reflejar la ba-
talla que el caballero estd lidiando internamente. La previa aparicién
del diablo, como corresponde a su natural prevaricador, le ha dejado
confuso, y los encantadores, que mds parecen amos de Satands que
discipulos de éste, encontrardn el camino allanado para rematarle.
Vienen, pues, en un carro tirado por bueyes y guiado por “dos feos
demonios vestidos del mesmo bocaci”, los encantadores Lirgandeo,
Alquife, Arcaldus y finalmente, ya en el capitulo 35, el carro triunfal
de Merlin, no bajo la apariencia del encantador o el diablo, sino de
la muerte.

El hecho de que Merlin aparezca ante el caballero y los demds
testigos de la procesién como la muerte es el rasgo mds significativo
de la derrota del caballero, que se aproxima a pasos agigantados a
su doble extincién. Ni encantadores ni diablos han sido hasta ahora
definitivos, no pueden serlo. Unos y otros se someten, como los hom-
bres, ante la verdad dltima e inequivoca: la palida muerte que iguala a
todos los hombres y contra la que ningtin acto de voluntad, como no
sea la resignacion, puede nada. Merlin es hijo del diablo, pero lo ha
dominado de la misma manera en que la muerte anula con su certi-
dumbre el ir y venir de fuerzas que imperan en el mundo. La muerte
es, entonces, un aliado de la unicidad divina, no asi de la pluralidad
demoniaca. Y por eso es que s6lo Merlin tiene la suma autoridad para
poner las cosas en su sitio: es él quien establece los términos del des-
encantamiento de Dulcinea, haciendo pagar a un reticente Sancho su
culpa por haber sido en realidad el encantador de la dama; es él quien,
incitando la cobarde y desleal respuesta del escudero, enfrenta a don
Quijote con la mds absoluta soledad; es él quien se atreve adn contra
el mismo diablo y alardea de su total dominio sobre los encantadores

al desmentir al escudero:
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El Diablo, amigo Sancho, es un ignorante y un grandisimo bellaco: yo
lo envié en busca de vuestro amo, pero no con recado de Montesinos,
sino mio, porque Montesinos se estd en su cueva entendiendo, o, por
mejor decir, esperando su desencanto, que ain le falta la cola por de-
sollar. Si os debe algo o tenéis alguna cosa que negociar con él, yo os lo

traeré y pondré donde vos mds quisiéredes (Quijoze, 11, 35).

Merlin, en suma, triunfa sobre don Quijote no como encantador
o demonio, sino como verdad dltima e impartidor a lo divino de la
justicia suprema. El si de Sancho a la penitencia que se le impone serd
entonces el si de su amo, el reconocimiento de que sélo a Merlin hay
que sujetarse, es decir, s6lo a la muerte que se aproxima.






PRESENCIA DE ITALIA (Y DEL ITALIANO)
EN LA SEGUNDA PARTE DEL INGENIOSO HIDALGO
DON QUIJOTE DE LA MANCHA

Mariapia Lamberti
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Todos sabemos que unos anos importantes en la vida de Miguel de
Cervantes transcurrieron en Italia. Después de una estancia en Roma,
en la corte de los Acquaviva en 1569, se enrolé en la milicia bajo el
mando de Diego de Urbina, y sabemos que combatié y fue herido en
la batalla de Lepanto. Su estancia en Italia se prolongé hasta 1575,
trasladdndose nuestro autor a varias partes de la entonces Italia espa-
fiola: Lombardia, Ndpoles, Sicilia y Cerdena.

En el siglo xvir Italia sufria en buena parte la dominacién di-
recta de Espafia, y en otra no menor la influencia espanola. La paz
de Cateau Cambrésis de 1559 habia sancionado el término de una
larga contienda entre Francia y Espana, en territorio italiano, por
la conquista de Italia; y la balanza habfa favorecido a Espana. La
contienda habia tenido como inicio el deseo de Carlos V de hacerse
de los territorios del norte de Italia, bajo influencia francesa desde
que Ludovico el Moro, en defensa de sus intereses, habia llamado a
Carlos VIII en 1494, iniciando asi el sometimiento de Mildn a una
esclavitud de potencias extranjeras que duraria mds de tres siglos. El
Ducado de Mildn se volvié posesién de Espana, se volvié directamen-
te Espafa; Ndpoles ya estaba bajo la dominacién primero aragonesa y
luego espafiola, desde la contienda contra Francia de dos siglos antes,
pero en forma de virreinato. Y Népoles significaba Sicilia también.

Cerdena, punto estratégico para la navegacién mediterrdnea, aunque
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poco interesante por otras conveniencias, era espafiola también; y el
papado, bajo la influencia espanola, tuvo pontifices espafioles tan
emblemdticos como Rodrigo Borja.

La estancia de Cervantes en tierras italianas, por lo tanto, fue
estancia en tierras espafolas. Pero las lenguas habladas eran otras, y
la lengua de cultura, el florentino, era la que se hablaba internacio-
nalmente y en las cortes; y la literatura que se habia gestado en esta
lengua, en los siglos del Renacimiento, tan nefastos y humillantes
desde el punto de vista histérico para Italia, habia resplandecido
como modelo en toda Europa, asi como las obras del arte plastico y
figurativo.

No es de extrafar entonces que nuestro gran escritor haya tenido
un profundo acercamiento con la lengua escrita que sélo desde 1612
empez6 a definirse como “italiano”, pero que en la época de la estan-
cia cervantina en Italia se definfa todavia como “florentino”; pero el
contacto lo hubo también con este florentino hablado como lengua
de intercomunicacién en las clases encumbradas que él frecuentd,
como parte que era del ejército y el pueblo dominador. Sabemos que
en su permanencia en Sicilia, después de Lepanto, debe de haber
conocido y entendido también la lengua siciliana, si en la estancia en
Argel pudo leer, comprender y alabar (y en cierta forma sacar de ella
modelos a imitar) la obra poética en siciliano de Antonio Veneziano,
su compafiero de cautiverio.!

Y no es de extrafar que este conocimiento, uso y familiaridad
se refleje y transparente en sus obras. Por ejemplo, en E/ viaje del
Parnaso no sélo se afirma en los primeros versos la inspiracién que
para componer esta obra le derivé de una homénima de un autor
perusino, sino que en ella se encuentran también parafrasis y ecos de

! Trata de esta relacién humana y literaria mi articulo “La correspondencia poética
Antonio Veneziano-Cervantes. Textos y contexto”, en Marfa Luisa Cerrén Puga y Patrizia
Botta (eds.), Rumbos del hispanismo en el umbral del Cincuentenario del AIH, Bagatto,
Roma, 2012, . II1, pp. 203-211.
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versos célebres en obras italianas, y un pequefio didlogo directamente
en italiano.?

En la Segunda parte del Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Man-
cha encontramos en varias formas estos recuerdos de Italia: menciones
de lugares, citas literarias, citas y palabras directamente derivadas del
italiano, en forma y significado, que fueron reconocidas como tales;
y también una buena cantidad de palabras y estructuras que podian
muy bien pertenecer a la lengua castellana, pero que suenan y resue-

nan como las que eran —y son— mds bien usuales en Italia.

1. MENCIONES DE [TALIA3

El conocimiento de Roma se trasluce de varias menciones. En el
capitulo 8, platicando con Sancho sobre los malos efectos del desear
fama a cualquier precio sin merecerla por buenas obras, don Quijote
menciona el episodio que se narraba de un caballero que para adqui-
rir fama queria echarse desde la abertura redonda de la cipula del
Pantheon de Roma abrazado a Carlos V. Describe nuestro autor con
precisién este monumento que es el Gnico perfectamente conserva-
do de la época imperial romana (época de Adriano, se supone cons-
truido entre 118-125; aunque tenga fama de haber sido construido
en época republicana). Y sabe Cervantes que en Roma a este templo
popularmente se le llama “la Rotonda:

2 Traté este tema en dos ocasiones: “‘Un quidam Caporal italiano...” Relaciones del
Viaje del Parnaso de Cervantes con los antecedentes italianos”, en Marfa Caterina Ruta
y A. Robert Laues (eds.), Un paseo entre los centenarios cervantinos, Cuadernos AISPI, 5
(2015), pp. 97-116; y en “El Viaje italiano del Parnaso. Ecos e influencias de Italia”,
en Aurelio Gonzdlez y Nieves Rodriguez Valle (eds.), Viaje del Parnaso: texto y contexto
(1614-2014), El Colegio de México, México, 2017, pp. 49-62.

3 La edicién consultada es la a cargo de Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey
Hazas, Alianza, Madrid, 1996, t. V de Cervantes completo.
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Quiso ver el emperador aquel famoso templo de la Rotunda, que en la
antigliedad se llamé el templo de todos los dioses, [...] y es el edificio
que mds entero ha quedado de los que hizo la gentilidad en Roma
[...]: él es de hechura de una media naranja, grandisimo en extremo, y
estd muy claro, sin entrarle otra luz que le concede una ventana, o, por

mejor decir, claraboya redonda que estd en su cima [...] (Quijore, 11, 8).

De Roma menciona también nuestro autor la “aguja [guglia] de
San Pedro” (Quijote, 11, 8), pero con unas determinaciones inquietan-
tes. Este obelisco egipcio, trasladado a Roma por Caligula en el ano 40
desde Heldpolis, siempre estuvo presente y erigido en la urbe; pero la
instalacién en la plaza de San Pedro se realizé por voluntad de Sisto V
en 1585. Era famoso que en un globo broncineo que se encontraba en
su cuspide, y que fue sustituido por el simbolo cristiano, se encon-
traban las cenizas de Julio César. Cervantes menciona esta creencia
como real, pero define el obelisco como “pirdmide”, acaso por su linea
geométrica que, sobre base cuadrangular, se restringe hacia lo alto.
Dice don Quijote hablando de las sepulturas de los paganos:

Los sepulcros de los gentiles fueron por la mayor parte suntuosos tem-
plos: las cenizas de Julio César se pusieron sobre una pirdmide de piedra

de desmesurada grandeza, a quien hoy llaman en Roma La aguja de San
Pedro [...] (Quijote, 11, 8).4

A continuacién, menciona don Quijote el monumento finebre
J

de época imperial mds famoso y emblemdtico de Roma, la Mole

Adrianea, llamada popularmente en Roma “castillo”, o sea Castel

Sant’Angelo:

4 Es singular que una pintura mural en el interior de la Biblioteca Vaticana repre-
sente el momento del levantamiento del obelisco mediante una estructura de forma pi-
ramidal. Pero esta pintura data de casi cien afios después de que la “aguja” fuera instalada
en la primitiva plaza, todavia sin la columnata de Bernini (realizada entre 1656 y 1667).
El término cervantino “pirdmide” es s6lo su forma de definir la estructura del obelisco.
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al emperador Adriano le sirvié de sepultura un castillo tan grande como
una buena aldea, a quien llamaron Moles Hadriani, que agora es el

castillo de Santdngel en Roma [...] (Quijote, 11, 8).

Y la dltima mencién de Roma es la del capitulo 41, de Tor di
Nona, calzada a lo largo del Tiber que toma nombre de la adrianea
Turris Annona, que en la época de Cervantes todavia era una cdrcel.
Pero se le nombra sélo como destino final de un vuelo diabélico
del Licenciado Torralba, “a quien llevaron los diablos en volandas
por el aire [...] y en doce horas llegé a Roma y se ape6 en Torre de
Nona, que es una calle de la ciudad”. Pero aqui recuerda nuestro
autor también un episodio dramdtico, la muerte del duque Carlos
III de Borbén-Montpensier, comandante de los lanzquenetes en el
saco de Roma, permitido —o mds bien ordenado— por Carlos V en
1527, la pdgina mds trdgica de la Ciudad.

Ya fuera de Roma, en dos ocasiones se menciona el Santuario de la
Santisima Trinidad de Gaeta, capilla establecida en las rocas del golfo
homénimo en el siglo xv1, segtin los comentaristas por Fernando de
Aragé6n. Lo menciona Sancho en dos ocasiones: invocando la protec-
cién, sobre don Quijote, de este santuario, la primera (Quijote, 11, 12),
y la segunda invocdndola para si (Quijote, 11, 41). La invocacién de las
entidades sagradas, pero no en su esencia, sino ligadas a lugares de
culto, es un elemento caracteristico de la devocién popular. Por eso
estd puesta en boca de Sancho.

Hay unas menciones singulares y graciosas de productos exce-
lentes y exquisiteces gastronémicas italianas: el “jabén napolitano”
(Quijote, 11, 32), cuyas maravillas ignoramos, y los “francolines de
Mildn, faisanes de Roma, ternera de Sorrento” (Quijote, 11, 49), que
hoy en dia no se nos ocurriria considerar tipicos de aquellos lugares.
Asimismo, menciona don Quijote “el tesoro de Venecia” (Quijore, 11,
71) como gran riqueza por antonomasia, diciéndole a Sancho que
bien se lo pagaria a cambio de los famosos azotes que su fiel escudero

tendria que aplicarse para desencantar a Dulcinea.
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Y se menciona Nipoles, obviamente: Ndpoles que forma parte de
Espana, desde la conquista llevada a cabo por Alfonso V de Aragén
en 1442.% En el capitulo 60 Roque Guinart interroga al grupo de
caballeros, escuderos y carroza con damas que ha detenido en vista
de un caballeroso asalto, como es digno de ¢él, y éstos le contestan que
son militares “capitanes de infanteria espanola” y que su compania
estd en Ndpoles, como una cualquier ciudad espafola. La dama que
a estos militares acompana, dofia Guiomar de Quinones, es “mujer
del regente de la Vicarfa de Ndpoles”. Los de la infanteria espanola
tienen previsto embarcarse en Barcelona “con orden de pasar a Sicilia”,
otra posesién espafiola en Italia.

Y esto nos conduce a la mencién mds singular, la que encontra-
mos en el capitulo 18: la de Colapesce, personaje presentado como
nadador prodigioso, o hasta medio hombre y medio pescado, prota-
gonista de varias leyendas del sur de Italia, pero principalmente vivo
en Sicilia, donde se han establecido sobre todo las historias que hacen
de él uno de los pilares que garantizan la estabilidad de la Trinacria.
Colapesce, dice su fama, vio que la isla se sostenia sobre tres columnas,
una de ellas danada, y se sustituy6 a ella, y todavia alli estd. Cervantes
menciona de Colapesce su habilidad de nadador semejante a la de
un pez, poniendo en boca de Quijote, que enumera las virtudes que
ha de tener un buen caballero andante, esta frase: “digo que ha de
saber nadar como dicen que nadaba el peje Nicolds o Nicolao” (Qui-
jote, 11, 18). La leyenda ya se habia extendido a Espana, a inicios de
la dominacién; pero nos gusta pensar que la conociera nuestro autor

por su familiaridad con Sicilia.®

5 En el famoso romance “Miraba de Campoviejo el rey de Aragén un dia”, que se
refiere precisamente a Alfonso V el Magndnimo, el rey mira en el verso siguiente “la mar
de Espafia cémo menguaba y crecia’. Pero esta “mar de Espafa” es la mar de Ndpoles,
donde el rey, que serd Alfonso I en la ciudad italiana, residié hasta su muerte en 1458.

¢ La leyenda de Colapesce ha sido mencionada en varias ocasiones por Benedetto
Croce (que sabia de esta alusion de Cervantes), y recientemente por Italo Calvino en su
recopilacidn de cuentos populares Fiabe italiane. Sobre la difusion en Espafia leemos de
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2. MENCIONES DE LITERATURA ITALIANA

Las menciones de obras literarias de Italia no son muchas, y, como
es facil entenderlo, son relativas a los grandes poemas caballerescos,
obras maestras del Renacimiento italiano, cuyo tema tanto concuerda
con los ideales de don Quijote. Pero también hay que recordar que
fueron estos poemas (Morgante de Luigi Pulci, Orlando innamoraro
de Boiardo, Orlando furioso de Ariosto), con su tratamiento irénico y
fantasioso en extremo de un mundo mitico caballeresco nunca exis-
tido, los antecedentes directos de esta critica cervantina, situada en el
mundo contempordneo. No hay que olvidar que al “divino” Ariosto
se le exenta de la destruccién operada por el Cura y el Barbero: pues
Ariosto también, en su mundo fantasioso vuelca toda la vida humana
real, como Cervantes en su novela de profundidad inalcanzable. Es
don Quijote que rememora la primera vez el episodio de Brunello y
Sacripante: cuando Sancho explica cémo pudo ser que le sustrajeran el
rucio de entre las piernas mientras dormia (Quijote, 11, 4); y la segunda
mencién la encontramos, a inicio del capitulo 27, cuando nuestro
autor menciona que Cide Hamete rememora este mismo episodio de
la Primera parte atribuyendo la hazana a Ginés de Pasamonte: “Ginés
le hurté [el rucio], estando sobre él durmiendo Sancho Panza usando
de la traza y modo que us6 Brunelo cuando, estando Sacripante sobre
Albraca, le sac6 el caballo de entre las piernas” (Quijote, 11, 27). El epi-
sodio se encuentra tanto en el Orlando innamorato de Boiardo (canto

XXXIV, octava 40) como en el Orlando furioso (libro 11, canto V).

Giuseppe Pitre, en sus Fiabe novelle e racconti popolari siciliani: “In tempi nei quali le
nostre relazioni con la Spagna erano strette e frequenti, la leggenda di Cola Pesce se non
importata o diffusa per la prima volta pote essere cola [...] rinfrescata e rinverdita”. Y
agrega que de ello se tiene noticia en un “rarissimo libretto dei primi del sec. xvi”, donde
se habla de un “pece Nicolao”, pescador “medio hombre medio pescado” nacido en Rota
cerca de Céddiz, cuyos descendientes vivian todavia alli. (Giuseppe Pitré, Fiabe novelle e
racconti popolari siciliani, en linea: htep://colapesce.xoom.it/Cola-Dicono/ColaLettlta-
liana.htm). Y también Croce sabe de esta version —en verso— de 1608 presente en la
biblioteca de Don José de Guayangos.
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Se rememora también, por parte de la Dolorida, una serie de fa-
mosos caballeros y sus corceles: alli viene Orlando con su Brigliadoro:
pero la forma espafola del nombre, Brilladoro, no refleja su verdadero
significado, que es “brida de oro”.

Hay una mencién graciosa, en boca del primo del “diestro li-
cenciado” con que se acompana don Quijote camino a la Cueva de
Montesinos. El primo es “famoso estudiante y muy aficionado a
leer libros de caballerias” (Quijote, 11, 22), y enumera a don Quijote
los libros que posee, entre los cuales un Suplemento a Virgilio Polidoro,
siendo este Polidoro Virgili un humanista italiano naturalizado inglés
que escribié un De inventoribus rerum, texto enciclopédico, pronto
puesto en el Indice, donde se trata de la invencién ni mds ni menos
que de todas las cosas, como dice el titulo; libro absolutamente ajeno
al nuevo espiritu cientifico, y por lo tanto mencionado como marca
de las pocas luces del famoso estudiante.

Pero la mencién més graciosa es la que encontramos en el capitulo
62 cuando don Quijote entra en la librerfa de Barcelona, atraido por
el letrero que dice “Aqui se imprimen libros” (Quijote, 11, 62). La visita
da pie a una clase sobre el valor de la traduccidn, a partir de que el
librero le dice que “un hombre de buen talle y parecer, y de alguna
gravedad” (como lo menciona el narrador) “ha traducido un libro
toscano en nuestra lengua castellana”. La lengua entonces se sigue
mencionando como toscano; del autor no se da nombre, y el titulo
nos resulta perfectamente desconocido y su grafia hispanizada: Le
bagatele (en lugar de bagatelle) (Quijote, 11, 62). Don Quijote rebaja
el valor de quien traduce de las lenguas modernas: “el traducir de
lenguas ficiles, ni arguye ingenio ni elocucién”. Antes se ha mofado
del traductor con falsas alabanzas por encontrar correspondencia cas-
tellana de las palabras italianas pinata (pignatta), piache (piace), pii,
su, giti (Quijote, 11, 62). Pero luego hay lugar para alabanzas reales de
dos destacados traductores poetas de dos obras italianas canénicas:
Ilpastor fido de Giambattista Guarini, que iniciara la moda del teatro
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pastoril,” traducido por Cristébal Sudrez de Figueroa; y la obra poética
también teatral Aminta de Torquato Tasso, que tradujera el famoso
Juan de Jduregui.

La dltima mencién de un autor italiano la encontramos en el l-
timo intento del Bachiller Carrasco de reanimar al moribundo Alonso
Quijano, al que insta a iniciar su “pastoral ejercicio, para el cual ya habia
compuesto una écloga, que mal ano para cuantas Sanazaro habfa com-
puesto” (Quijote, 11, 63). Como sabemos, nuestro héroe no se deja con-
vencer de dejar las armas desfacedoras de entuertos por la lira pastoril.

No se puede concluir este recuento de la presencia literaria de
Italia en el segundo Quijote sin recordar que por tercera vez en esta
magna obra se cita un verso de Ariosto que contiene una poética me-
téfora: “fors’altri cantera con miglior plettro” (Orlando furioso, XXX,
16), es decir con mejor capacidad poética. Este verso se reporta en
italiano en la primera parte en el capitulo 52, y en espafiol en esta
Segunda parte en el capitulo 1, cuando don Quijote habla de la bella
Angélica en unas pdginas dedicadas a rememorar y alabar héroes y
gestas ariostescos: “Y como del Catay recibié el cetro / quizd otro can-
tard conmejor plectro” (Quijote, 11, 1); y se inserta la misma imagen y
su eco literario en el canto que se oye frente a Altisidora que se finge
muerta (Quijote, 1, 69): “cantaré su belleza y su desgracia / con mejor
plectro que el cantor de Tracia”.

3. PALABRAS EN ITALIANO
(SENALADAS O MENCIONADAS COMO TALES)

Algunas palabras en el ilustre texto estdn con toda claridad senaladas
como italianismos, o como pretendidas palabras en italiano; sin em-

bargo, algunas merecen un poco de atencién.

7 Es singular que tanto el texto de Cervantes como en las notas de comentario se
escriba Pastor Fido con maytscula como si fuera nombre, y no adjetivo (fiel).
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El primer término italiano que encontramos es “trastulo” (“tras-
tullo”, Quijote, 11, 7); ademds de significar juguete o diversién, se nos
informa que fue el nombre de un personaje gracioso de una compania
de comediantes del Arte, la compafia de Zan Ganassa, activa en Es-
pana entre 1575 y 1585, y que probablemente a este personaje aludia
Cervantes con este término.

Encontramos después “madrina” (Quijote, 11, 14), palabra idén-
tica en espaiol e italiano en forma y significado, pero empleada en
el sentido de “madrastra”, pues se refiere el término a Juno, madrasta
cruel de Hércules. En italiano el término es matrigna, y la transfor-
macién en espafol hubiera preferido una 7, para no confundirla con
el otro vocablo. Pero nunca sabremos cémo la haya escrito Cervantes.

En el capitulo 19 se nos sefiala como italianismo “aspetatores” por
el italiano spertatori, o sea espectadores, pero con una a- eufénica al
inicio de la palabra en lugar de la e- propia del espanol; luego un “tre-
mente” (Quijote, 11, 21) por tremante o sea tembloroso; encontramos
gola por garganta (Quijote, 11, 39); y, como podemos esperar, “novela”
(Quijote, 11, 44) en el sentido italiano que Cervantes usa, hasta en la
denominacién de una serie de obras maestras de su produccién. Tam-
bién, como término literario, encontramos “estrambotes” (Quijote,
I1, 38), o sea strambotti, término ya en uso en espafol tanto como para
no estar senalado ya como italianismo, pero usado en espanol para in-
dicar las “caudas” de los sonetos u otras formas métricas cerradas;
mientras que aqui Cervantes lo menciona en el significado italiano
de breve composicién (normalmente ocho endecasilabos con rima
alterna) de cardcter amoroso o burlesco: son los versos que menciona
en su largo discurso la Trifaldi, versos que oye cantar.

Pero los italianismos mds graciosos son otros. En el capitulo 24
encontramos uno que el mismo Cervantes —en boca de don Quijo-
te— nos senala: “Notable espilorcheria, como dice el italiano— dijo
don Quijote” (Quijote, 11, 24). Spilorcio y spilorceria son las palabras
italianas mds pldsticas y contundentes (aunque de etimologfa incierta)
para definir la falta de generosidad o liberalidad, como se decia en
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tiempos de Boccaccio. Y es una pena que no se hayan insertado en la
lengua espafola, siguiendo el ejemplo de Cervantes.

En el capitulo 25, a propésito del Maese Pedro, dice el ventero
de él que es “hombre galante, como dicen en Italia” v “bon comparno”

y
(Quijote, 11, 25). La mezcla de las dos lenguas es completa: “hombre”
<« » 7’ v ~ <«
por uomo, y “bon” por buon; ademds de la grafia espanola de “com-
pano”. Pero la palabra italiana, para el sentido que conviene al pasaje,
es galantuomo, que quiere decir hombre de bien, honrado, y también
de clase acomodada: término que tendrd una resonancia histérica en
q

Italia,® ya en uso en el siglo xv1, y no uomo galante que sélo significarfa
que aplica su “galanteria” con las mujeres.

A estas definiciones italianizantes, contesta don Quijote con otra
frase italiana hispanizada: “; Qué peje pillamo?” es decir che pesci piglia-
mo? o sea ;qué vamos a hacer? Allf “peje” es espafol y no reproduce
la pronunciacién italiana que lleva un sonido inexistente en espafiol

<« . » <« . »
(-s¢) y “pillamo” puede sonar como forma del verbo “pillar”, que
puede corresponder como sentido al verbo italiano; pero, para imitar
la lengua italiana, carece de la -s final.

El término “bon compafo” no aparece sélo en el pasaje de Maese
Pedro, sino también cuando nuestro Sancho se topa con la escuadra
de los companeros de Ricote, en el capitulo 54. Al empinar las botas
le dicen: “Espanol y tudesqui tuto uno: bon compano”. Y Sancho res-
pondia: “Bon compano, jura Di’. Aqui se nota no una interferencia,
sino la intencién de imitar el italiano en boca de estos personajes:
“tuto” por tutto, “tudesqui” por redeschi.

Una verdadera interferencia la encontramos sélo una pdgina antes

(Quijote, 11, 54) cuando el narrador nos dice que Ricote y Sancho se

8 Cuando se formé el Reino de Italia, en 1861, se instituyé un régimen mondrquico
constitucional, con un parlamento y senado; la participacién en la vida politica —votar y
ser votados— se reservé a los hombres de un nivel socioeconémico, un censo, establecido
(democracia censitaria). Ese periodo, de unos cuarenta afios antes de que se extendiera
el voto a niveles mds bajos, con el gobierno en mano de los magnates, se defini6 “I'Italia
dei galantuomini”.
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pusieron a comer “un manjar negro que dicen que se llama cavial”.
Caviale es la forma italiana para el espafol “caviar”. Un italianismo
tan claro como el que encontramos en el capitulo 62: el autor que
don Quijote encuentra en la libreria, le dice, pavonedndose de su
fama y capacidad de medrar con ella: “Provecho quiero, que sin él
no vale un quatrin la buena fama”. La espresion non vale un quattrino
todavia estd en uso en Italia, aunque muchas veces ya se ha cambiado
de moneda... Y esto nos remite a la presencia de palabras con doble
valencia, la italiana y la castellana: palabras que al lector italiano le
suenan mds que familiares, pero que el lector de lengua espafiola pre-
cisa a menudo de notas explicativas para una correcta comprension.

4. PALABRAS DE USO Y SIGNIFICADO ITALIANO,
AUNQUE EN USO EN ESPANOL

Hay otras palabras y construcciones en el texto que suenan mds italia-
nas que espanolas; pero no hay bases para poder senalarlas realmente
como interferencias lingiiisticas. Sin embargo, podemos sehalar algu-
nas que se hacen notar: en tres ocasiones Cervantes usa “tal vez” en
el significado italiano de #lvolta, es decir “algunas veces” (pp. 842,
912, 1173), algo que habiamos ya notado en E/ viaje del Parnaso. Dice
“bisunto” (p. 809), y en italiano hay una expresién todavia viva: unto
¢ bisunto que significa algo que presenta una suciedad extrema. Dos
veces usa el adjetivo “bravo” en el sentido italiano, alabatorio: “;Brava
comparacién!” (p. 753); “Bravo mojén!” (p. 767); usa el término “fra-
caso” en el sentido italiano de estruendo, destruccién (p. 1017); dice
“aposta” como el italiano apposta para decir “a propésito” (p. 1055);
usa el sustantivo “tuerto” (p. 734 y 1114) en el sentido de ofensa,
dafo, como el italiano rorto, pero con una més clara percepcién
del significado originario: “enderezdndole el tuerto”. Encontramos
un “padre putativo” (p. 890), un “tinelo” (p. 876) unos “ginasios”
(p- 812), una “mantellina” (p. 1091) que se nos antoja leer con la doble
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“]” italiana, una “crianza” (p. 1168) en el sentido de buona creanza, o
sea buena educacién; asi como unas tres veces nos sorprende el sus-
tantivo “dnima” en lugar de “alma” (pp. 917, 982, 1045); y no faltan
unas “calzas atacadas” (p. 1099) y el “camino del interese” (p. 1112).
Encontramos los adjetivos “felice” (p. 921), “funesto” (p. 842), “so-
lito” (p. 808); el verbo “molificar” (p. 992) y la expresién “atiende”
por espera, o sea attende como en italiano (p. 1010). Y no faltan dos
construcciones mds acordes con el italiano que con el castellano: “da
de comer al que 4z hambre” (p. 734) y “no he visto gue el sol de dia”
(p. 1088).

Y no podemos cerrar este simpdtico (y un poco inquietante)
recorrido sin recordar el humoristico apodo de Ginés de Pasamonte,
Parapilla (con la sustitucion gréfica de la -// por el italiano -g/ que
tiene casi el mismo sonido) digno de un personaje de la Comedia del
Arte, pues parapiglia en italiano significa la confusién que sucede a
una rifia o a un momento de pdnico: zafarrancho.

Sin ahondar mds en esta panordmica, s6lo se puede concluir que
Italia estaba en la mente y en el corazén de Cervantes, y que a me-
nudo este recuerdo salia a flote y se expresaba, espontineamente, en

recuerdos, imdgenes. .. y palabras.






RETRATO A VARIAS MANOS DE CIDE
HAMETE BENENGELIY SU PLUMA

Gustavo Illades Aguiar

Universidad Auténoma Metropolitana, Iztapalapa

El presente retrato de Cide Hamete y su pluma combina 32 estudios
publicados entre 1956 y 2013.

1. IMPRIMATURA

Granada, afios 1588-1595. En el Monte Valparaiso, luego conocido
como Sacromonte, fueron desenterrados “por azar” ciertos libros
con caracteres ardbigos impresos en hojas redondas de plomo —Li-
bros pliimbeos—, los que excitaron de inmediato la imaginacién del
arzobispo de Granada, Pedro de Castro, quien apuré su traduccién.
Poco tiempo después convocé dos juntas de teSlogos que fallaron en
favor de la ortodoxia de los escritos. Estos, supuestamente, fueron
dictados por la Virgen Maria al apéstol Santiago el Zebedeo a modo
de evangelio traducido al drabe por su discipulo Ibn ‘Attar. Entre otros
asuntos, la Virgen declara que Dios eligi6 a los drabes y su lengua para
“ayudar su ley”. De donde se colige que habian sido ellos los primeros

cristianos en Espafa.!

! Véase Thomas E. Case, “Cide Hamete Benengeli y los Libros pliimbeos”, Cervan-
tes: Bulletin of the Cervantes Society of America, 22:2 (2002), pp. 11-12. Asimismo, Luce
Lépez-Baralt, “El sabio encantador Cide Hamete Benengeli: ;fue un musulmdn de al-An-
dalus o un morisco del siglo xvir?”, en Ruth Fine y Santiago Alfonso Lépez Navia (eds.),
Cervantes y las religiones. Actas del Coloquio Internacional de la Asociacion de Cervantistas,
Universidad de Navarra-Vervuert-Iberoamericana, Madrid-Frankfurt, 2008, p. 353.
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En la actualidad se da por hecho que la escritura pseudobiblica
y prodrabe de dichos libros fue un intento desesperado de evitar
la expulsién de los moriscos luego de la rebelién en las Alpujarras
(1568-1570).2 Ahora bien, los posibles falsificadores serfan dos de
los individuos comisionados por el arzobispo para hacer la traduccién
al castellano: Alonso del Castillo y Miguel de Luna, ambos médicos
moriscos, uno intérprete y otro traductor del mismisimo Felipe II. Y
en opinién de El-Outmani también participé un traductor a quien
no mencionan las fuentes espafiolas: Ahmad ben Qdsim Al-Hayari,
granadino huido a Marruecos, embajador ambulante y te6logo pole-
mista. Este Ahmad o Hamete tenia un apodo cristiano, Bejarano, lo
cual prefigura el nombre de Cide Hamete Benengeli.?

Es posible que Cervantes, quien estuvo en Granada en 1594,
participara en la controversia* desatada por el inusitado hallazgo. De
hecho, el tema morisco seguia siendo uno de los mds importantes en
circulos politicos y literarios cuando se publicé la Primera parte del
Quijote. Ante tal panorama, Thomas Case asevera® que Cide Hamete
“tiene su origen en los textos falsos de los Libros pliimbeos y es la res-

6

puesta de Cervantes a la falsificacién de las historias® tan prevaleciente

2 Case, art. cit., pp. 13-14.

3 Ismail El-Outmani, “El morisco Cide Hamete Bejarano, autor del Quijote”,
Espéculo: Revista de Estudios Literarios, 30 (2005), p. 2. Por su parte, Geoffrey Stagg
menciona a Cid Amet Alubedi, sabio moro residente en Argelia hacia 1579, de quien
oirfa hablar Cervantes. Véase “El sabio Cide Hamete Venengeli”, Bulletin of Hispanic
Studies, 33 (1956), p. 225.

4 Segtin nos recuerda Thomas Case (art. cit., p. 20), para conmemorar el descu-
brimiento de los Libros pliimbeos, en 1598 Géngora escribié el soneto “Al monte santo
de Granada”.

5 En este punto, Case se hace eco de las observaciones de Américo Castro, Leonard
Harvey y Thomas Lathrop.

¢ Entre otras, Leonard Harvey menciona Las guerras civiles de Granada, de Ginés
Pérez de Hita, cuya primera parte fue publicada en 1595, y la Historia verdadera del rey
don Rodrigo, publicada en 1592 y escrita por Miguel de Luna, uno de los posibles autores
y luego traductores de los Libros pliimbeos (apud. Case, art. cit., p. 20).
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[en la época]”, una respuesta parddica advertida sin duda por los
discretos lectores del Quijote de 1605.”

Se recordard que esta Primera parte de la novela cervantina cierra
con algunas observaciones de la instancia diegética segin las cuales
“el autor desta historia” no habria conocido el “fin y acabamiento”

de don Quijote:

si la buen suerte no le deparara un antiguo médico [Alonso del Castillo] que
tenia en su poder una caja de plomo que segiin é| dijo, se habia hallado en los
cimientos derribados de una antigua ermita [la Torre Vieja de la mezquita]
que se renovaba; en la cual caja se habian hallado unos pergaminos escri-
tos con letras géticas [;aljamiado?], pero en versos castellanos, que contenian
muchas de sus hazanas y daban noticia |...) de la sepultura del mesmo don

Quijote, con diferentes epitafios y elogios de su vida y costumbres.8

Si tantas analogfas no son casuales,’ Cide y su manuscrito paro-
dian, es cierto, las pseudofuentes ardbigas y griegas de los libros de
caballerias, pero en primer término parodian la traduccién castellana
de los Libros pliimbeos, es decir, un manuscrito apécrifo, aunque no
fabulado, sino realmente existente.!?

7 Ibid., pp. 15y 19-21.

8 Ibid., pp. 21-22; cursivas y corchetes de Case.

? Luce Lépez-Baralt nota mds analogfas: “Los paralelos de la crénica de Cide con
las supercherfas granadinas (y con tantas predicciones o aljofores aljamiados, por cierto)
son mds estrechas de lo que vio Américo Castro. El ‘segundo autor’ de la crénica de Don
Quijote se lleva secretamente al morisco aljamiado a su hogar para que traduzca la historia
bajo su vigilancia, no sin antes negociar la transaccion apartado con ¢él ‘por el claustro de
la iglesia mayor’. Y a una iglesia ‘mayor’ o didcesis granadina que querfa dejar enaltecida
pertenecia justamente el Arzobispo Vaca de Castro, que solfa negociar la traduccion de
las reliquias sacromontanas con sus trujamanes de manera ‘apartada’ y secretiva. Y luego
se los llevaba a trabajar a su hogar arzobispal, como hizo con Ignacio de las Casas. Por
cierto, que los traductores regateaban sus sueldos con el arzobispo, que tenia fama de no
pagar bien. Otro tanto el ‘segundo autor’, que ‘premia’ al morisco aljamiado con unas
irénicas arrobas de pasa y fanegas de trigo” (Lopez-Baralt, art. cit., p. 355).

10 Harvey apud. Case, art. cit., p. 20.
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2. GRISALLA

Luce Lépez-Baralt, a quien se deben las siguientes observaciones,
advierte que en el Quijote 11, 48, a propdsito del encuentro entre
la Duefia Rodriguez y el de la Triste Figura, Cide comenta que da-
ria “por ver a los dos asi asidos y trabados desde la puerta al lecho,
la mejor almalafa de dos que tenia”. Nos hallamos aqui ante un par
de dificultades. Una es histérica, pues a partir del 1 de enero de 1568
nadie podia usar en Espafa hdbito morisco. La segunda dificultad es
de género, ya que la almalafa era manto femenino segtin se ve en las
miniaturas de las Cantigas de Alfonso el Sabio o en el Libro del ajedrez
o en las pinturas murales de la Alhambra, que datan del siglo x1v, o
también en los comentarios de visitantes extranjeros a la Granada
recién conquistada. Con todo, la mora Zoraida y su padre Agi Mo-
rato portan almalafa. ;Acaso Cide se traviste al modo del cura Pero
Pérez y de Dorotea o, mds adn, condice la fama de sodomitas que los
espafoles atribuian a los musulmanes? Sea como fuere, femenina o
masculina, la prenda era atuendo isldmico antiguo.!!

;Y cudl es la lengua de nuestro cronista? Escribe “en su drabe ma-
terno sin la mds leve queja de que su instrumento verbal se le hubiese
atrofiado y mucho menos prohibido”, no obstante, la Ordenanza
granadina de 1567. ;Y su religién? Es “filésofo mahomético”, segin se
lee en II, 53. Mds todavia, en II, 8, cuando exclama tres veces seguidas
“Bendito sea el poderoso Ald”, estd alabando a su Dios como solicita
la azora inicial del Cor4n, con lo cual demuestra su “conocimiento de
los protocolos escriturarios de un musulmdn tradicional”.!?

;Cide es moro o morisco? Las instancias narradoras, don Quijote
y el mismo Sancho Panza se refieren a él como moro. Asimismo, su
nombre, lengua, religién, vestimenta y el hecho de que su Historia sea
valorada por los anticuarios del Alcand de Toledo esbozan la figura de

11 Lépez-Baralt, art. cit., pp. 346 y 348-350.
12 Jbid., pp. 344-346.
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un cronista medieval de Al-Andalus. En contrapartida puede argu-
mentarse que la obra que busca el “segundo autor” en I, 9 “debia de
ser moderna’”, esto es, contempordnea de Cervantes. Ademds, Cide es
pariente de un arriero de Arévalo, el mismo que en I, 16 solicita a
Maritornes una noche de placer. No los drabes, sino los moriscos
fueron quienes tomaron el oficio de muleros después de las conver-
siones forzadas del siglo xv1. Para mds senas, de ese mismo lugar era
el Mancebo de Arévalo, famoso cronista musulman encubierto.!3

Si a lo dicho agregamos la conjetura de James Parr'4 segtin la cual
Cide fue un joven morisco que evité la expulsién de 1609 alegando
ser historiador ardbigo y manchego, se trataria de un criptomusulmdn,
alguien que de puertas adentro escribe en drabe, ostenta un nombre
islimico y porta almalafa. Adviértase que tal perfil lo identifica con
Miguel de Luna y Alonso del Castillo, los supuestos autores de los
Libros pliimbeos, esto es, de pseudocédices hispanodrabes antiguos.!®
No obstante, sus senas de identidad religiosas y étnico-culturales
resultan contradictorias, pues bendice a Dios y a Ald, es andalusi y a
la vez pariente de un arriero de Arévalo y, a un tiempo, autor drabe y
manchego. Si bien se considera, estas contradicciones son solidarias
de la “cronologfa imposible” del Quijote porque nuestro Cide antiqui-
simo se adelanta en el tiempo al caricaturizar a un hidalgo prosaico
del siglo xvir que quiere vivir como si fuera un caballero andante de
la Edad Media.'®

Ahora vayamos al nombre. Para Sancho, ya sabemos, Benengeli
suena a berenjena. Pero con los siglos cambian los pareceres, asi los de
Clemencin, Eguilaz y Rodriguez Marin, que oscilan entre Benengeli,
‘hijo del dngel’ o ‘hijo del ciervo’. Astrana Marin se decanta por ‘be-
renjenero’. Y si Cide significa ‘mi sefor’ y Hamete, ‘digno de alabanza,

13 Ibid., pp. 340 y 350-354.

14 James A. Part, Don Quixote, an anatomy of subversive discourse, Juan de la Cuesta,
Newark, 1988, p. 18.

15 Lépez-Baralt, art. cit., pp. 354-355.

16 Jbid., p. 352.
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el nombre completo viene a decir, como sugiere Lépez-Baralt,!” ‘mi
loable sefior berenjenero’. Otro es el parecer de Ismail EI-Outmani,!®
para quien Benengeli o Ben-enegeli significa en drabe ‘hijo de bastar-
do’ o ‘hijo de sangre no limpia’, lo cual equivale a “cristiano nuevo”,
descendiente, no de Isaac, sino de Ismael. En cambio, Maurice Molho
sigue al arabista José Antonio Conde: Ben, ‘hijo d¢’, iggel(), ‘ciervo
de ciervos’. Y agrega Molho: el tnico nombre de animal que figura
en el Quijote es Rocinante, “el que es antes y primero que todos los
rocines del mundo”, asi que por analogia Cervante significa “el que es
antes y primero que todos los ciervos del mundo”.!?

De su lado, el hispanista egipcio Mahmud Ali Makki nos informa
lo siguiente: en las cuatro traducciones del Quizjote al drabe Hamete se
lee como Hamid, ‘Alabado, Agradecido’. Inscrito en los muros de la
Alhambra, el emblema de los Nazaries reza “Wa la galiba illa Allah”,
‘Y no hay mds vencedor que Dios’, sentido equivalente a ;Quién es
como Allah!. Esta f6rmula la usan los musulmanes para pedir protec-
cién divina y victoria en las batallas, la misma que empleaban otros
pueblos semitas: ;Mi-ka-El! en hebreo, ;Mi-ka-1l! en eblaita y ;Man-ka-
El! en amorreo, es decir, jMiguel! en castellano, ;Quién es como Dios’
en el sentido de ‘jAlabado sea Dios!’. Al respecto, José Olivier Asin
nota los paralelismos entre el Miguel guerrero del cristianismo, el Mi-
kail del islam y, antes, un Mikail también guerrero del judaismo. En
cuanto al patronimico Benengeli, Ali Makki asevera que proviene de
Ibn al-ayyil, ‘hijo del ciervo’. De tal manera, Cide Hamete Benengeli
corresponde, palabra por palabra, a ‘Mi sefior Miguel de Cervantes’.?

Por dltimo, Guillermo Schmidhuber descifra, en su opinidn, el

anagrama implicado en el nombre completo de Cide a través de un

17" Ibid., pp. 342-344.

18 Art. cit., p. 3.

19 Maurice Molho, “Instancias narradoras en Don Quijote”, en De Cervantes,
Hispaniques, Paris, 2005, pp. 439-440.

20 Mahmud Sobh, “;Quién fue Cide Hamete Benengeli?”, E/ Pass, 30 de diciembre
de 2005, pp. 30-31.
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estudio estadistico consistente en dos pruebas: una de distribucién
binominal y otra de distribucién hipergeométrica. Su conclusién es
esta: el autor del Quijote ocultdé su nombre, Miguel de Cervantes, en
el de Cide Hamete Benengeli a través de un anagrama perfecto —por
coincidir en todas las letras—, impuro —por tener varias letras repe-
tidas— e hibrido —por mezclar castellano con drabe—.?!

3. MANCHADURA

La funcién del cronista moro dentro del panorama diegético del
Quijote es el aspecto suyo que mds ha atraido la atencién de los cer-
vantistas. Antes de ceder a estos la palabra, escuchemos las opiniones
de la pareja protagénica de nuestra novela. En II, 3, don Quijote
dice que Cide es un “ignorante hablador” y Sancho le llama “hi de
perro” (Quijote, 11, 3).22 De su lado, las instancias narradoras ofrecen
imdgenes desiguales, no exentas de contradicciones.

Ruth El Saffar lo ve, no como un “copista impersonal de la his-
toria de otro”, sino como atractivo personaje que habla de si mismo
y del cual hablan los demds.?3 Edward Riley lo considera “una espe-
cie de burla” y “4nico ejemplo de total inverosimilitud en el libro”.?
John J. Allen tiene otro punto de vista; para él, Cide es un narrador
desconfiable y su perspectiva sobre don Quijote lo aleja progresiva-
mente de los lectores, perspectiva que diverge de la cervantina por

21 Guillermo Schmidhuber de la Mora, “Comprobacién matemdtica de un ana-
grama de Miguel de Cervantes: Cide Hamete Benengeli”, Sincronia, 63 (2013), pp. 6-7.

22 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Instituto
Cervantes-Critica, Barcelona, 1998.

23 Ruth El Saffar, “The function of the fictional narrator in Don Quijote”, Modern
Language Notes, 83 (1968), pp. 164-177.

24 Edward C. Riley, “El recurso a los autores ficticios”, en Teoria de la novela en
Cervantes, trad. Carlos Sahagtin, Taurus, Madrid, 1971, p. 323.
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mds que ambas converjan en el pérrafo final del libro.?> De su lado,
Colbert Nepaulsingh separa la voz de Cervantes de la voz de Cide, a
quien identifica con el yo que declara “En un lugar de la Mancha”.?¢

Howard Mancing infiere una dialéctica metaficcional y, hacién-
dose eco de otros especialistas, distingue tres voces narrativas en la
novela; a saber, la del autor —Cide Hamete—, la del traductor —el
morisco aljamiado— y la del editor —Cervantes—. Luego abunda:
en la Primera parte, Cide es un narrador confiable, pero en la conti-
nuacién resulta tan desconfiable que el editor senala sus defectos aqui
y alld hasta ridiculizarlo. Es mds, sustituye a don Quijote en cuanto
sujeto de risa al punto de convertirse en el cardcter cémico mds con-
sistente de la Segunda parte de la novela.?”

He aqui otra perspectiva, la de Michel Moner, para quien no
existe una verdadera solucién de continuidad entre los ocho primeros
capitulos —;diegéticos?>— de la Primera parte y los restantes —;me-
tadiegéticos?—, imputados a Cide. A partir del capitulo 9, la historia
de don Quijote se nos da como una ‘reescritura’, un prodigioso pa-
limpsesto donde el cronista moro, ni del todo narrador ni del todo
personaje, deviene distribuidor de apostillas. En cualquier caso, la
historia estd controlada de cabo a cabo por un narrador extradiegético
distinto de Cide.?8

James Parr percibe al final de I, 8 otra voz, también anénima,
que ejerce de alli en adelante el control silencioso de la organizacién
del texto y de las demds voces. Se trata de un ‘supernarrador’, el cual

25 John J. Allen, “The narrators, the reader and don Quijote”, Modern Language
Notes, 91 (1976), pp. 211-212.

26 Colbert Nepaulsingh, “La aventura de los narradores del Quijote”, en Alan
M. Gordon y Evelyn Rugg (eds.), Actas del Sexto Congreso Internacional de Hispanistas,
Universidad de Toronto, Toronto, 1980, pp. 515 y ss.

27 Howard Mancing, “Cide Hamete Benengeli »s. Miguel de Cervantes: The
metafictional dialectic of Don Quijote”, Cervantes: Bulletin of the Cervantes Society of
America, 1:1-2 (1981), pp. 63-64, 67-68 y 81.

28 Michel Moner, Cervantés conteur. Ecrits et paroles, Casa de Veldzquez, Madrid,
1989, pp. 90-91.
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en 1615 transforma a Cide con el fin de divertirse y divertirnos. El
cronista moro “no es un personaje activo sino pasivo. Nunca habla en
primera persona. Aunque Cervantes le asigna un papel pardédico de
autor [...] no interviene activamente ni en la accién ni en la narra-
cién”.? Su mayor actividad ocurre en los tltimos parrafos del libro,
cuando se dirige a su pluma en calidad de participante honorifico
del coro diegético; asimismo, constituye una refutacién de Alisoldn,
el cronista moro del Quijote apécrifo. En dltimo andlisis, es un fan-
tasma comparable, en el plano narrativo, con la misma Dulcinea.’®
A decir de Javier Blasco, Cervantes divide la entidad del emisor
en tres narradores diferentes: el autor ardbigo, el traductor aljamiado
y el editor o “autor cristiano”. Cada uno de ellos tiene un punto de
vista particular sobre don Quijote, lo que afecta el contenido de sus
discursos e imprime sobre la historia del personaje las marcas de un
género literario singular. Asi, Cide Hamete se preocupa mds “de la
verdad poética que de la verdad histérica” en la medida en que se hace
eco del Relox de principes o Marco Aurelio, cuyo modelo fue, a su vez,
Heliodoro. Sin embargo, “la lectura del libro de Cide nos ha sido
vedada. Sélo el traductor, y en menor medida el editor, gozaron de
tal privilegio. Ellos la leyeron y cada cual la transformé a su antojo”.3!
Jestis G. Maestro identifica tres entidades enunciativas en la
novela: Cervantes, el narrador-editor y un sistema retérico de au-
tores ficticios en el que incluye a Cide. ;Quién es nuestro cronista
moro para este critico que lo analiza con tanto ahinco? Es un recurso

29 James A. Parr, “Las voces del Quijote y la subversién de la autoridad”, en A.
David Kossoff, Geoffrey Ribbans, Ruth H. Kossoff y José Amor y Vézquez (coords.),
Actas del VIII Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, Istmo, Madrid,
1986, t. 2, pp. 402-404.

30 James A. Parr, “Don Quijote: meditacién del marco”, en Antonio Vilanova
(coord.), Actas del X Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, Promociones
y Publicaciones Universitarias, Barcelona, 1992, t. 1, pp. 663 y 666.

31 Javier Blasco, “La compartida responsabilidad de la ‘escritura desatada’ del

Quijote”, Criticon, 46 (1989), pp. 54-56.
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estilistico desprovisto de funcién actancial, pero cuya funcién retérica
tiene consecuencias profundas en el conjunto del relato. Un narrador
formal con valor metadiscursivo. Su estilo hiperbdlico, enfético e
inverosimil semeja el de los autores ficticios de novelas caballerescas.
Jamads habla por si mismo y su texto, citado o referido, aunque in-
accesible, es resultado de dos revisiones, la del traductor aljamiado y
la del narrador-editor, sobre todo en pasajes comicos a propésito de
nimiedades, lo cual le recubre de ironia. Como personaje literario
posee nombre propio. No obstante, en relacién con los personajes
actanciales deviene fantasmagoérico, legendario y su autoridad y traba-
jo resultan discutibles, incluso desconfiables, pues “todos [los moros]
son embelecadores, falsarios y quimeristas” (Quijote, 11, 3). También
hace las veces de intermediario, como otros narradores de cuentos en
el libro. Una funcién mds, no prevista inicialmente, reside en desle-
gitimizar la autoridad de Avellaneda, haciéndose asi portavoz de los
pensamientos cervantinos. Con todo, la funcién retérica primordial
de Cide consiste en complicar, fragmentar, multiplicar, disgregar la
unidad autorial representada por Cervantes.?

Fernando Romo Feito ve las cosas de otra manera, ya que para
él las “mdscaras auctoriales” funcionan como parodias del sistema de
“sustitutos auctoriales” ensayado en las novelas de caballerfas.?

Ante la acumulacién de estudios, Ruth Fine separa el corpus
disponible en dos temas polémicos. El primero confronta a quienes
consideran a los autores como narradores con quienes los ven como
autores ficticios cuyo rol es s6lo actancial. El segundo tema se centra
en el cémputo de narradores y/o autores. Fine zanja los disensos
recurriendo a la nocién de metalepsis, es decir, la transgresién de

niveles diegéticos en su variable de “sustituto auctorial”; entiéndase:

32 Jestis G. Maestro, “El sistema narrativo del Quijote: la construccién del perso-
naje Cide Hamete Benengeli”, Cervantes: Bulletin of the Cervantes Society of America, 15
(1995), pp. 113, 121-123 y 126-128.

3 Fernando Romo Feito, “Hermenéutica de Cide Hamete Benengeli: Perspecti-
vas”, Anales Cervantinos, 13 (1995-1997), pp. 117 y ss.
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el narrador que se asume como autor. En el nivel extradiegético, nos
dice, operan tres instancias: Cide Hamete o primer autor, el traductor
y el segundo autor. De Cide comenta que siempre es posible distin-
guir su voz respecto de la voz del narrador-autor, a pesar del juego
intencional entre estilo directo e indirecto. Asimismo, recurre a la
nocién de pseudodiégesis con el fin de explicar la falta de delimitacién
entre las voces, las cuales se contienen unas a otras a modo de cajas
chinas. Su conclusién es que el ezhos ladico del Quijote se funda en la
disolucién del narrador, cuyas palabras “estin habitadas por las voces
de los otros”, lo que, por otra parte, pone en jaque las jerarquias diegé-
ticas. De fondo, la sobrecarga “auctorial” de la voz narrativa socaba la
pertenencia del relato al discurso histérico y relega la mimesis a favor
del acto de enunciacién, lo que termina por exhibir “la naturaleza
ficticia del texto, al tematizar su propio proceso de escritura”.34

La voz de Cide se ha percibido también como vehiculo de parodia
e ironfa con vistas a generar autorreflexividad critica, toda vez que
coexiste conflictivamente dentro del texto y fuera de él en cuanto voz
drabe y por lo mismo deslegitimada y sospechosa. Mds que un apoyo
estilistico, su discurso se construye para oponerse a otros discursos en
una lucha constante por el sentido.?®

Los estudios de Maurice Molho, en cambio, involucran al autor
del Quijote. Recuérdese que en la Primera parte el nombre Cervantes
figura s6lo como autor de la Galatea (Quijote, 1, 6). En el relato del
Cautivo, a quien se menciona es a un “tal de Saavedra”, apellido con
el cual Miguel enmascaré el de la madre, Leonor de Cortinas. En 1,
32 el ventero muestra al cura un manuscrito anénimo, la Novela del

34 Ruth Fine, “Hacia una nueva lectura semiética de £/ Quijote: el caso de las voces
narrativas”, en Christoph Strosetzki (coord.), Actas del V Congreso Internacional de la
Asociacion Internacional Siglo de Oro (AISO), Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt
am Main, 2001, pp. 584-586 y 589-590.

% Jorge Moreno Pinaud, “La voz de Cide Hamete Benengeli: autorreflexividad
critica en E/ Quijote de la Mancha’, Espéculo: Revista de Estudios Literarios, 30 (2005),

pp- 1-2y 4.
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Curioso impertinente 'y, en 1, 47, el manuscrito de la Novela de Rinco-
nete y Cortadillo, an6nimo hasta su publicacién en 1613. Mds atn, en
el Prélogo de 1605 se lee la célebre frase “yo, aunque parezco padre,
soy padrastro de don Quijote”. Y en la portada de E/ ingenioso hidalgo
don Quijote de la Mancha se especifica: “compuesto por Miguel de
Cervantes Saavedra”. Todos estos son indicios de la tachadura del
nombre o denegacién de la paternidad del libro. Prueba de ello es
la portada de 1615: Segunda parte del ingenioso caballero don Quijote
de la Mancha. Por Miguel de Cervantes Saavedra, autor de su Primera
parte. El paso de componedor a autor se debié —;qué duda cabe?—
a la novela apécrifa del autor tordesillesco. Ciertamente, al herirlo
en lo mds vivo, Avellaneda obligé a Cervantes a quitarse la méscara
y asumir por fin su nombre, “sin renunciar por ello a ese anonimato
de doble o triple fondo en que consiste la fabricacién de Don Quijote
por el equipo de las instancias narradoras subterrdneas”. Asi entonces,
pregunta Molho: “;de qué sirve apuntar que Cide [...] o cualquiera
de las demds instancias narradoras es una realizacién o modalidad de
Cervantes, si el libro ha sido ideado y compuesto para desautorizar
semejantes identificaciones?”.30

El Quijote conforma “un organismo narrativo en que cada sujeto
de enunciacién engendra un sujeto de enunciado, que a su vez pasa a
ser sujeto de enunciacién”.’ Por lo tanto, Cide, ademds de cronista y
narrador, es “puntualisimo escudrifiador de los d&tomos desta verdade-
ra historia” (Quijote, 11, 50), vale decir, glosador critico de sus fuentes
o narrador de su narracién. La suya, entonces, viene a ser una o varias
de las historias posibles de don Quijote. Asi, para el lector sagaz la
intervencién del historiador ardbigo no ha de ser parodia, sino trans-

ferencia de la autorfa a la misma obra “por endogénesis, sin referirl[a]

36 Maurice Molho, “El nombre tachado”, en De Cervantes, Hispaniques, Paris,
2005, pp. 65 y 69.
37 Idem.



RETRATO A VARIAS MANOS DE CIDE HAMETE BENENGELI'Y SU PLUMA I 69

a ningan principio o motor externo”. De donde se desprende que el
personaje més problemdtico del Quijote es el propio libro.?

4. VELADURA

Atendamos ahora a la pluma de Cide Hamete. De los criticos que he
consultado, sélo Lépez-Baralt estudia la pluma, esa que termina colga-
da de un hilo de alambre atado a una espetera. Podria tratarse de una
alusién al Cédlamo Supremo o al-qalam al’li del Corin (68:11), que,
asociado al Dios creador y a su Intelecto Supremo, escribe sobre la
Tabla Guardada (Cordn, 85:21-22) “el destino inexorable de los seres
humanos”. Ademds, la pluma parlante se jacta de que la escritura del
texto ha sido destinada sélo a ella, siendo que en el Islam el Célamo
Supremo y la Tabla Guardada conforman un matrimonio espiritual
inviolable, alusivo a Addn y Eva, pareja primordial de la creacién de
Dios.?? Asimismo, Intelecto — aql en drabe— significa ‘atar’, ‘constre-
fiir, y en su variante 7qa/ significa ‘cuerda’. En otras palabras:

un drabe no puede pensar al Intelecto Supremo sin asociarlo con una
cuerda y una atadura. Acaso el sabio historiador, al colgar de un hilo de
alambre su prodigioso cdlamo, nos esté indicando con una sonrisa cém-
plice que su pluma de ave es la intermediaria simbdlica entre el Intelecto

creador —el médximo autor, Cervantes— y su creacidn escrita [.. .].40

En adicidn, existe un hadiz atribuido a Mahoma el cual dice,
cuando un destino ha sido sellado, gad jaffa’ I-qalam, “la tinta ya se ha
secado”. Si relacionamos estos datos es posible concluir que, al colgar

38 Maurice Molho, “Instancias narradoras en Don Quijote”, en De Cervantes,
Hispaniques, Paris, 2005, pp. 435-437 y 441.

3 Luce Lépez-Baralt, “El Cdlamo Supremo (Al-Qalam A’la) de Cide Hamete
Benengeli”, Sharq al-Andalus, 16-17 (1999-2002), pp. 175y 181-182.

O Jbid, p. 183.
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la pluma, Cide pone a secar la tinta con el propésito de que ningtin
Avellaneda vuelva a profanar su verdadera historia.4!

Vayamos a los versos, atribuidos a la pluma de manera undnime
por la critica. Helos aqui segtin la version en prosa de la editio princeps:
“Tate tate, follonzicos, de ninguno sea tocada, porque esta impressa
buen Rey, para mi estaua guardada”.#? Helena Percas nota la ambigiie-
dad acerca de la cosa que no debe ser tocada por ninguno: ;se trata de
la pluma o de la impressa? Asimismo, analiza la lectio original —estd
impressa— que la mayoria de los editores subsiguientes ha enmendado
como ‘esta empresa’ y en algunas ocasiones como ‘esta impresa’.*> Su
lectura implica la siguiente significacién “baciyélmica’: ‘esta empresa
estd impresa’, en el sentido de que nada hay que anadir a la vida de
don Quijote. Sin embargo, la locucién podria ser error del editor, ya
que en el siglo xvi1 emprimir e imprimir son intercambiables, como
emprenta e imprenta, pero nunca empreso sustituye a impreso ni em-
presor a impresor. 44

En otro articulo, la misma Helena Percas enfatiza respecto de los
autégrafos cervantinos que el autor del Quijote no se molestaba en
marcar las tildes acentuales y si, en cambio, sobre un trazo vertical
ponia los puntos sobre las fes 0 a veces una rayita encima.*> Por lo
tanto, la tilde sobre eszd habria sido enmienda del editor o compositor

con vistas al participio adjetival que le sigue, impressa.4¢

41 Ibid., pp. 178 y 186.

42 Para la procedencia de la estrofa, véase Helena Percas de Ponseti, ““Tate, tate,
follonzicos...” Once again: The metamorphosis of a locution”, Cervantes: Bulletin of the
Cervantes Society of America, 7:2 (1987), p. 86.

43 Véase, para las enmiendas de las ediciones antiguas, Helena Percas de Ponseti,
art. cit., p. 89.

44 Ibid., pp. 85-88.

4 Helena Percas cita aqui el libro Autdgrafos cervantinos de Miguel Romera-Na-
varro.

4 Helena Percas de Ponseti, “A revision: Cervantes’s writing”, Cervantes: Bulletin

of the Cervantes Society of America, 9:2 (1989), p. 62.
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Daniel Eisenberg rebate a Percas atribuyendo la lectio —estd
impressa— al cajista, quien “se enfocaria en lo impreso y (desde su
punto de vista) incambiable”. Para él, Cervantes habrfa manuscrito
esta empressa o esta empresa.t’

Tiempo después, volviendo a las andadas, Helena Percas con-
tradice a Eisenberg con el siguiente argumento: impresa es forma
desusada de empresa, lo cual condice la estrofilla caracteristicamente
burlona, de lenguaje familiar y aire de romance antiguo, “Tate tate,
follonzicos [...]”. Asi entonces, los editores modernos que sustituyen
la locucién adverbial de 1615 con esta impresa estin en lo correcto,
pues sin violentar la gramdtica queda vigente el juego de ideas ‘esta

empresa estd impresa’. 48

5. DETALLADO

sQuién es finalmente Cide Hamete Benengeli? Una representacién
ficticia del Cide Hamete Bejarano histérico, una parodia de Alonso
del Castillo y Miguel de Luna, supuestos autores y traductores de los
Libros pliimbeos, un cronista araboparlante, un filésofo mahomético
avezado en los protocolos escriturarios musulmanes, un joven moris-
co criptomusulmdn, un autor andalusi y a la vez manchego que viste
femenina almalafa y bendice tanto a Ald como a Dios. ;Y qué signi-
fica su nombre completo? Loable senor berenjenero o senor hijo del
dngel o de bastardo o del ciervo o senor ciervo de ciervos o Quién
es como Dios!

¢Cudles funciones desempena en el Quijote? Es un personaje. No,
una especie de burla y alarde de inverosimilitud. Tal vez el yo que dice

47 Daniel Eisenberg, ““Esta empressa’ no ‘estd impressa”, Cervantes: Bulletin of the
Cervantes Society of America, 13:2 (1993), p. 126.
48 Helena Percas de Ponseti, “Nota a la nota sobre una nota: ‘impressa,” no ‘em-

pressa”, Cervantes: Bulletin of the Cervantes Society of America, 15:1 (1995), pp. 165-166.
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“En un lugar de la Mancha” o un modesto apostillador de la historia.
Acaso un autor inicialmente confiable, después desconfiable y por fin
objeto de risa. Quizd un personaje pasivo que, ademds, refuta al Aliso-
lan de Avellaneda. Incluso un imitador de Heliodoro via fray Antonio
de Guevara y cuyo texto nos es inaccesible. Mds todavia: un recurso
estilistico sin funcién actancial, fantasmagoérico y legendario, portavoz
de Cervantes y disgregador de la unidad autorial. Posiblemente una
parodia de los sustitutos “auctoriales” de las novelas caballerescas vy,
mejor, un “sustituto auctorial” pseudodiegético que disuelve la voz del
narrador. Quién sabe si un promotor de autorreflexividad critica cuya
lengua drabe comporta sospecha y marginalidad. Y por qué no una
tachadura del nombre Cervantes, sin funcién parédica, que transfiere
la autoria al propio libro.

;Y la pluma de Cide? Célamo Supremo cuya tinta, seca ya, sella
el destino de don Quijote, evitando asi la proliferacién de nuevos
autores tordesillescos. Pluma parlante para quien la historia del pro-
tagonista es su empresa, la cual estd impressa ya.

Libro que discurre sobre libros, obra cuyo tema de fondo es ella mis-
ma, el Quijote alo largo de cuatro siglos ha fascinado y ha sumergido
en debates a una ingente némina de editores, criticos y lectores. En
las Gltimas décadas sefialadamente, el interés de los cervantistas se ha
desplazado del contexto histérico-cultural, los personajes y la lengua
hacia la enunciacién. Inmersos en la cultura escritocéntrica y en la lec-
tura silenciosa, nos desvelamos en clasificar las modalidades diegéticas
y en identificar las voces discursivas de la manera mds objetiva posible.

Los intentos de explicar el cierre del libro son buen ejemplo de lo
anterior. Me refiero al segmento textual que abarca desde las palabras
que Cide “dijo a su pluma” hasta el “Vale” de despedida. Algunos
estudios referidos aqui y tantos otros interrogan la identidad y ex-

tensién de las voces participantes. ;Cudndo calla el cronista moro,
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dénde la pluma y, singularmente, quién dice las tltimas frases? ;El
supernarrador, el editor-autor, el narrador-editor, el narrador-autor,
el autor implicito, portavoz inmediato del autor real?

Con el paso de los siglos, no cabe duda, la recepcién del Qui-
jote se ha alejado progresivamente del horizonte de expectativas
de Cervantes y de los lectores para quienes noveld. ;Acaso, segtin
discurre Borges al comentar la Cdbala, el libro destina un sentido
particular a cada lector? O, por el contrario, a decir de Jean Bollack,
el sentido del libro es tnico y la diversidad de interpretaciones refleja
diversidad de lecturas erréneas. Tratdndose del Quijote, intentamos
esto tltimo —establecer el sentido tnico y definitivo—, con lo cual,
paraddjicamente, multiplicamos sin cesar la pluralidad de sentidos,
recuperando asi, a contracorriente de nuestro propésito y tal vez sin
saberlo, la hermenéutica de los cabalistas.






EL ARTE DE CONTAR EN EL QUIJOTE

Nieves Rodriguez Valle
El Colegio de México

Los rincones fantdsticos de la ficcién narrativa, ofrecen, segtn el
Candnigo, a quien tiene buen entendimiento, un “largo y espacioso
. . » 1
campo por donde sin empacho alguno pudiese correr la pluma”.! En
este espacio de la prosa de ficcién, de quien Cervantes fue dueno y
sefor, el arte de contar orbita en la reflexién continua del relato y en
el pacto establecido y aceptado por el receptor; y en este arte se entre-
tejen, como trama y urdimbre, la consciente referencia a la verosimi-

litud y los rompimientos constantes que se empenan en recordarnos

que se trata de una ficcién.?

I Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, 2 vols., ed. de Francisco Rico,
Critica, Barcelona, 1999. “Cervantes sabfa medir muy bien las dimensiones de las ex-
pectativas y las ansias que sus contempordneos tenfan de contrastar la dura realidad de la
vida cotidiana con los rincones fantdsticos de la ficcidn narrativa’, Aldo Ruffinatto, “El
narrador agotado y los horizontes de expectativas del Persiles”, en Alicia Villar Lecumberri
(ed.), Peregrinamente peregrinos. Actas del V' Congreso Internacional de la Asociacion de
Cervantistas, Asociacién de Cervantistas, Madrid, 2004, p. 902.

2 Se desmonta el mecanismo de la ilusién mediante “las intrusiones autorales o
los comentarios de los narradores ficticios no le permiten al lector olvidar por mucho
tiempo que el texto no es mds que ilusién, una ilusién que depende del arte del poeta y
de la cortesia o de la voluntad del lector, mds que de la observancia de una verosimilitud
estrictamente identificada como conformidad con lo esperable en el mundo de referen-
cia del lector [...] Las intervenciones de las voces narrativas exponen la arbitrariedad,
la libertad del narrador omnipotente”, Christine Marguet, “El Persiles y la estética de la
ilusion”, en Alicia Villar Lecumberri (ed.), Peregrinamente peregrinos. Actas del V Congreso
Internacional de la Asociacion de Cervantistas, Asociacién de Cervantistas, Madrid, 2004,
p. 544. “El individuo ficticio tiene existencia, pero prestada, no la suya propia, sino la
existencia y realidad de la imagen. Pues que algo sea y funcione como imagen, significa

175
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Si, para Pinciano, el poeta (como el pintor “porque la pintura es
poesfa muda, y la poesia, pintura que habla”),? dista tres grados de
la verdad, poniendo como ejemplo a un lecho, del cual “el primero,
principal y verdadero autor es Dios, el segundo, el carpintero y el
tercero el pintor”,# en la obra cervantina, el lecho que pinta el poeta
también se pinta a si mismo, o es narrador de la historia de otros
lechos, y produce efectos en los lechos a quienes habla por cémo lo
hace: gusto, admiracién e incluso puede ser criticado por cémo cuenta
lo que cuenta; ademds de que la propia historia del lecho es creacién
divina de un sabio encantador que a su vez requiere ser traducida y
editada. En la prosa cervantina, narrador y personajes narran, son
receptores y criticos, la mayoria de las veces, de lo que otros cuentan
y de c6mo lo cuentan. Las narraciones se suceden debido a que la
literatura de los andantes (caballeros o peregrinos de las novelas de
caballerias y de las bizantinas), por la naturaleza del viaje (unos con

itinerario impreciso y otros con meta clara de llegada), propicia el

encuentro con otros personajes portadores de sus propias historias.?

[...] que no se da como lo que es, sino como si fuera aquello que es imagen. La ficcidn es,
pues, una ilusion, pero, como tal, un hecho real de nuestra vida psiquica”, Félix Martinez
Bonati, La ficcion narrativa. Su ldgica y ontologia, LOM, Santiago de Chile, 2001, p. 118.

3 Alonso Lépez Pinciano, Filosofia antigua poética, Consejo Superior de Investiga-
ciones Cientificas, Madrid, 1953, t. I, p. 169.

4 Ibid., p. 168.

5 “En los relatos construidos en torno a un viaje, solfa ser también motivo habitual
que alguno de los personajes relatase una historia a los demds con el fin de hacer més
ameno el camino. La funcién de dichas historias en tales ocasiones consistia, pues, en
entretener a los oyentes —lo que con términos de Timoneda podemos considerar el
motivo del alivio de caminantes—", Ana L. Baquero Escudero, “El viaje, principio de
cohesién para la narracién de historias: el Quijote de 16057, en Felipe B. Pedraza Jiménez
y Rafael Gonzdlez Canal (eds.), Con los pies en la tierra. Don Quijote en su marco geogrdfico
e histérico. Homenagje a José Maria Casasayas. XII Coloquio Internacional de la Asociacion
de Cervantistas, Universidad de Castilla-La Mancha-Asociacién de Cervantistas, Cuenca,
2008, p. 211. “Esas historias aparecen ensartadas en la trama primera, normalmente
dependiendo del relato oral de un personaje y ajusténdose a la mencionada funcién
explicativa’, ibid., p, 214.
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La curiosidad es un ingrediente esencial de los protagonistas cer-

vantinos, como lo comprueba don Quijote una y otra vez:

—Por ver que tiene este caso un no sé qué de sombra de aventura de
caballeria, yo por mi parte os oiré, hermano, de muy buena gana, y asi
lo hardn todos estos sefiores, por lo mucho que tienen de discretos y de
ser amigos de curiosas novedades que suspendan, alegren y entretengan
los sentidos, como sin duda pienso que lo ha de hacer vuestro cuento.

Comenzad, pues, amigo, que todos escucharemos (Quijote, 1, 50).

Sancho prefiere irse al arroyo a comer su empanada, en este pa-
saje, pero para don Quijote, las curiosas novedades son “refaccién del
alma” (Quijote, 1, 50). Recordemos que incluso para que el conductor
de las armas le cuente las prometidas maravillas, cambia su itinerario
(de la ermita que el primo sugiere para pasar la noche) a la venta;®
y al llegar, como “no se le cocia el pan” ayuda a dar de comer a los
animales: “ahechandole la cebada y limpiando el pesebre, humildad
que obligé al hombre a contarle con buena voluntad lo que pedia; y
sentdndose en un poyo, y don Quijote junto a él, teniendo por senado
y auditorio al primo, al paje, a Sancho Panza y al ventero” (Quijote,
I1, 25), como sabemos, contard la historia del pueblo del rebuzno.”

La avidez por escuchar curiosas novedades que suspenden, alegren
y entretengan constituye la base sobre la cual de estructuren los relatos,
lo que prepara el terreno para el proceso de narracién que se organiza
a continuacién. De acuerdo con Antonio Garrido, los términos que
mejor definen el arte novelesco de Cervantes son la delegacién y la

¢ “[...] no tuvo lugar don Quijote de preguntarle qué maravillas eran las que

pensaba decirles, y como ¢él era algo curioso y siempre le fatigaban deseos de saber cosas
nuevas, ordené al momento se partiesen y fuesen a pasar la noche en la venta, sin tocar
la ermita, donde quisiera el primo que se quedaran” (Quijote, 11, 24).

7 La curiosidad de los protagonistas cervantinos comienza con Erastro y Galatea y
se continta hasta sus tltimos protagonistas peregrinos, empefnados en saber de los demds
¢quiénes son? ;de dénde vienen? y ;a dénde van?
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especularidad: delegacién de la autoria o funcién narrativa (confiando
a otros la tarea de contar una historia) y la delegacién de la actividad
ficcionalizadora (trasladando a los personajes gran parte del poder de
inventar), en consecuencia, las imdgenes se van multiplicando en el

fondo del espejo:

el demiurgo hace participes a sus personajes de unos poderes que él
solo posee [...] los personajes terminan participando de los privilegios
exclusivos de la autorfa —inventar y contar una historia— en una serie
de remedos e imdgenes que proyectan varias veces en el espejo del relato
la imagen bdsica de ese pantocrator que es el autor (y, por delegacidn,

el narrador).8

Esta apuesta novelesca, Florencio Sevilla la define como grande,
recia y aun descabellada del excautivo, “—acaso nunca imaginada de
otro alguno, al par de los pensamientos del hidalgo—, como para
sostener textualmente su verdadero alcance experimental bajo tantos
y tantos intrusos ficticios”.?

Esta delegacion, dar la voz para que otros cuenten, no estd exenta
de la reflexién sobre el contar, que es un arte. Desear saber novedades e
interrumpir los relatos cuando éstos no estdn bien contados son el sello
de don Quijote, quien cuestiona a Sancho las repeticiones con que este

8 Antonio Garrido Dominguez, “Ficcién, ficciones en el Quijote”, en Antonio
Garrido (ed.), £/ Quijote y e/ pensamiento tedrico-literario. Actas del Congreso Internacional
celebrado en Madrid del 20 al 24 de junio de 2005, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Madrid, 2008, p. 225.

9 Florencio Sevilla Arroyo, “La voz de Cervantes ‘creador’ en el Quijote”, Anales
Cervantinos, XLII (2010), p. 89. “Cervantes gusté de enmascarar ficticiamente su que-
hacer novelesco tras multiples disfraces, delegando en ellos toda la responsabilidad de
la historia y del relato [...], la voz cervantina queda irrecuperablemente silenciada en la
ficcién por un sinfin de ‘instancias narradoras’ y la historia del ingenioso hidalgo man-
chego ha de ser leida como reconstruccién multitudinaria de no se sabe cudntos artifices:
primer autor, autor segundo, cronistas, Cide Hamete, traductor, editor, pluma, autor
final, autor textualizado, narrador extradiegético-heterodiegético, etc.”, idem.
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le cuenta un cuento tradicional o las imprecisiones en los contenidos
de los relatos de los otros personajes que encuentra en el camino. En
esta reflexion participan ademds el narrador y los otros personajes.
Dos preguntas se abren y se discuten a lo largo de la narrativa
cervantina (incluido el Viaje del Parnaso): ;qué contar y qué omitir? y
¢scémo contar? Cuestiondndose asi, contenido y forma, trama, fibula
y discurso. Si bien es el narrador quien se ocupa de esta reflexién en
La Galatea, va ganando terreno en los personajes en el Quijote de
1605, en las Novelas, en las cuales, segtn afirma el viajero al Parnaso,
ha abierto el “camino con que la lengua castellana puede mostrar con
propiedad un desatino”, en la reflexién sobre este arte, lleva la voz

cantante un perro, pues, segL'ln Berganza:

los cuentos unos encierran y tienen la gracia en ellos mismos; otros, en
el modo de contarlos; quiero decir que algunos hay que es menester
vestirlos de palabras, y con demostraciones del rostro y de las manos y
con mudar la voz se hacen algo de nonada, y de flojos y desmayados se

vuelven agudos y gustosos.'?

En el Quijote de 1615, del que me ocuparé enseguida, continian
los cuestionamientos con la anadidura de que la reflexién puede ha-
cerse también de la historia de los protagonistas que ya vio la estampa,
y, serd el tema que abordard Cervantes a sus anchas en la Historia
septentrional.

La prictica de la intercalacién de historias sucede generalmente
de dos maneras: el ensartado y el encuadre. En el ensartado el relato
intercalado aparece dependiendo de un personaje que de alguna
forma se incorpora a la trama primera, mientras que en el encuadre

dicha historia permanece ajena a la accién principal.!! Como sabe-

10 Miguel de Cervantes, £/ coloquio de los perros, Novelas ejemplares, ed. de Juan
Bautista Avalle-Arce, Castalia, Madrid, 2001, ¢. IL, p. 247.
11 Baquero, art. cit., p. 210.
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mos, la estructura del relato con marco desaparece en 1615,'? lo cual
seguramente hubiera agradecido don Quijote pues en esta Segunda
parte el sabio su enemigo se abstiene de distraerse en “contar otras
acciones fuera de lo que requiere la continuacién de una verdadera
historia” (Quijote, 11, 8), que es la historia del protagonista. Aunque
de dicha historia tampoco es bien que se cuente afiadiendo detalles

que no sean convenientes, pues:

—A lo que yo imagino— dijo don Quijote—, no hay historia humana
en el mundo que no tenga sus altibajos, especialmente las que tratan de
caballerfas, las cuales nunca pueden estar llenas de présperos sucesos.

—Con todo eso— respondié el bachiller—, dicen algunos que han
leido la historia que se holgaran se les hubiera olvidado a los autores
della algunos de los infinitos palos que en diferentes encuentros dieron
al sefior don Quijote.

—Ahf entra la verdad de la historia— dijo Sancho.

—También pudieran callarlos por equidad— dijo don Quijote—,
pues las acciones que ni mudan ni alteran la verdad de la historia no hay
para qué escribirlas, si han de redundar en menosprecio del sefior de la
historia. A fee que no fue tan piadoso Eneas como Virgilio le pinta, ni
tan prudente Ulises como lo describe Homero.

—As{ es— replicd Sansén—, pero uno es escribir como poeta,
y otro como historiador: el poeta puede contar o cantar las cosas, no

como fueron, sino como debian ser; y el historiador las ha de escribir,

12 “La ‘Segunda parte’ del Quijote carece de un centro narrativo comparable con lo

que la venta de Juan Palomeque el Zurdo representaba en el Quijote de 1605. Se omiten
los cuentos ‘im-pertinentes’, desligados del relato principal y, a un tiempo, privilegiados
para asumir la funcién de mise en abyme; se incluyen, en cambio, varios episodios bien
conectados con la trama (el encuentro con el Caballero del Verde Gabadn, las bodas de
Camacho, la cueva de Montesinos, la permanencia de don Quijote y Sancho en el castillo
de los Duques, la hospitalidad que les ofrece Roque Guinart, la estancia en Barcelona,
etc.), que se corresponden con etapas del viaje de don Quijote y Sancho o con sus es-
tancias prolongadas en este o aquel lugar”, Georges Giintert, Cervantes: narrador de un
mundo desintegrado, Academia del Hispanismo, Vigo, 2007, p. 148.
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no como debian set, sino como fueron, sin afadir ni quitar a la verdad

cosa alguna (Quijote, 11, 3).

Lo que se cuenta, aunque sea verdad, segiin Sancho, debia callarse
por equidad, “no hay para qué escribirlas”, segtin don Quijote, como
hacen las mds grandes autoridades pues eligen qué contar y qué no,

y

incluso Ariosto cuando se trata de los desvios de Angélica:

El gran cantor de su belleza, el famoso Ariosto, por no atreverse o por no

querer cantar lo que a esta sefiora le sucedié después de su ruin entrego,

que no debieron ser cosas demasiadamente honestas, la dejé donde dijo:
Y cé6mo del Catay recibié el cetro

quizd otro cantard con mejor plectro (Quijote, 11, 1).13

El historiador a quien le toc6 en suerte ser el cronista de la histo-
ria de nuestro caballero, tiene algo mds de poeta que de historiador,
aunque la obra se empene en demostrar lo contrario, incluso tiene la
omnisciencia del poeta, de otra manera, como dice Sancho, cémo po-
dria saber las cosas “que pasamos nosotros a solas, que me hice cruces
de espantado c6mo las pudo saber el historiador que las escribi6”; la
respuesta es simple para don Quijote: “—Yo te aseguro, Sancho—
dijo don Quijote—, que debe de ser algtn sabio encantador el autor

de nuestra historia, que a los tales no se les encubre nada de lo que

quieren escribir” (Quijote, 11, 2).14

13 Profecia fue la de este vate o adivino, segtin don Quijote, pues afirma que se
ve esta verdad clara: “porque después acd un famoso poeta andaluz lloré y canté sus
ldgrimas, y otro famoso y tinico poeta castellano cantd su hermosura” (Quijote, 11, 1),
y a la pregunta del barbero sobre si algiin poeta ha hecho una sétira a esta sefiora, don
Quijote responde “hasta agora no ha llegado a mi noticia ningtin verso infamatorio contra
la sefiora Anggélica, que trujo revuelto el mundo” (Quijote, 11, 1). Segin anota Rico, se
refiere a Luis Barahonda de Soto y sus Ldgrimas de Angélica (1586), y a La hermosura de
Angélica (1602) de Lope de Vega.

4 Lo que sf preocupa a don Quijote es lo siguiente: “no se podia persuadir a que
tal historia hubiese, pues atin no estaba enjuta en la cuchilla de su espada la sangre de los
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Pero, ademds de aquello que no le esté bien a un protagonista,
:qué contar y qué omitir para que una historia esté bien narrada? ;Qué
no se debe callar y qué si no se cuenta no altera la verosimilitud? Pare-
ce que depende del tema que se aborde, si se trata de contar aventuras,
no contar parece que agrega verosimilitud a la historia general, pues
ocurre a veces que a caballero y escudero no les acontece “cosa que
de contar fuese” (Quijote, 11, 8). Los encargados de la historia de don
Quijote, a su vez, juegan con las minucias del relato: Cide Hamete
se autocensura, por ejemplo, al hablar de la amistad entre el rucio y
Rocinante, lo cual desde luego serfa una digresién innecesaria, pero
que, a su vez, al negarla el narrador la acrecienta:

hay fama, por tradicidn de padres a hijos, que el autor desta verdadera
historia hizo particulares capitulos della, mas que, por guardar la de-
cencia y decoro que a tan heroica historia se debe, no los puso en ella,
puesto que algunas veces se descuida deste su prosupuesto y escribe que
as{ como las dos bestias se juntaban, acudfan a rascarse el uno al otro.
[...] Digo que dicen que dejé el autor escrito que los habia comparado
en la amistad a la que se tuvieron Niso y Eurfalo, y Pilades y Orestes;
y si esto es asi, se podia echar de ver, para universal admiracién, cudn

firme debi ser la amistad destos dos pacificos animales (Quijore, 11, 12).

El traductor, a su vez, censura a Cide Hamete el exceso en la
descripcién de la casa de don Diego, retérica que la hace més rica
también al contar que la decidié omitir: “pero el traductor desta

enemigos que habfa muerto, y ya querfan que anduviesen en estampa sus altas caballerfas.
Con todo eso, imaginé que algin sabio, o ya amigo o enemigo, para engrandecerlas y
levantarlas sobre las mds sefialadas de caballero andante; si enemigo, para aniquilarlas
y ponerlas debajo de las mds viles que de algn vil escudero se hubiesen escrito, pues-
to —decia entre si— que nunca hazanas de escuderos se escribieron; y cuando fuese
verdad que la tal historia hubiese, siendo de caballero andante, por fuerza habia de ser
grandilocua, alta, insigne, magnifica y verdadera” (Quijote, 11, 3). Con esto se consolé
un poco, pero le desconsolé que el autor fuera moro.
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historia le parecié pasar estas y otras menudencias en silencio, porque
no venian bien con el propésito principal de la historia, la cual més
tiene su fuerza en la verdad que en las frias digresiones” (Quijore, 11,
18). Y unas lineas mds adelante, el narrador se vuelve puntilloso en lo
que atafie a detalles como cudntos calderos de agua fueron necesarios
para que don Quijote se lave el suero de los requesones (Quijoze, 11,
18); asi como si la cabalgadura de las aldeanas del Toboso consistia
en tres pollinos o pollinas “que el autor no lo declara, aunque mis se
puede creer que eran borricas” (Quijore, 11, 10).

Cuando se trata de contar historias amorosas, por el contrario, se
pide que no se omitan detalles; asi lo afirma Cardenio: “No os canséis,
senores, de oir estas digresiones que hago, que no es mi pena de aque-
llas que puedan ni deban contarse sucintamente y de paso, pues cada
circunstancia suya me parece a mi que es digna de un largo discurso”
(Quijote, 1, 27). La reaccién no se ha de esperar, el cura responde que
“no solo no se cansaba en oirle, sino que les daba mucho gusto las
menudencias que contaba, por ser tales, que merecian no pasarse en
silencio, y la mesma atencién que lo principal del cuento” (Quijote, 1,
27). De este modo, contar con brevedad o con minucias, dependerd de
la voz que cuente, si se cuenta la historia propia o en general si es una
historia amorosa se justifican los largos discursos y los detalles pues se
ameritan,!” si la historia que se cuenta es de otro se pueden juzgar los
detalles como digresiones y menudencias; y si lo que se cuenta es una
necedad, como afirma Sancho gobernador, se pide brevedad:

para contar esta necedad y atrevimiento no era menester tantas largas ni
tantas ldgrimas y suspiros, que con decir “Somos fulano y fulana, que

nos salimos a espaciar de casa de nuestros padres con esta invencién,

15 Como remata el Cautivo su extenso relato: “No tengo mds, sefiores, que deciros
de mi historia; la cual si es agradable y peregrina juzguenlo vuestros buenos entendi-
mientos, que de mi sé decir que quisiera habérosla contado mds brevemente, puesto
que el temor de enfadaros més de cuatro circunstancias me ha quitado de la lengua”

(Quijote, 1, 41).
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solo por curiosidad, sin otro designio alguno”, se acabara el cuento, y

no gemidicos y lloramicos, y darle (Quijoze, 11, 49).

Si tradicionalmente las narraciones intercaladas podian surgir
por su relacién temdtica con la historia que funciona como marco,
o incluso aparecer a modo de ejemplificacién prictica en un deseo
de persuadir al oyente para que adopte una determinada actitud,'¢ el
primer cuento del Quizjote de 1615, y el tinico con esta tesitura, surge
cuando el barbero pide licencia para contar uno breve que sucedié en
Sevilla, “que por venir aqui como de molde, me da gana de contarle”
(Quijote, 11, 1). Viene tan de molde, que la reaccién de don Quijote
no se hace esperar y es adversa, pues él no es Neptuno; para él esta
historia podia haberse omitido completa.

¢Qué contar y qué omitir? es una pregunta constante que Cer-
vantes seguird poniendo en la mesa. En el Persiles, Mauricio comenta

en voz baja a su hija tras la narracién de Periandro:

—DParéceme, Transila, que con menos palabras y mds suscintos discur-
sos pudiera Periandro contar los de su vida; porque no habfa para qué
detenerse en decirnos tan por extenso las fiestas de las barcas, ni aun los
casamientos de los pescadores, porque los episodios, que para ornato de
las historias se ponen, no han de ser tan grandes como la misma historia.
Pero yo, sin duda, creo que Periandro nos quiere mostrar la grandeza

de su ingenio y la elegancia de sus palabras (Persiles, 11, 14, p. 372).17

Mauricio es de parecer contrario al cura para quien, en las histo-
rias amorosas los detalles estdn al mismo nivel que la historia. Pero con
el comentario sobre el ingenio y las palabras pasamos a la siguiente
cuestion, ;como contar? Definitivamente no como se cuenta en los

16 Baquero, art. cit., p. 211.
17 Miguel de Cervantes, Los trabajos de Persiles y Sigismunda, ed. de Carlos Romero
Munoz, Cétedra, Madrid, 2004.
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libros de caballerias, pues en ellos las razones pueden hacer perder el
juicio, como a don Quijote que “desveldbase por entenderlas y des-
entrafarles el sentido, que no se lo sacara ni las entendiera el mesmo
Aristételes, si resucitara para solo ello” (Quijote, 1, 1); en estos libros
incluso don Quijote duda del ingrediente principal de todo relato: la
verosimilitud: “No estaba muy bien con las heridas que don Belianis
daba y recebia, porque se imaginada que, por grandes maestros que le
hubiesen curado, no dejaria de tener el rostro y todo el cuerpo lleno
de cicatrices y sefiales” (Quijote, 1, 1). La verosimilitud es el arte de
hacer la mentira creible, contar con propiedad un desatino.!® Pero si
algo se admira en la obra cervantina es la gracia que se requiere para
contar. Reiterados son los adjetivos que utiliza el narrador para elogiar
las caracteristicas de lo bien contado “suelta lengua, con voz suave”,
“voz reposada y clara” (Quijote, 1, 28); “voz agradable y reposada”
(Quijote, 1, 38), “breves y discretas razones” (Quijote, 1, 36), brevedad
y discrecién que provoca que el publico desee oir més: “que quisiera
que durara el cuento mds tiempo: tanta era la gracia con que Doro-
tea contaba sus desventuras” (Quijote, 1, 36), y siempre se hace notar
el silencio con el que se debe escuchar. El modo de contar es el que
admira, en palabras de don Fernando, que sintetizan la estética:

[...] el modo con que habéis contado este estrafio suceso ha sido tal,
que iguala a la novedad y estrafieza del mesmo caso: todo es peregrino
y raro y lleno de accidentes que maravillan y suspenden a quien los
oye; y es de tal manera el gusto que hemos recebido en escuchalle, que
aunque nos hallara el dia de mafiana entretenidos en el mesmo cuento,

holgdramos que de nuevo se comenzara (Quijote, 1, 42).

18 En la Primera parte, se plantea esta dicotomia en la historia de Valdovinos “his-
toria sabida de los nifios, no ignorada de los mozos, celebrada y aun creida de los viejos,
y, con todo esto, no més verdadera que los milagros de Mahoma. Esta, pues, le parecié

a él que le venia de molde para el paso en que se hallaba” (Quijote, 1, 5).
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Pues todo es mejor cuando se une fébula y forma, como le dice don
Quijote al cabrero: “proseguid adelante, que el cuento es muy bueno,
y vos, buen Pedro, le contdis con muy buena gracia” (Quijote, 1, 12).
Gracia que equivale a ser agradable, claro, suave, reposado y discreto.!®

Don Quijote une en su discurso de las armas y las letras contenido
y forma, como observa el narrador “de tal manera y por tan buenos
términos iba prosiguiendo en su platica don Quijote, que obligé a que
por entonces ninguno de los que escuchdndole estaban le tuviese por
loco” (Quijote, 1, 37), pero qué sucede cuando, en la Segunda parte,
narra al primo y a Sancho, ya no un discurso sino su experiencia en
la cueva de Montesinos. El epigrafe del capitulo reza asi: “De las ad-
mirables cosas que el estremado don Quijote conté que habia visto en
la profunda cueva de Montesinos, cuya imposibilidad y grandeza hace
que se tenga esta aventura por apécrifa” (Quijote, 11, 23). La lectura nos
conduce a la imposibilidad del suceso, mds ain cuando el narrador
nos cuenta que el traductor encuentra en el margen del manuscrito
estas palabras del mismo Cide Hamete:

No me puedo dar a entender puntualmente todo lo que en el antece-
dente capitulo queda escrito. La razén es que todas las aventuras hasta
aqui sucedidas han sido contingibles y verisimiles, pero esta desta cueva
no le hallo entrada alguna para tenerla por verdadera, por ir tan fuera de
los términos razonables. Pues pensar yo que don Quijote miente, sien-

do el més verdadero hidalgo y el mds noble caballero de sus tiempos,

19 George Haley ha encontrado en el pasaje del titerero Maese Pedro la expresién
o la exposicién del arte de contar cervantino: “Maese Pedro se oculta tras el retablo. Su
ayudante, varilla en mano, se sitta frente al escenario. Don Quijote, Sancho y los demds
espectadores esperan, excitados por la curiosidad. El ayudante empieza a hablar, pero no
llega a los oidos del publico lo que estd modulando. Su discurso ha sido interrumpido
por Cide Hamete, que interviene en este instante, y nos recuerda que estamos leyendo,
que estamos contemplando el espectdculo de otro publico que asiste a la funcién de que
habla”, “El narrador en Don Quijote: el retablo de Maese Pedro”, en G. Haley (ed.), £/
Quijote de Cervantes, Taurus, Madrid, 1984, pp. 269-287.
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no es posible, que no dijera él una mentira si le asaetearan. Por otra
parte, considero que él la conté y la dijo con todas las circusntancias
dichas, y que no pudo fabricar en tan breve espacio tan gran médquina
de disparates; y si esta aventura parece apdcrifa, yo no tengo la culpa,
y, asi, sin afirmarla por falsa o verdadera, la escribo. T4, lector, pues
eres prudente, juzga lo que te pareciere, que yo no debo ni puedo mis,
puesto que se tiene por cierto que al tiempo de su fin y muerte dicen
que se retratd della y dijo que ¢l la habia inventado, por parecetle que
convenfa y cuadraba bien con las aventuras que habfa leido en sus his-

torias (Quijore, 11, 24).

Don Quijote ha seguido las pautas del buen contar: primero,
se crea el ambiente y el espacio propicio para contar: “Las cuatro de
la tarde serfan, cuando el sol, entre nubes cubierto, con luz escasa y
templados rayos dio lugar a don Quijote para que sin calor y pesa-
dumbre contase a sus dos clarisimos oyentes lo que en la cueva de
Monesinos habia visto” (Quijote, 11, 23). Va contando puntualmente,
con detalles, su descenso y lo que vio “ala derecha mano” (Quijore, 11,
23), con la autoridad de un testigo a quien se le debe creer. Se detiene
cuando es interrumpido por Sancho que comenta sobre el punal:
“esta averiguacion no es de importancia, ni turba ni altera la verdad
y contesto de la historia” (Quijote, 11, 23). Continta contando con
gusto y, entre su experiencia, describe que vio a Dulcinea encantada;
hasta aqui Sancho habia estado atento y parece que creia el relato de
don Quijote, pero la verosimilitud se rompe, pues él es el creador del
encantamiento. No se persuade a que don Quijote miente (como
tampoco Cide Hamete), debe ser entonces que Merlin le ha puesto
esta historia en la imaginacién o quizd sea un sueno. Duda que con-
tinuard y que Sancho quiere que resuelva el mono adivino de maese
Pedro.?? “—El mono dice que parte de las cosas que vuesa merced

20 “[...] que vuestra merced dijese a maese Pedro preguntase a su mono si es ver-

dad lo que a vuestra merced le pasé en la cueva de Montesinos, que yo para mi tengo,
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vio o pasé en la dicha cueva son falsas, y parte verisimiles, y que esto
es lo que sabe, y no otra cosa, en cuanto a esta pregunta’ (Quijore, 11,
25). sPor qué todos (sabio-historiador, personajes y receptores) dudan
de la experiencia en la cueva? ;No hay acaso realidades que superan la
ficcién? ;No ha afirmado Cardenio que la locura de don Quijote es:
“tan rara y nunca vista, que yo no sé si queriendo invertarla y fabricar-
la mentirosamente hubiera tan agudo ingenio que pudiera dar en ella”
(Quijote, 1, 30)22! El agudo ingenio que la fabricé e inventd logré que
parezca que don Quijote hubiera tenido existencia real, ;debiéramos
no creer el relato de la cueva pero si la existencia real del caballero
andante? A don Quijote le hubiera valido este consejo:

Cosas y casos suceden en el mundo que, si la imaginacién, antes de
suceder, pudiera hacer que asi sucedieran no acertara a trazarlos y, asi,
muchos, por la raridad con que acontecen, pasan plaza de apdcrifos y
no son tenidos tan verdaderos como lo son. Y, asi, es menester que les
ayuden juramentos o, a lo menos, el buen crédito de quien los cuenta;
aunque digo que mejor serfa no contarlos, segtin aconsejan aquellos
antiguos versos castellanos que dicen:

Las cosas de admiracién

no las digas ni las cuentes,

que no saben todas gentes

cémo son (Persiles, 111, 16, p. 583).

con perddn de vuesa merced, que todo fue embeleco y mentira, o por lo menos cosas
sofiadas” (Quijote, 11, 25). Don Quijote concede pues “todo podria ser” (Quijote, 11, 25).

21 Forma que también es un recurso para justificar lo que uno puede narrar de s
mismo, y para que todos presten atencién vy silencio, asi el Cautivo empieza el relato
de la historia de su vida diciendo: “—Y, asi, estén vuestras mercedes atentos y oirdn un
discurso verdadero a quien podria ser que no llegasen los mentirosos que con curioso y
pensado artificio suelen componerse” (Quijote, 1, 38). También el cura, tras leer la novela
del Curioso impertinente, no puede persuadirse que sea verdad, incluso que, si es fingido,
ha fingido mal el autor pues no puede imaginar que haya marido tan necio “pero entre
marido y mujer, algo tiene del imposible; y en lo que toca al modo de contatle, no me
descontenta” (Quijote, 1, 35).
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El arte consiste entonces en tener la gracia de crear mundos donde
mentiras, suefios y verdades se tejan en el amplio y espacioso campo
de la ficcién. Cervantes despliega en él temas y estrategias para con-
tar: contar los sucesos personales a través de la oralidad o de cartas,
contar experiencias-visiones-suefios extraterrenos, en lo alto o en lo
bajo, como el vuelo de Clavileno o la cueva de Montesinos; contar la
vida pastoril fingida de la fingida Arcadia; contar lo que puede ocurrir
en el mundo de las novelas de caballerias: el barco encantado, el ena-
moramiento de la princesa del castillo; contar la realidad de la expul-
sién morisca, a través de un personaje que la experimenta y la narra;
contar en retrospectiva lo que no conoce el lector, como las trazas del
Caballero del Bosque, contar, en fin, la convivencia entranable de un
hidalgo y su vecino labrador. Con discrecién y gracia, Cervantes dio
la voz para contar a rusticos, barberos, curas, moriscos, bandidos, pi-
caros, pastores, personajes de romance, enamorados, cautivos, duefas,
titiriteros, monos, guardias, caballeros, poetas, escritores, impresores,
traductores, narradores, encantadores, moros y sabios. En fin, utili-
zando las palabras de Cide Hamete, pero dedicindoselas a Cervantes:

:Con qué palabras contaré esta tan espantosa hazana, o con qué razones
las haré creibles a los siglos venideros, o qué alabanzas habrd que no te
convengan y cuadren, aunque sean hiérboles sobre todos los hipérboles?
Tt a pié, td solo, td intrépido, ti magndnimo [...] Tus mismos hechos
sean los que te alaben, valeroso manchego, que yo los dejo aqui en su

punto, por faltarme palabras con qué encarecerlos (Quijoze, 11, 17).






LOS PLANTOS PARODICOS DE SANCHO
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Existe una gran variedad de nombres para referirse a la composi-
cién elegiaca: cantar u oracién finebre, responso, epitafio, estelas
funerarias, endecha, epicedio, planto, entre otros, cada uno con sus
pequenias variantes, pero en todos ellos se cantan las alabanzas a un
muerto y se celebran sus virtudes y cualidades naturales, de acuerdo
al discurso epideictico.

Segtn Félix Lecoy, el planctus es un canto funebre en el que se
alaban las virtudes y cualidades del difunto, y cuya estructura quedé
fijada desde el siglo 1x con las siguientes caracteristicas: “demostra-
cién de la pena de los supervivientes, elogio del fallecido, oracién por
el descanso de su alma y con frecuencia una invocacién a la muerte”.!
De acuerdo con Carlos Alvar, la estructura de los plantos tanto latinos
como provenzales o franceses es mds o menos homogénea y concuer-
da con los elementos de Lecoy, pero le anade tres mds: “invitacién
al lamento, linaje del difunto y enumeracién de dominios afectados
por la pérdida”.? Guillermo Serés® adjunta dos més para el planto mds
famoso del siglo xv, las Coplas de Manrique: la memoria o el recuerdo
de la fama imperecedera y el consuelo.

1 Félix Lecoy, Recherches sur le “Libro de Buen amor”, Droz, Paris, 1938, p. 209.

2 Carlos Alvar, “El planto por ciudades caidas en manos enemigas”, en Concepcién
Company, Aurelio Gonzélez y Lillian von der Walde (eds.), Discursos y representaciones en
la Edad Media, Universidad Nacional Auténoma de México-El Colegio de México-Uni-
versidad Auténoma Metropolitana, México, 1999, p. 33.

3 Guillermo Serés, “La elegfa de Juan Rodriguez del Padrén”, Hispanic Review,

62:1 (1994), pp. 13-14.
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Los plantos pueden acompafarse con una serie de manifestacio-
nes y gestos de dolor: ademads de las lgrimas y suspiros, desgarrarse las
vestiduras, arrojarse sobre el caddver, “mesarse los cabellos, aranarse la
cara, despedazarse, mutilarse, gritar”.4

Son conocidos en la literatura medieval los plantos de Mufio
Gustioz por sus hijos, los siete infantes de Lara, cuyos elogios hace
macabramente al contemplar sus cabezas degolladas; las Coplas de
Jorge Manrique por la muerte de su padre o el llanto de Pleberio por
la de Melibea. Dos casos de lamento paternal y uno filial nos bastan
para resumir que el género elegiaco estaba perfectamente aclimatado
en la Edad Media. Si continuamos a los siglos dureos, los textos siguen
empapados de ldgrimas y llantos de pastores, caballeros, amantes de la
ficcién sentimental y peregrinos de la bizantina. Recordemos s6lo un
lamento, el de Clareo ante el cuerpo descabezado de Florisea:

—Oh desdichada y sin ventura Florisea, y qué muerte tan dura los
hados te quisieron dar cortando y rasgando la hoja de tu vida en tan
tierna edad, no guardando las parcas la orden que a sus tiernos afios era
debida! ;Oh mares, oh cielos, oh montes, oh tierras. A vosotros me que-
jo, a vosotros llamo, a vosotros pido que no consintdis que viva quien

tan aborrecida la vida tiene!®

O cémo el personaje de Isea, la sin ventura, se autodefine por las

lagrimas: “Y al derramar destas mis continuas ldgrimas, las cuales tan

mis amigas son que ni ellas sin mf ni yo sin ellas vivir podemos”.®

No son menos impresionantes los continuos llantos y lamenta-
ciones por la muerte de Tirante que se ofan en toda la ciudad; y no

4 Eduardo Camacho Guizado, La elegia funeral en la poesia espasiola, Gredos,
Madrid, 1969, p. 31.

5 Alonso Nufez de Reinoso, Los amores de Clareo y Florisea y los trabajos de la sin
ventura Isea, ed. de Miguel Angel Teijeiro, Universidad de Extremadura, Céceres, 1991,
p.79.

6 Jbid., p. 81.
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menos imponentes las manifestaciones de dolor: el emperador desga-
rrdndose las vestiduras imperiales, el duque de Macedonia mesdndose
los cabellos o Carmesina arrojindose sobre el cuerpo muerto de su
amado y “ronpiendo sus vestiduras juntamente con los cueros de los
pechos y de la cara”;” “las duenas y doncellas todas descabelladas,
con las caras llenas de sangre, con los pechos descubiertos y llagados
manifestando a todos el mucho dolor que en sus coragones sienten”;8
las imprecaciones contra la “adversa fortuna”, los “hados crueles”
o la “enemiga muerte” y la peticién de la camisa de Tirante como
consolacién. Inmediatamente, se sucede la muerte del Emperador
por la tristeza de ver a su hija sumida en el dolor y se renuevan los
llantos “con gran multitud de ldgrimas que allf fueron derramadas”;’
la princesa se coloca en medio de los caddveres de Tirante y el Empe-
rador para dejarse morir y contindan las exequias y lutos por los tres.

Sin embargo, el planto elegiaco tiene su cara jocosa en las parodias
que se hacen del mismo. Baste recordar solamente el del Arcipreste
por la muerte de la vieja Trotaconventos, aunque la critica se deba-
te entre la seriedad y la jocosidad de este planto,!? o entre las parodias
de epitafios, las que hace el propio Cervantes por la pluma de dos
académicos de Argamasilla ante el sepulcro de Dulcinea donde la
recuerdan “de rostro amondongado” y “de carnes rolliza”.

Pero vayamos a Sancho, que es bastante temeroso y llorén, aunque
él le confiese a Ricote que no suele ser muy llorén (Quijote, 11, 55). En
ambas partes de la novela hay tres plantos por la pretendida muerte

de su sefior y otros tantos por su rucio.

7 Joanot Martorell, Tirante el Blanco, trad. castellana del siglo xv1, ed., introd. y
notas de Martin de Riquer, Planeta, Barcelona, 1990, p. 1074.

8 Ibid., pp. 1076-1077.

9 Ibid., p. 1083.

10 Lecoy es partidario del tono burlesco de la elegia del Arcipreste, en cambio,
Marfa Rosa Lida y Pedro Salinas creen en la sinceridad de la misma. Citados por Ca-
macho, gp. cit., p. 103.



194  MARIA JOSE RODILLA

El primero (Quijote, 1, 52) por su sefior lo encontramos en la
tltima aventura de la Primera parte, la de los disciplinantes, cuando
don Quijote ha sido apaleado. El narrador nos predispone a la lectura
cémica del mismo: “Sancho no hizo otra cosa que arrojarse sobre el
cuerpo de su sefor, haciendo sobre él el més doloroso y risuefio llanto
del mundo, creyendo que estaba muerto”.!! La parodia estriba en que
el lector sabe que don Quijote no estd muerto y en que el llanto se
anuncia paradéjicamente como “risuefio” y “doloroso”. Enseguida las
alabanzas al pretendido muerto, altisonantes y alusivas a la honra, a
la fama y al valor, se desinflan al convivir con palabras vulgares como
“garrotazo”. No son extrafas en la elegfa la hipérbole y la magnifica-
cidn, asi es que, entre las caracteristicas que aducia Alvar, el dominio
afectado por la ausencia de don Quijote no es sélo la Mancha sino
nada menos que el mundo entero, que quedard a merced de los “mal-
hechores”, y que se repite inmediatamente en “malas fechorfas”, como
si no hubiera tenido a mano otro sinénimo. Para continuar en la clave
parddica, Sancho, entre sus muchas prevaricaciones lingiiisticas, tras-
toca las palabras de Virgilio, quien por boca de Anquises anunciara el
destino de Roma: “parcere subiectis et debellare superbos™? y Sancho
dice: “humilde con los soberbios y arrogante con los humildes” (Qui-
jote, 1, 52). Se suceden otras enumeraciones que podriamos abarcar en
el “elogio superlativo”,!? porque el pretendido muerto sobresale por
encima de los demds en las virtudes de “caballero andante, que es todo
lo que decir se puede” (Quijote, 1, 52), aunque dos de las alabanzas
pertenecen al “elogio comparativo”™ la primera es la metdfora con la
que comienza el panegirico: “;Oh flor de la caballeria” (Quijote, 1, 52).
La segunda es la comparacién con hombres ilustres de la Antigiiedad:

T Miguel de Cervantes, E/ ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, ed. introd.
y notas de Martin de Riquer, Planeta, Barcelona, 1980, I, 52, p. 554.

12 Citado por Ldzaro Carreter en “Estudio preliminar”, Miguel de Cervantes, Don
Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Instituto Cervantes-Critica, Barcelona,
1998, p. XXX.

13 Camacho, ap. cit., p. 73.
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“;Oh liberal sobre todos los Alejandros” (Quijote, 1, 52), que le permi-
te a Sancho introducir la nota de gratitud al muerto: “;pues por sélo
ocho meses de servicio me tenias dada la mejor insula que el mar cine
y rodea!” (Quijote, 1, 52). Lamentacién y panegirico y como manifes-
taciones de dolor: “arrojarse sobre el cuerpo de su sefior”, “ligrimas
en los ojos” y, por ultimo, las “voces y gemidos” que reviven a don
Quijote son los elementos en los que se arraiga este llanto sincero y
encomidstico de Sancho por su amo.

El segundo planto de Sancho por don Quijote se da en la aventura
de los leones (Quijote, 11, 17). Se trata de una muerte anunciada por

el narrador por el peligro al que se expone el caballero:

Lloraba Sancho la muerte de su sefior, que aquella vez sin duda crefa
que llegaba en las garras de los leones, maldecia su ventura y llamaba
menguada la hora en que le vino al pensamiento volver a servirle; pero
no por llorar y lamentarse dejaba de aporrear al rucio para que se alejase
del carro (Quijote, 11, 17).

El lamento de Sancho es acompafiado por la maldicién de su mala
ventura y la puesta a salvo de él y su burro. En esta ocasién, segtn nos
informa el narrador, el que hace la alabanza es “el autor de esta ver-
dadera historia”, quien parece imitar a Sancho, pero con una retérica
ampulosa en la que abundan “hipérboles sobre todos los hipérboles™:
“Oh fuerte y sobre todo encarecimiento animoso don Quijote de la
Mancha”; metdforas: “espejo donde se pueden mirar todos los valien-
tes del mundo”; comparaciones con héroes de la historia reciente de
Espana: Manuel de Ledn, del tiempo de los Reyes Catdlicos, quien,
segun Martin de Riquer, entré a la jaula de un leén para recoger un
guante que se le habia caido a una dama (Quijore, 1, 49) y una serie
de apéstrofes en segunda persona: “Tu a pie, ta solo, td intrépido,
ti magndnimo” (Quijote, 11, 17). Este discurso retérico del autor,
que se infla y desinfla en cada frase, estd contribuyendo a la parodia
cuando, por un lado, se hace uso del tépico de lo indecible, segtin lo
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define Curtius, de no hallar palabras suficientes para el encomio del
“valeroso manchego” y, por otro, se hace un guifio burlesco aludiendo
a las espadas cortadoras del “perrillo” 0 a que el escudo no era “de muy
luciente y limpio acero” (Quijote, 11, 17).

Después de estas pretendidas muertes de don Quijote, cabria
considerar un tercer planto de Sancho por la muerte verdadera de
don Quijote, aunque los dos primeros plantos hay que leerlos en clave
jocosay en cambio, en el dltimo, encontramos un discurso jocoserio.
Por un lado, don Quijote, en su trance final, ya no admite las burlas
de sus paisanos ni las invitaciones a la vida pastoril, pero, por otro, las
descripciones de las manifestaciones de dolor por parte del narrador,
contindan en clave burlesca, a juzgar por las expresiones “hacer puche-
ros” o “terrible empujén”: Sancho “comenzé a hacer pucherosy a de-
rramar ldgrimas”; “estas nuevas dieron un terrible empujén a los ojos
prefnados de ama, sobrina, y de Sancho Panza, su buen escudero; de tal
manera, que los hizo reventar las ldgrimas de los ojos y mil profundos
suspiros del pecho” (Quijote, 11, 74). El llanto de Sancho es sincero,
por un lado, cuando le insta a no dejarse morir de melancolia, que, a
decir de Savater, es “lo que nos mata desde dentro, sin colaboracién
ninguna de mano ajena, cuando enloquecemos de cordura”, 4y, por
otro, lo anima de nuevo a desencantar a Dulcinea y a seguir la vida
pastoril. El epitafio a cargo de Sansén Carrasco es igualmente jocoso,
con lo cual se desinfla de patetismo la muerte de don Quijote, que no
resulta en modo alguno dramdtica, a pesar de las continuas ldgrimas
de los asistentes, sobre todo, porque con la herencia se olvidan pronto
las penas, como sentencia el narrador.

Veamos ahora los 3 plantos por el burro, su otro compafiero in-
separable: El primero (Quijote, 1, 23) aparece en la segunda edicién
de Juan de la Cuesta: “Comenzé a hacer el mds triste y doloroso
llanto del mundo...” en el que elogia a su burro como si se tratara

14 Fernando Savater, “Savater defiende las locuras del caballero andante en su
batalla contra la muerte”, E/ Pais, viernes 18 de junio de 2004, p. 32.
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de su propio hijo o de un héroe. El enfoque elegiaco de este planto
cabria dentro de lo que Camacho Guizado ha calificado de “realismo
sentimental”,!> pues confirma la relacién personal entre Sancho y su
rucio. El sistema encomidstico se hace a través de la amplificatio con
locuciones que denotan la proximidad y el parentesco por la inclusién
del adjetivo posesivo “mi” o el plural “mis”, referidos a su familia, a sus
vecinos y a su propia persona: “—;jOh, hijo de mis entrafas, nacido
en mi mesma casa, brinco de mis hijos, regalo de mi mujer, envidia
de mis vecinos, alivio de mis cargas, y, finalmente, sustentador de la
mitad de mi persona, porque con veinte y seis maravedis que ganaba
cada dfa mediaba yo mi despensa!” (Quijore, 1, 23). La jocosidad re-
side en el encarecimiento o “sobrepujamiento”, segtin terminologia
de Curtius, del rucio hiperbolizado como hijo de sus entranas, por
encima de sus propios hijos, que aparecen en segundo lugar, y de su
mujer, en tercero. Inmediatamente, la nota interesada de los mara-
vedis que ganaba con él y lo que acaba de perder, que equivaldria a
la afectacién por la pérdida de las elegfas, aunque, en este caso, no se
trata de un lamento de muerte sino de ausencia por el robo de Ginés
de Pasamonte. Don Quijote es el encargado de hacer la consolatio
al ofrecerle tres pollinos a cambio: “Consoldse Sancho con esto, y
limpié sus ldgrimas, templé sus sollozos y agradecié a don Quijote la
merced que le hacia” (Quijote, 1, 23). Mds adelante, Sancho recuerda
este planto en el capitulo II, 4, cuando le explica a Sansén Carrasco
cémo le hurtaron el rucio cuando dormia sentado sobre él y en su
lugar le pusieron cuatro estacas, lo cual da pie a otra comparacién con
personajes de los Orlandos, pero no un héroe sino el ladrén Brunelo,
y a la evocacién del planto: “Acudiéronme ligrimas a los ojos, y hice
una lamentacién que, si no la puso el autor de nuestra historia, puede
hacer cuenta que no puso cosa buena” (Quijote, 11, 4). Sancho no sélo
tiene conciencia de que sus gracias o, en este caso, los lamentos deben

ser consignados por el autor, sino que ademds el llanto por el burro es

15 Camacho, 0p. cit., p. 110.
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la argucia de la que se vale Cervantes para subsanar el error del robo
del rucio en la primera edicién.

El segundo planto de Sancho por su asno (Quijoze, 11, 29) se
refiere no a la muerte sino al desamparo en que lo dejan a la ori-
lla del Ebro junto a Rocinante: “comenzé a temblar temiendo su
perdicién, pero ninguna cosa le dio mds pena que oir roznar al
rucio y el ver que Rocinante pugnaba por desatarse...” (Quijote, 11,
29). Inmediatamente, se sucede el elogio: “;Oh carisimos amigos,
quedaos en paz y la locura que nos aparta de vosotros, convertida
en desengano, nos vuelva a vuestra presencia!” (Quijote, 11, 29). La
parddica y superlativa prosopopeya con la que califica a las bestias
y la petitio por la que ruega volverlos a ver desata la ira de don Qui-
jote, quien lo reprende tachdndolo de “cobarde criatura”, “corazén
de mantequillas” y “4nimo de ratén casero”, de manera que no hay
consolatio esta vez para Sancho sino una imprecacién por su llanto
infundado y una distraccién con los cémputos de Ptolomeo, la linea
equinoccial y los piojos.

En el tercer planto de Sancho por el burro (Quijote, 11, 55), al
caer a la sima, de nuevo es el rebuzno del rucio el que acongoja a
Sancho descrito a través de una prosopopeya: “oyé que el rucio se
quejaba tierna y dolorosamente” (Quijote, 11, 55), como si se tratara
del pastor de alguna égloga garcilasiana. Este planto lamenta, desde
la misma sepultura, la muerte inminente de ambos por hambre, por
estar sepultados en vida y por miedo. Es el planto que mds dura,
pues las “miserables quejas y lamentaciones” se desarrollan a lo largo
de toda una noche y parte de la manana siguiente hasta que es resca-
tado por su amo. Comienza con el tépico de la veleidad de fortuna: de
gobernador de una insula a sepultado en una sima, es decir, Sancho
evoca y contrapone “un estado feliz anterior” con el dolor actual, que
segin Eduardo Camacho “es el elemento elegfaco por excelencia”.1®

El temor a la muerte de ambos le lleva a disertar sobre “la accién de

16 Camacho, ap. cit., p. 170.
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la muerte en el hombre, en su cuerpo, en su persona”,!” es decir, en
los huesos “mondos, blancos y raidos, y los de mi buen rucio con
ellos” (Quijote, 11, 55) y de los huesos mezclados de ambos se deriva
al tema de la amistad. Después Sancho dirige el lamento a su tnico
interlocutor, el asno, acompanado de una autoinculpacién: “;Oh
companero y amigo mio, qué mal pago te he dado de tus buenos
servicios! Perdéname...” (Quijote, 11, 55), mds una petitio: “pide a la
fortuna, en el mejor modo que supieres, que nos saque deste miserable
trabajo en que estamos puestos los dos” (Quijore, 11, 55) y en seguida,
se parodia la consolacién elegiaca con una hipérbole absurda y fuera
de lugar como quererle poner una corona de laurel al rucio, “que no
parezcas sino un laureado poeta” (Quijote, 11, 55), al mismo tiempo,
que se denigra a los poetas por asimilarlos al asno y porque junto a la
corona le promete darle el doble de comida. Las actitudes t6picas que
mids destacan en este planto son el temor, la angustia, la autocompa-
sién: “desdichado de mi, y en qué han parado mis locuras y fantasfas!
“;miserables de nosotros...”, la autoinculpacién y la consolacién, que
se pone en practica literalmente con el refrén: “todos los duelos con
pan son menos” y Sancho saca un pan de las alforjas y se lo da a su
jumento. Como signos exteriores de las lamentaciones hay continuas
voces y los rebuznos del rucio. Aunque de una manera parédica, en
este planto por si mismo y por su rucio es en el que més se aprecia el
fin de movere los dnimos del receptor para que se compadezca de su
situacién de sepultado en vida.

Este planto encuentra su simetria en la obra como imitacién
degradada de la bajada a la cueva de Montesinos que don Quijote
acomete con valentia y Sancho ‘“menoscabado de dnimo” (Quijote, 11,
55). El propio Sancho relaciona ambos episodios en dos ocasiones a
través de la comparacién de amo y escudero, la primera, cuando dice
que don Quijote vio “visiones hermosas y apacibles” y él, en cambio,
“sapos y culebras” (Quijote, 11, 55), que parece un eco de la sepultura

17 Ibid., p. 180.
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de don Rodrigo; y la segunda, al decir que su amo tendria esas oscu-
ridades por “jardines floridos y palacios de Galiana”, pero para él no
son sino “profundidades y mazmorras” (Quijore, 11, 55).

Como conclusiones podemos adelantar que Cervantes conocia
muy bien a los poetas lamentatorios asi como la tépica retérica del
discurso elegiaco, de la cual echa mano en los plantos de nuestro corpus
para distorsionarla, parodiarla o banalizarla. En todos los plantos se dan
de una manera mds o menos desarrollada, tres elementos fundamenta-
les: el lamento, la alabanza y la consolacién. Los lamentos, usualmente
a cargo de Sancho, excepto en la verdadera muerte de don Quijote, en
la que también lloran ama y sobrina, siempre son descritos con sehales
externas de dolor: ojos prenados de ldgrimas, llanto copioso, gemidos
y voces lastimeros, suspiros del pecho, la accién de arrojarse sobre el
cuerpo de don Quijote y los rebuznos del rucio; las alabanzas se hacen
a través de exclamaciones: joh!; seguidas de apdstrofes: “carisimos
amigos”, “t0”; metdforas, entre las que sobresalen “flor” y “espejo” y
comparaciones encomidsticas, que se dan en los mismos términos que
en las elegfas serias: a don Quijote se le compara con Alejandro y al
rucio con un poeta laureado. El tépico de la consolatio, que hemos visto
en algunos de estos lamentos, no es la conviccién de la idea de que
“todos debemos morir”, motivo al que “recurrian los poetas y sabios de
la Antigiiedad”,'8 ni la de la moral caballeresca al estilo de Manrique,
que halla consuelo en la fama péstuma de su padre o en la salvacién
cristiana, sino que la consolacién cervantina se presenta como una
solucién material, una moneda de cambio: la cédula con tres pollinos
para Sancho o la parte de la herencia que le asigna Alonso Quijano
al morir; el pan de las alforjas para el rucio o la promesa de darle los
piensos doblados. Finalmente, el epitafio de Sansén Carrasco cierra las
parédicas lamentaciones con la fama del valiente manchego resumida
en dos palabras irrisorias: “el espantajo y el coco del mundo”.

18 Ernst Robert Curtius, Literatura europea y Edad Media latina, Fondo de Cultura
Econémica, México, 1975, t. I, p. 124.
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CoRrUS DE LOS PLANTOS

Sancho no hizo otra cosa que arrojarse sobre el cuerpo de su sefior,
haciendo sobre él el mds doloroso y risueno llanto del mundo, creyen-
do que estaba muerto [...] Oyeron que Sancho Panza, con ldgrimas
en los ojos, decia:

—;Oh flor de la caballeria, que con solo un garrotazo acabaste
la carrera de tus bien gastados afios! ;Oh honra de tu linaje, honor y
gloria de toda la Mancha, y aun de todo el mundo, el cual faltando td
en él, quedard lleno de malhechores, sin temor de ser castigados de sus
malas fechorias! ;Oh liberal sobre todos los Alejandros, pues por solos
ocho meses de servicio me tenias dada la mejor insula que el mar cifie
y rodea! ;Oh humilde con los soberbios y arrogante con los humildes,
acometedor de peligros, sufridor de afrentas, enamorado sin causa, imi-
tador de los buenos, azote de los malos, enemigo de los ruines, en fin,
caballero andante, que es todo lo que decir se puede (Quijorte, 1, 52).

Lloraba Sancho la muerte de su sefior, que aquella vez sin duda crefa
que llegaba en las garras de los leones; maldecia su ventura, y llamaba
menguada la hora en que le vino al pensamiento volver a servirle;
pero no por llorar y lamentarse dejaba de aporrear al rucio para que se
alejase del carro [...] Y es de saber que, llegando a este paso, el autor
de esta verdadera historia exclama y dice: §Oh fuerte y sobre todo
encarecimiento animoso don Quijote de la Mancha, espejo donde se
pueden mirar todos los valientes del mundo, segundo y nuevo don
Manuel de Leén, que fue gloria y honra de los espafoles caballeros!
:Con qué palabras contaré esta tan espantosa hazafa, o con qué ra-
zones la haré creible a los siglos venideros, o qué alabanzas habrd que
no te convengan y cuadren, aunque sean hipérboles sobre todos los
hipérboles? Tt a pie, tt solo, ti intrépido, ti magndnimo con sola una

espada y no de las del perrillo cortadoras, con un escudo no de muy
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luciente y limpio acero, estds aguardando y atendiendo los dos mds
fieros leones que jamds criaron las africanas selvas. Tus mismos hechos
sean los que te alaben, valeroso manchego; que yo los dejo aqui en su
punto, por faltarme palabras con que encarecerlos’ (Quijote, 11, 17).

Sancho —que ya sabia por nuevas del bachiller en qué estado estaba
su sefor—, hallando a la ama y a la sobrina llorosas, comenzé a hacer
pucheros y a derramar ldgrimas. Acabése la confesién, y sali6 el cura,
diciendo:

—Verdaderamente se muere, y verdaderamente estd cuerdo Alon-
so Quijano el Bueno; bien podemos entrar para que haga su testa-
mento.

Estas nuevas dieron un terrible empujén a los ojos prenados de
ama, sobrina, y de Sancho Panza su buen escudero; de tal manera,
que los hizo reventar las ldgrimas de los ojos, y mil profundos suspiros
del pecho [...]

—iAy! —respondié Sancho, llorando—: No se muera vuestra
merced, sefior mio, sino tome mi consejo, y viva muchos afios; porque
la mayor locura que puede hacer un hombre en esta vida es dejarse
morir, sin mds ni mds, sin que nadie le mate, ni otras manos le acaben

que las de la melancolia (Quijore, 11, 74).

Sali6 el aurora alegrando la tierra y entristeciendo a Sancho Panza,
porque hall6 menos su rucio; el cual, viéndose sin él, comenzé a
hacer el més triste y doloroso llanto del mundo, y fue de manera que
don Quijote desperté a las voces y oy6 que en ellas decia: —;Oh,
hijo de mis entrafias, nacido en mi mesma casa, brinco de mis hijos,
regalo de mi mujer, envidia de mis vecinos, alivio de mis cargas, y,

finalmente, sustentador de la mitad de mi persona, que porque con



LOS PLANTOS PARODICOS DE SANCHO 203

veintiséis maravedis que ganaba cada dia mediaba yo mi despensal—
Don Quijote que vio el llanto y supo la causa, consolé a Sancho con
las mejores razones que pudo, y le rogd que tuviese paciencia, prome-
tiéndole de darle una cédula de cambio para que le diesen tres en su
casa, de cinco que habia dejado en ella. Consoldse Sancho con esto,
y limpié sus ldgrimas, templé sus sollozos y agradecié a don Quijote
la merced que le hacia (Quijote, 1, 23, Juan de la Cuesta, 1605).

Comenz6 a temblar temiendo su perdicién, pero ninguna cosa le dio
mds pena que oir roznar al rucio y ver que Rocinante pugnaba por
desatarse, y dijole a su senor:

—El rucio rebuzna, condolido de nuestra ausencia, y Rocinante
procura ponerse en libertad para arrojarse tras nosotros. jOh carisi-
mos amigos, quedaos en paz, y la locura que nos aparta de vosotros,
convertida en desengafo, nos vuelva a vuestra presencia!

Y en esto, comenzé a llorar tan amargamente, que don Quijote,
mohino y colérico, le dijo:

—:De qué temes, cobarde criatura? ;De qué lloras, corazén de
mantequillas? ;Quién te persigue, o quién te acosa, 4nimo de ratén
casero, o qué te falta, menesteroso en la en la mitad de las entranas

de la abundancia? (Quijote, 11, 29).

Sancho se congojé mucho, especialmente cuando oy6 que el rucio se
quejaba tierna y dolorosamente; y no era mucho, ni se lamentaba de
vicio, que, a la verdad, no estaba muy bien parado.

—iAy —dijo entonces Sancho Panza—, y cudn no pensados
sucesos suelen suceder a cada paso a los que viven en este miserable
mundo! ;Quién dijera que el que ayer se vio entronizado gobernador

de una insula, mandando a sus sirvientes y a sus vasallos, hoy se habia



204  MARIA JOSE RODILLA

de ver sepultado en una sima, sin haber persona alguna que le reme-
die, ni criado ni vasallo que acuda a su socorro? Aqui habremos de
perecer de hambre yo y mi jumento si ya no nos morimos antes, ¢l
de molido y quebrantado, y yo de pesaroso. A lo menos, no seré yo tan
venturoso como lo fue mi sefior don Quijote de la Mancha cuando
decendié y bajé a la cueva de aquel encantado Montesinos, don de
hall6 quien le regalase mejor que en su casa, que no parece sino que
se fue a mesa puesta y a cama hecha. Alli vio él visiones hermosas y
apacibles, y yo veré aqui, a lo que creo, sapos y culebras. ;Desdichado
de mi, y en qué han parado mis locuras y fantasias! De aqui sacardn
mis huesos cuando el cielo sea servido que me descubran, mondos,
blancos y raidos, y los de mi buen rucio con ellos, por donde quizd
se echard de ver quién somos, a lo menos, de los que tuvieren noticia
que nunca Sancho panza se apart6 de su asno, ni su asno se apartd
de Sancho Panza. Otra vez digo: jmiserables de nosotros, que no ha
querido nuestra corta suerte que muriésemos en nuestra patria y entre
los nuestros, donde ya que no hallara remedio nuestra desgracia, no
faltard quien dello se doliera, y en la hora tltima de nuestro pasamien-
to nos cerrara los ojos! ;Oh compafero y amigo mio, qué mal pago te
he dado de tus buenos servicios! Perdéname y pide a la fortuna, en el
mejor modo que supieres, que nos saque deste miserable trabajo en
que estamos puestos los dos; que yo prometo de ponerte una corona
de laurel en la cabeza, que no parezcas sino un laureado poeta, y de
darte los piensos doblados.

Desta manera se lamentaba Sancho Panza, y su jumento le escu-
chaba sin responderle palabra alguna; tal era el aprieto y angustia en
que el pobre se hallaba. Finalmente, habiendo pasado toda aquella
noche en miserables quejas y lamentaciones, vino el dia [...] y sacando
de las alforjas, que también habian corrido la mesma fortuna de la
caida, un pedazo de pan, lo dio a su jumento, que no le supo mal,
y dijole Sancho, como si lo entendiera: —Todos los duelos con pan

son buenos (Quijote, 11, 55).
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Bastante se ha dicho sobre la importancia de la risa en la confeccién
del Quijote, pues Cervantes le otorgd un nivel de protagonismo que
tenfa que ver, nada mds y nada menos, con la estructura misma de la
obra. Me atreveria a decir que es en virtud de los mecanismos y téc-
nicas para provocar la risa que la Primera parte de la obra cervantina
alcanza un éxito rotundo, y es también gracias a éstos que en la Segun-
da parte se puede hallar cierta perfeccion técnica, sobre todo cuando
se sabe que Cervantes tenia certeza de lo que habia gustado mds a sus
lectores. No obstante, la riqueza que supone el uso de estos recursos,
para el andlisis de ambas partes, ha dado pie a distintas interpretacio-
nes basadas, principalmente, en las teorfas contempordneas. Sin duda,
se han evidenciado interesantes aristas, pero se ha echado en falta
una revisién profunda, siguiendo la linea de Isafas Lerner y Anthony

Close,! que ponga en perspectiva la obra en relacién con los textos

' Me refiero a trabajos como los de Isafas Lerner, “El Quijote palabra por palabra”,
Edad de Oro, XV (1996), pp. 63-74; y Anthony Close, Cervantes y la mentalidad cémica
de su tiempo, Centro de Estudios Cervantinos, Alcald de Henares, 2006. Mds reciente-

mente: Marina Mestre Zaragoza “Le role du rire dans le Don Quichotte de Cervantes” en
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candnicos de la época, y, en este caso, con los que preceptuaban el uso
de la risa; esto ayudaria a fijar la obra en un sistema referencial para
entender més a fondo hasta dénde llega la propuesta del autor. Sin
embargo, por ahora mi propésito es esbozar algunas coincidencias que
hay entre la obra de Cervantes y las preceptivas sobre la risa.

Este interés por la risa respondi6 a un gusto del momento que se
extendié hasta el dmbito culto, desde el que se fue gestando paulatina-
mente un cambio en el canon. Las huellas de las preceptivas italianas
renacentistas son evidentes, pues hubo una creciente propensién por
desarrollar el ingenio en los derroteros de la risa, que mds que nada
pertenecian al dmbito popular, pero que en ese momento hallaron
su legitimacién en el dmbito culto por medio de la lectura de autores
cldsicos como Aristételes, Cicerédn, Quintiliano, Horacio, entre los
mds sobresalientes. No hay que olvidar que varios humanistas del
quinientos se aventuraron a hacer la traduccion y exegesis de la Poética
de Aristételes, lo que provocé que salieran distintos comentarios que
reflexionaban no sélo sobre el primer libro, Gnica parte conservada,
sino sobre ese segundo libro en el que supuestamente el estagirita
discurrié acerca de la comedia. Este espacio indeterminado de la
risa no fue un obstdculo para los comentaristas, al contrario, varios
de ellos se dieron a la tarea de reconstruir las caracteristicas de este
género tomando como base lo que Aristételes habia alcanzado a decir
sobre esto en la Poéticay en la Retérica. Entre esta némina de comen-
taristas encontramos a Fausto (1511), Trissino (1529), Robortello
(1548), Maggi (1550), Victorio (1560) y Riccoboni (1585), quienes
presentaron estas reflexiones que incorporaban, no sélo la perspectiva
aristotélica, sino también tradiciones no aristotélicas como la de Ho-

racio, Cicerén, Quintiliano y Terencio.? Estos fueron una guia para

Philippe Rabaté y Hélene Trope (eds.), Autour de Don Quichotte de Miguel de Cervantes,
Presses Sorbonne Nouvelle, Paris, 2015, pp. 103-111.

2 Véase Juan Carlos Pueo, Ridens et ridiculus: Vicenzo Maggi y la teoria humanista
de la risa, Anexos de Tropelias, Zaragoza, 2001.
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las reflexiones sobre poética, y especificamente sobre la comedia, que
se hicieron en la Peninsula; por ejemplo, Cascales al discurrir sobre
la risa en sus Tablas poéticas (1604) dice: “Ni yo os pienso decir mds
acerca de ella; y si desedis mds, leed a Vicencio Madio, leed a Anto-
nio Riccobono, leed a Castelvetro, leed a Trissino, leed a Minturno,
y no olvidéis a nuestro Pinciano”.> Ademds, en las categorias que
propone de lo risible se percibe, muy someramente, la huella de De
ridiculis de Maggi. Asimismo, el Pinciano en su Philosophia antigua
poética (1596) al reflexionar sobre la risa respecto a la comedia sigue
muy de cerca 1/ Cortegiano (1528)* de Castiglione —cuyas lecturas
de Aristételes y Cicerdn son evidentes— pues también muestra el
nivel de importancia que tenia este recurso dentro del dmbito corte-
sano: hacer reir se consideraba una marca de inteligencia. Esto a su
vez venia de Pontano, quien habia recuperado la importancia de lo
risible en el concepto de Vir doctus et facetus en su obra De Sermone
(1509). Como se verd mds adelante este aspecto de la risa en la corte
es imprescindible en la Segunda parte del Quijoze.

Ahora bien, todas estas referencias nos sirven para darnos una
idea de como se lefan y comentaban las obras cldsicas que se usaron
para reflexionar sobre qué era y qué causaba la risa. El hecho de
que Cascales remita a estas lecturas italianas significa que de alguna
manera eran accesibles al dmbito culto y, por tanto, que circulaban
en la Peninsula.> Ahora bien, no hay que perder de vista que la me-
diacién que hacia esta serie de comentos a la obra de Aristételes no

3 Francisco Cascales, Tablas poéticas, ed. de Benito Brancaforte, Espasa-Calpe,
Madrid, 1975, p. 226.

4 Como se sabe la traduccién de Boscan (1534) gozé de gran éxito en la Peninsula
(nueve ediciones), lo que es evidencia de la gran influencia que ejercié en el Siglo de Oro
(Marcelino Menéndez y Pelayo, “Estudio sobre Castiglione”, en Baldassar Castiglione, £/
cortesano, trad. Juan Boscdn, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid,
1942, p. L).

5 Al respecto Edward Riley (Introduccién al Quijote, trad. Enrique Torner Montoya,
Critica, Barcelona, pp. cxxx-cxxxi) sefiala: “[...] no cabe duda de que [Cervantes] habia
leido mucho, tanto autoridades italianas como espafolas [...] se ve una correspondencia
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impedia que se conociera de primera mano, ya que era la referencia
obligada tanto para la ratio studiorum de los jesuitas como para los
programas que se impartian en el Estudio de Lépez de Hoyos o las
escuelas sevillanas a las que se sabe que Cervantes habia asistido. Sin
embargo, con esto no estoy tratando de sugerir que ¢l hubiera leido
a Aristételes o sus comentos a modo de receta o manual para hacer
su obra —aunque hay evidencia de que tenia estas lecturas en la
cabeza—, pues, ademds de que hacer reir dependia del ingenio, seria
poco probable imaginar que aquel que habia reprochado a Lope en
su primer prélogo el abuso de erudicién y habia puesto en evidencia
que las alusiones cldsicas provenian probablemente del Raviso Textor u
otras misceldneas,® hubiera presumido —o al menos no abiertamen-
te— que su obra habia surgido de los conceptos y técnicas retéricas
que los autores cldsicos o los comentaristas italianos preceptuaban
para mover a risa; y digo no abiertamente, porque Cervantes no iba
en contra del conocimiento humanistico que ponia como modelo a
los autores grecolatinos, porque ademis lo seguia, pero reprobaba ese
alarde de erudicién que muchas veces provenia tan sélo de manuales,
pues tal como lo sugeria Castiglione en 7/ Corteggiano, habia que huir
de la afectacién (demasiada diligencia en parecer mejor que todos),
encubrir el arte y mostrar cierto descuido para que no se viera la fatiga
en adquirir el conocimiento; esto daba como resultado maravilla o
admiracién: “la mejor y mds verdadera arte es la que no parece ser
arte”.” Quizd el problema no era el hecho de que se consultaran esas

que parece ser algo més que fortuita con algtin pasaje de Torcuato Tasso, Giraldi Cinthio,
Alessandro Piccolomi, Minturno y tal vez Castelvetro, entre los italianos”.

6 Véase la relacién de la obra de Cervantes con la Silva de varia leccion en Isaias
Lerner, “Formas de conocimiento y ficcién cervantina’, en Melchora Romanos (coord.),
Alicia Parodi y Juan Diego Vila (eds.), Para leer a Cervantes. Estudios de literatura espariola
Siglo de Oro, EUDEBA, Buenos Aires, 1999, t. 1, pp. 65-82.

7 Baldassar Castiglione, op. cit., p. 168 o p. 42. También esta idea de talante cice-
roniana aparece en el Didlogo de la lengua (1535) de Juan de Valdés (J. Martin Alegria,
Madrid, 1860, pp. 160-161).
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misceldneas o diccionarios mitolégicos, porque sin duda Cervantes

8 sino que se alardeara de

las conocié y es probable que las utilizara,
ese conocimiento.

Asi, no es ningln secreto que en el Quijote haya muchas refe-
rencias cldsicas. Segtin Antonio Barnés Vizquez hay 1274 alusiones
explicitas e implicitas, de las cuales 743 pertenecen a la Segunda
parte.? Cervantes la mayoria de las veces las encubrié al ponerlas en
boca de los mds desacreditados. Es una realidad que escondia sus
tesoros (o verdades) en la humildad de los personajes, aquellos que
eran de barro. El mismo don Quijote, siendo modelo de humanista,
resulta una fuente poco fiable por su locura, pero discurre, entre
otros temas, sobre la verosimilitud aristotélica y sefala la importan-

cia de la retérica ciceroniana para alabar a Dulcinea;!”

en otro pasaje
se le llama directamente “Cicerén de la elocuencia”. Asimismo, otra
alusién a una frase del rétor romano aparece en boca de un personaje
bajo como Teresa Panza, pues refiere al “peor perseverar de los mal-
dicientes” (Quijote, 11, 5), cuyo origen estd en las Filipicas (X1I, 11,
5),!! cuando habla de que no le gustaria ascender de posicién social,
porque todos murmurarian. Sin duda, se trata de una manera de
proponer distintos planos de lectura, ya que sélo el verdadero erudi-
to podia reconocer estas perlas ocultas en trajes humildes. Como se
sabe, el ser y el parecer eran parte de la poética de sus obras: desde
la inventio Cervantes habia asimilado los textos cldsicos, pero en la
dispositio creaba paradojas. De esta misma manera hilaba su Quijote

8 Véase Pedro Conde Parrado y Javier Rodriguez, “Ravisio Téxtor entre Cervantes
y Lope de Vega, una hipdtesis de interpretacién y una coda”, Tonos Digital. Revista
Electrénica de Estudios Filolégicos, 4 (2000), pp. 1-24. En linea: http://uvadoc.uva.es/
bitstream/10324/3621/1/Tonos_digital_2002.pdf (17/09/2015).

? Antonio Barnés Vazquez, “Yo he leido en Virgilio”. La tradicién cldsica en el “Qui-
jote”, Academia del Hispanismo, Vigo, 2009.

10 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Punto
de lectura, Madrid, 2014, II, 22.

11 Tomo la noticia de Antonio Barnés Vizquez, ap. cit., p. 31.
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introduciendo secretas alusiones a las autoridades cldsicas, pero se
desdecia de ellas, con un guifio, arguyendo que ni Aristételes ni
Cicerdn sabian cosa alguna de caballerfas (Quijote, 1, Prélogo).!?
En esto se incluye lo preceptuado sobre la risa, porque al ser piedra
de toque de su obra, sabia que habia que irse con tiento, puesto
que involucraba aspectos éticos que eran ineludibles. Fue necesario
preceptuar su uso, pues en esta época hubo una inclinacién, casi
desmedida, en demostrar el ingenio por medio de la risa, ya enten-
dida como el arte de motejar. Sin duda, como se verd, hay marcas
textuales explicitas e implicitas que develan su conocimiento sobre
esto. Es evidente que dicho interés pudo generar las condiciones
necesarias no s6lo para que se produjera una obra como ésta, sino
para que tuviera tal éxito que propiciara la aparicién de segundas
partes, una apdcrifa y otra auténtica. Asi vemos que la verdadera,
la de Cervantes, se erige como un monumento a la risa, tal como
Valdivielso referia en su aprobacién:

[...] he visto la Segunda parte de don Quijote de la Mancha [...]. No
contiene cosa contra nuestra santa fe catdlica [...] de honesta recrea-
cién y apacible divertimiento que los antiguos juzgaron convenientes
a sus republicas, pues aun en la severa de los lacedemonios levantaron
estatua a la risa, y los de Tesalia la dedicaron fiestas, como lo dice Pau-
sanias, referido de Bosio [...] alentando dnimos marchitos y espiritus
melancélicos, de que se acordé Tulio en el primero De legibus, y el poeta
diciendo: Interpone tuis interdum gaudia curis,' lo cual hace el autor
mezclando las veras a las burlas, lo dulce a lo provechoso y lo moral a

lo faceto [...] (Quijote, 11, Aprobacidn).

12 Recuérdese también el capitulo 48 de la Primera parte, en el que se discuten
aspectos de la Poética de Aristdteles, y se hace mencién de algunos senalamientos de
Cicerén.

13 Valdivielso atribuye a Cicerén esta frase en latin, cuando, en realidad, pertenecia
a los Disticos de Catén, pues seguramente estaba citando de memoria.
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Por un lado, en esta aprobacién encontramos uno de los princi-
pales argumentos sobre dedicar una obra al deleite, pues se trataba de
apelar a esa apta versatio contenida en el concepto de eutrapelia pro-
puesto por Aristételes en su Etica nicomagquea (1V, 1228a); en ésta se
aludia al descanso que la risa daba después de la incesante ocupacion.
Esta idea junto con el precepto horaciano de unir las cosas agradables
con lo ttil, componian las bases de los textos que discurrian sobre la
risa en la comedia. La bajeza que Aristételes atribuia en su Poética al
género cédmico, por ser imitacién de hombres peores, quedaba justifi-
cada —desde el punto de vista de la retérica— siempre y cuando los
hombres de tacto o ingeniosos (extrapelos) fueran los que practicaran
el arte de motejar o de la burla, ya que conocian el cémo y el cudndo.
El mismo Cervantes en su prélogo de la Primera parte habia usado
este argumento, en boca de su amigo, al sugerir que su obra debia
servir para que el melancélico se moviera a risa, el risuefio la acrecen-
tara, el simple no se enfadara, el discreto se admirara de la invencién,
el grave no la despreciara y el prudente no dejara de alabarla (Quijoze,
[, Prélogo).'* La risa limpiaba los 4nimos y deleitaba, pero habia que
hacerlo con ingenio para no lastimar a ninguno. Sin duda, era el lugar
comun para justificar este tipo de obras.

Por otro lado, no es ninguna novedad que éste fuera el objetivo
de Cervantes desde la primera entrega, no obstante, se hace evidente
que, en la Segunda parte, en cierta media, en virtud de la presencia del
Quijote de Avellaneda (1614), hay una intencién de demostrar que
su obra era legitima mediante el despliegue de recursos que eran ver-
daderamente ingeniosos para mover a risa hasta el punto de llegar a
‘erigir’, simbdlicamente, ‘una estatua de ella’. Es sabido que Cervan-
tes no redactd la Primera parte en funcién de este apécrifo —sobre
todo por cuestién de tiempo—, pero es claro que desde el prélogo,

14 Esto lo repite en el capitulo cuarto de su Viaje del Parnaso (ed. de Vicente Gaos,
Castalia, Madrid, 1973, p. 103): “Yo he dado en Don Quijote pasatiempo / al pecho

melancélico y mohino / en cualquiera sazén, en todo tiempo”.
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y pasando por ciertos episodios que hacen alusién a su existencia,
logré tal unidad de sentido entre sus capitulos que parecen orientados
a mostrar lo genuino de sus personajes: las identidades de Sancho y
don Quijote se definen de mejor manera frente a sus dobles apécrifos,
sobre todo cuando se propician situaciones ridiculas. En este aspecto,
su obra va en crecendo, porque utiliza los mismos mecanismos de la
Primera parte, pero se exacerban en funcién de la presencia de los
lectores ficticios dentro de la obra: estos personajes “revientan de risa”,
como mds adelante veremos.

Ahora bien, en todo esto hay, primeramente, una correspondencia
con lo que en la época se definia como ‘ridiculo’, basado en lo que
Aristételes definié en su Poética: “[...] lo risible es un defecto y una
fealdad que no causa dolor ni ruina”.!®> Los comentaristas —como
Maggi, Minturno y Pinciano— daban una explicacién de la Primera
parte de esta definicién en funcién de lo que Cicerén habia dicho en
la segunda parte del libro dos de De oratore: “Locus autem et regio
quasi ridiculi —nam id proxime quaeritur— turpitudine et deformi-
tate quadam continetur”.!® Por tanto, lo ridiculo era lo feo y deforme
(turpitudo et deformitas). Con base en esto se construian los personajes
tipo!” dentro de los cédigos de la risa, los cuales se definfan dentro
de las categorias desde donde se originaban las fealdades; segtn
Vincenzo Maggi —a quien sigue en cierta manera el Pinciano y Cas-
cales— la fealdad provenia del cuerpo (gestos, figura y olor) del alma
(hechos y dichos del ignorante o del malvado) y de las cosas externas

15 Aristételes, Poética, ed. de Valentin Garcia Yebra, Gredos, Madrid, 1974, V,
1449a.

16 Cicerén, De oratore. Acerca del orador, versién de Amparo Gaos Schmidt, Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, México, 1995, II LVIII 236. En cambio, el
lugar y la regién, por asi decirlo, de lo ridiculo —pues esto enseguida se busca— estd
contenido en la fealdad y deformidad.

17 Minturno los define a partir de los personajes cémicos de Plauto y Terencio
(Arte poética, ed. y trad. de Maria del Carmen Bobes Naves, Arco Libros, Madrid, 2009,
t. 1, pp. 385y ss.).
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(lo que ocurre de manera fortuita).!® Cervantes, en un nivel bdsico,
se sirvié de un loco y de un simple —don Quijote y Sancho—, cuyas
fealdades se originaban, respectivamente, de la locura como un becho
externo o fortuito y de la ignorancia que provenia del a/ma.

Asi, vemos desfilar una serie de personajes que correspondian con
cada una de estas categorias, incluso se percibe la fealdad del cuerpo
a partir del olor, como el de ajos de la boca de Dulcinea que golpea
en la cara a don Quijote cuando quiere ayudarla a subir a su borrica:
“Porque te hago saber, Sancho, que cuando llegué a subir a Dulcinea
sobre su hacanea, segtin ta dices, que a mi me parecié borrica, me
dio un olor a ajos crudos, que me encalabriné y atosigé el alma”
(Quijote, 11, 10). Desde el titulo del capitulo al que pertenece este
pasaje se anticipa que todo serd risible mediante la alusion directa al
concepto ‘ridiculo’: “Donde se cuenta la industria que Sancho tuvo
para encantar a la sefiora Dulcinea, y de otros sucesos tan ridiculos
como verdaderos” (Quijote, 11, 10. Las cursivas son mias). Cervantes
también ya habia usado este concepto en el titulo del capitulo 3 para
aludir al “ridiculo razonamiento”. Es evidente que el autor complu-
tense era consciente de que este término definfa la causa de la risa.
No obstante, por aquello de la falta de verosimilitud, equilibré el
concepto al conjugarlo paraddjicamente con los términos ‘verdadero’
y ‘razonamiento’.

En este sentido, también Cervantes da mayor complejidad a
sus caracterizaciones ridiculas, pues en el nivel parédico no son lo
que parecen: don Quijote es definido a lo largo de este segundo
libro como cuerdo-loco (Quijote, 11, 17), “entreverado loco, lleno de
lacidos intervalos” (Quijote, 11, 18) “el mds gracioso y el mds enten-
dido hombre del mundo” (Quijote, 11, 40) y gracioso-loco (Quijote,
I1, 40); Sancho definido como gracioso y discreto a la vez (Quijote, 11,
30) y como el mds gracioso escudero lleno de “simplicidades agudas”

18 Vincenzo Maggi, De ridiculis, en Bernard Weinberg (ed.), Trattati di Poetica e
Retorica del Cinguecento, Gius Laterza & Figli, Bari, 1970, p. 302.



214  RAQUEL BARRAGAN AROCHE

(Quijote, 11, 32); también el hecho de que haya llegado a ser gober-
nador y que con sus juicios admire —le llaman nuevo Salomén—,
demuestra esa discrecién contenida en un tonto. No es casual que
Cervantes los represente con estas paradojas, pues, por un lado, estd
justificando que su novela tenga como protagonistas dos personajes ri-
diculos, pero en cierta medida “equilibrados”: con un giro eutrapélico,
si se vale la expresién, van equilibradamente de las burlas a las veras;
no obstante, por otro lado, esta falta de coherencia o 16gica entre sus
caracteristicas provoca un mayor grado de ridiculizacién. La unién de
conceptos incongruentes lo Gnico que podia provocar era risa, segiin
proponia Horacio en su Ars poetica:

Humano capiti cervicem pictor equinam
iungere si velit varias inducere plumas
undique collatis membris, ut turpiter atrum
desinat in piscem mulier formosa superne,
spectatum admissi risum teneatis, amici?

« . . .
[...] “Pictoribus atque poetis

quidlibet audendi semper fuit aequa potestas”.!”

El autor latino no celebraba esta falta de decoro, pero sefialaba
hasta dénde podia osar el ingenio de los pintores y poetas. De al-
guna manera, Cervantes seguia esta forma de unién desigual, pues
sabia que esta suerte de transgresién al aprum, propiciada por el
sentido parddico del texto, causaba risa. En el caso de Sancho y de
don Quijote se referfa no a la fealdad que surgia del cuerpo —aun-
que también su fisico era risible—, sino a la incongruencia que

19 Horacio, Epistolas. Arte poética, ed. y trad. de Fernando Navarro Antolin,
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 2002, 5-10. “Si a una cabeza
humana quisiera un pintor unir un cuello de caballo, y aplicar plumas multicolores a
un amasijo de miembros dispares de suerte que un hermoso talle de hembra rematara
espantosamente en negro pez y os invitara a contemplarlo, ;podriais, amigos mios, con-
tener la risa? [...] ‘Pintores y poetas gozaron siempre de pareja libertad para osarlo todo™.
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aparecia al relacionar la fealdad del alma y de las cosas fortuitas con
virtudes como la cordura y discrecién. Podemos ver cudn ingenioso
era el autor complutense al potenciar la deformitas por medio de
la incongruencia, pero todo tenfa un objetivo, porque hacer énfa-
sis en la importancia de estos binomios paradéjicos legitimaba la
construccién ingeniosa de sus personajes frente a los de Avellaneda.
Recordemos que la presencia de estos personajes apécrifos en la no-
vela empieza a vislumbrarse desde el capitulo 16, pues el Caballero
del Bosque ya habia supuestamente peleado con un Quijote que no
era el genuino. No sabemos si a estas alturas Cervantes ya estaba
aludiendo al de Avellaneda, pero de cualquier modo esta invencién
resulta afortunada para introducir la descripcién y alusiones de estos
personajes en los capitulos finales: el falso Quijote era llanamente
un grandisimo loco que necesité ser recluido en la Casa del Nuncio
(manicomio) y Sancho era un mentecato, comelén y borracho que
no posefa gracia alguna (Quijore, 11, 59, 61, y 73). Se hace hincapié,
varias veces, en cudn gracioso era el verdadero Sancho frente a las
frialdades y rusticidad de su doble, y cudnta fidelidad guardaba don
Quijote a Dulcinea en contraste con el apdcrifo: virtudes en un loco
y agudezas en un tonto. Los lectores-testigos son los que definen y
contrastan sus identidades: “bien sea venido, digo, el valeroso don
Quijote de la Mancha: no el falso, no el ficticio, no el apécrifo que
en falsas historias estos dias nos han mostrado [...]” (Quijoze, 11, 61).
Esto termina de ser refrendado con la presencia de don Alvaro de
Tafe, personaje del Quijote de Avellaneda, quien da testimonio de esa
falsedad (Quijote, 11, 72).

En suma, las paradojas de los personajes legitimos no sélo pro-
vocaban risa, sino también admiracién —en el sentido de sorpresa o
maravilla—, caracteristica que era esencial en el Renacimiento para

mover a risa.?’ Hay que recordar que el primero en proponer esto

20" Este vinculo se haya en varias reflexiones del siglo xvi1. Por ejemplo, Alonso de
Salas Barbadillo en su obra La estafeta del dios Momo (1627) dio cuenta de esto al sefialar
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fue Vincenzo Maggi como reproche a la omisién de Cicerén sobre
este tema.”! En este concepto no sélo se vinculaba la admiratio con
lo ridiculo, sino con la novedad, porque sin ésta, aunque hubiera
fealdad, no podria haber risa. El preceptista italiano referia cémo
Horacio en un pasaje de su Ars poetica habia mencionado a un poeta
llamado Quérilo que le causaba risa y admiracién a la vez.?? Para
Cervantes —como para los hombres del Barroco— éste era un con-
cepto fundamental, asi que presenta este vinculo a lo largo de esta
parte,? pero construye grados de admiracién con distintas novedades
que no podian funcionar sin aludir a aquellos que pretendia admirar.
Hay marcas textuales que el autor usa para enfatizar este efecto en los
lectores, mediante la voz del autor ficticio que reconviene al lector

de la siguiente manera:

que en los donaires de autores como Marcial y Géngora se suscitaba risa y admiracién
por la forma y la expresién del concepto: “[...] Tal nos sucedia con nuestro gran Luys de
Goéngora, pues todos trafamos en la memoria sus agudezas inimitables, porque passava en
muchas dellas el conceto a mds de lo que dezia el exterior sonido, juntando a un mismo
tiempo en nuestros semblantes la 7isa y la admiracién” (Alonso de Salas Barbadillo, La
estafeta del dios Momo, Viuda de Luis Sdnchez, Madrid, 1627, ff. 6v-7r). También José
Navarro, en un vejamen de la Academia del Conde de Andrade (1654) menciona que la
risa es hija de la admiracién: “Escriviéronle, a un romance que hizo a Olofernes, un co-
mento descabecado; que esta semejanca quiso guardar su autor, a quien por tan conocido
por sus obras, palabras y pensamientos no nombro; y porque huvo algunos que la risa que
notaron en los circundantes, la atribuyeron a la butla, sin acordarse que la propiedad de
risible, que acompana al hombre, es hija de la admiracién” (José Maria Castro y Calvo,
Justas poéticas aragonesas del siglo xvi, Universidad de Zaragoza, Zaragoza, 1937, p. 53).

21 Vincenzo Maggi, op. cit., p. 306. “Parcant mihi Ciceronis manes: praetermisit
enim, ni me mea fallit opinio, admirationem in hoc genere, quae ridiculo cuilibet neces-
saria est” (Los espiritus de Ciceron me perdonen, porque omiti6, si mi opinién no me
falla, la admiracién en este género, la cual es necesaria para cualesquiera cosas ridiculas).

22 Horacio, 0p. cit., 356-358.

23 En la Primera parte el canénigo dice al cura: “Hanse de casar las fibulas menti-
rosas con el entendimiento de los que las leyeren, escribiéndose de suerte que, facilitando
los imposibles, allanando las grandezas, suspendiendo los 4nimos admiren, suspendan,
alborocen y entretengan, de modo que anden a un mismo paso lz admiracién y la alegria
juntas” (Quijote, 1, 47). Las cursivas son mias.
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Deja, lector amable, ir en paz y enhorabuena al buen Sancho, y espera
dos fanegas de risa que te ha de causar el saber cémo se portd en su car-
go, y en tanto atiende a saber lo que le pasé a su amo aquella noche, que
si con ello no rieres, por lo menos desplegards los labios con risa jimia,
porque los sucesos de don Quijote o se han de celebrar con admiracién

o con risa (Quijote, 11, 32. Las cursivas son mias).

Este pasaje resulta muy revelador, pues todo el funcionamiento de
la risa en la Segunda parte se construye con base en las expectativas
de los lectores. Pero no sélo somos nosotros, sino nuestra representa-
cién en los lectores ficticios que Cervantes integra en la trama, porque
precisamente son ellos los que pueden legitimar su obra y los que bus-
can esa dosis de risa y de admiracién que ya habian encontrado en
la Primera parte. Los recursos para la burla en todas sus modalidades
—paradojas, ironias, apotegmas, sdtiras, pullas, refranes— son simila-
res a los del primer Quijote, pero se potencian en funcién de la presen-
cia de los letrados, duques y caballeros que leyeron la Primera parte, la
segunda apdcrifa y que ahora estdn generando una segunda verdadera.
Cervantes pone en evidencia la admiracién y risa que don Quijote y
Sancho provocan en estos lectores-personajes: “No pudo la duquesa
tener la risa oyendo la simplicidad de su duefa, ni dejé de admirarse
en ofr las razones y refranes de Sancho” (Quijote, 11, 33). “[...] no
poco se rio y admiré el bachiller [Sansén Carrasco], considerando la
agudeza y simplicidad de Sancho, como del extremo de la locura de
don Quijote” (Quijote, 11, 70); “[...] dijo Sancho tantos donaires y
tantas malicias, que dejaron de nuevo admirados a los duques, asi con
su simplicidad como con su agudeza” (Quijote, 11, 70). Aunque pare-
cen dos conceptos separados, Cervantes deja claro que en estos casos

se suscita la admiracién por las gracias de sus personajes paradéjicos.24

24 Para una visién mds amplia del concepto, Eduardo Urbina, “El concepto de
admiratio y lo grotesco en el Quijote”, Cervantes: Bulletin of Cervantes Society of America,
9 (1989), pp. 17-30.
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Por lo demds, la categoria de mover a risa por medio de palabras
y acciones, propuestas en las preceptivas, tanto italianas como espa-
fiolas, que a su vez abrevaban en Cicerén y Quintiliano,?> adquieren
otro nivel significativo a partir de estos lectores-personajes que se
admiran. En cuanto a la categoria de palabras, ahora sabemos que
hay lectores cultos que pueden reir y admirarse de la distorsion de los
refranes?® y de las deformaciones léxicas que dan en equivocos (“Ju-
lios y Augustos” por julios y agostos [Quijote, 11, 7], o “friscal” por
fiscal [Quijote, 11, 19]), de los malos latines de los que alardean saberlo
todo (“Deum de Deo” traducido como “Dé donde diere” [Quijote,
11, 71]), de los apodos ridiculos que hacfan referencia a apellidos de
nobles (“Lobuna” o “Zorruna” por Osuna [Quijote, 11, 38]), de las
referencias cultas a la poesia de Garcilaso (Quiteria era “mds dura
que un marmol y mds sesga que una estatua’ [Quijote, 11, 21]) y a
la Arcadia contrahecha o las Metamorfosis burlescas, de las alusiones
cldsicas y biblicas mencionadas en situaciones risibles por la boca de
los mds desacreditados, entre otras. Sobre estas tltimas hay muchas
referencias a citas biblicas directas, no obstante hay algunas que po-
difan haberse salido de lo politicamente correcto; por ejemplo, cuando
aparece dona Rodriguez-Magdalena llorando y besando los pies de
don Quijote-Cristo: “llegdndose a don Quijote se le eché a los pies
tendida de largo a largo, la boca cosida a los pies de don Quijote, y
daba unos gemidos tan tristes, tan profundos y tan dolorosos, que
puso en confusién a todos los que la ofan y miraban” (Quijore, 11, 52).

25 Cicerén, De Oratore, op. cit., 11, LIX, 239. Quintiliano, Institutio Oratoria,
Obra completa, trad. y comentarios Alonso Ortega Carmona, Universidad Pontificia de
Salamanca, Salamanca, 1999, VI 3 22.

26 Los refranes se aluden en la Institutio Oratoria (V1 3 96-97) de Quintiliano, pues
era una de las agudezas con las que Cicerén hacia reir. El Pinciano también referird el uso
de los refranes como metdforas que causan risa: “son también especies de metdphoras los
refranes, en los quales puede aver mucho de ridiculo” (Philosophia antigua poética, ed.
de Alfredo Carballo Picazo, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid,
1953, ¢. 2, p. 55).
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Pero no sélo este tipo de comparaciones desproporcionadas son las
que crean lo risible, sino también la mezcla entre referencias paganasy
sacras; baste de ejemplo el loco del cuento del cura que se crefa Japiter
Tonante y que a la manera del profeta Elias haria que hubiera sequia
por tres afos para castigar la ignorancia del pueblo (Quijore, 11, 52).

El lector culto puede discernir estas alusiones porque la burla va
dirigida a este espacio o se construye desde ahi. En cuanto a la cate-
goria de las ‘acciones’, Cervantes coincide de cierta manera con las
divisiones propuestas en un primer momento por Maggi?’ y pos-
teriormente por el Pinciano y Cascales, porque no sélo se trata de
fealdades ‘verdaderas’, como lo grotesco de un cuerpo, el mal olor, la
locura y la simplicidad; o de las ‘accidentales’, como ver a la fea-her-
mosa Dulcinea caer de su borrica o a Sancho trepar torpemente un
drbol para huir de unas grotescas narices o colgado de una rama por
miedo a un jabali; sino también de las que son ‘fingidas’, pues, segin
se ponderaba en estos tratados, tenfa mds valor fingir la fealdad en
virtud del ingenio que esto conllevaba. Asi, en esta parte no s6lo nos
reimos de las acciones que Sancho o don Quijote creen ver por en-
cantamiento, sino de lo que ahora los lectores ficticios crean por burla
fingiendo. La misma duquesa pide a Sancho que le cuente los encan-
tamientos o burlas (Quijoze, 11, 33), pues desde su perspectiva se trata
de dos conceptos semdnticamente iguales.

La aparicion del carro de la muerte presagia estas series de fealda-
des fingidas en acciones que se llevardn a cabo en el espacio cortesano
por medio de representaciones, casi teatrales, que incluyen industria:
disfraces y espectacularidad. Los personajes que participan adquieren
esa turpitudo asombrosa que caracteriza a los protagonistas; como
ejemplo tenemos a la duena dolorida y las otras duefas con barbas:
“Y luego la Dolorida y las duenas alzaron los antifaces con que cu-
biertas venian, y descubrieron los rostros todos poblados de barbas,

»

cudles rubias, cudles negras, cudles blancas y cudles albarrazadas [...]

27 Vincenzo Maggi, op. cit., p. 303.
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(Quijote, 11, 39). Es evidente que la risa en estos espacios estd mds
que justiﬁcada, pues, como se menciond anteriormente, salieron

obras de facecias,?8

encabezadas por la traduccién de Boscin de 7/
Cortegiano de Castiglione, en donde los nobles jugaban en la corte y
se ejercitaban en el arte de motejar para evidenciar una marca social
de inteligencia e ingenio. Cervantes sigue muy de cerca el manual de
Castiglione para la configuracién de este espacio.?? Desde este pun-
to de vista, los disfraces ya no funcionan para hacer volver a don
Quijote a su hogar —como en la Primera parte—, sino para generar
asombrosas fealdades y aventuras burlescas que darian argumento a la
Segunda parte del Quijote: “Entre los dos [duques] dieron traza y or-
den de hacer una burla a don Quijote que fuese famosa y viniese bien
con el estilo caballeresco, en el cual le hicieron muchas tan propias y
discretas, que son las mejores aventuras que en esta grande historia se
contienen” (Quijote, 11, 33). Con esto es evidente que las aventuras
(ahora burlas) representadas se propician ya no con un objetivo épi-
co, sino para tener de qué reir, razén por la que aparecen referencias
que van en aumento sobre cémo refan los duques: renovaron la risa,
retozaron de risa, reventaban de risa y dio que reir no sélo aquel tiempo,
sino el de toda su vida. Cervantes quiere dejar claro a sus detractores
cudl era la gran virtud por la que su obra habia ganado tanta fama:
su ingenio para mover a risa.

Asi, los lectores que consumen este tipo de entretenimiento son

los que, en una puesta en abismo, marcan la pauta al hacerse parte

28 Aparecen obras como el Cortesano (1560) de Luis Mildn, Sobremesa y alivio
de caminantes (1569) de Juan de Timoneda, la Floresta espariola (1574) de Melchor de
Santa Cruz, el Galateo esparol (1593) de Luis Gracidn Dantisco, Didlogos de apacible
entretenimiento (1603) de Gaspar Lucas Hidalgo, E/ culto sevillano (1631) de Juan de
Robles, entre otros, que contenfan facecias y cuentos populares puestos en boca de los
nobles. Se demostraba que decir gracias era todo un arte.

2 Joseph G. Fucilla (“El papel del Cortegiano en la Segunda parte de Don Quijote”,
en Relaciones hispanoitalianas, Instituto Miguel de Cervantes, Madrid, 1953, pp. 17-26),
tomando como antecedente los trabajos de Américo Castro y Ernesto Krebs, presenta

mis pistas sobre la estrecha relacion entre el 7/ Cortegiano y la Segunda parte del Quijote.
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de la ficcién quijotesca tejida como un arte de las burlas. Ahora bien,
si se ve desde el punto de vista mds bésico, los personajes planean
embustes o trazas contra los protagonistas con el fin de ridiculizarlos,
lo cual proviene de la tradicién de la picaresca, en cuya tipologia de
buenas y malas burlas ahondé Monique Joly.? Sin embargo, el mejor
deslinde que Cervantes idea para sus personajes cortesanos, no sélo es
el de que estas burlas pertenecian a este 4mbito, sino cémo se lleva-
ban a cabo. Con base en esto, el argumento mds contundente estd en
una de las reglas bdsicas para la burla propuesta en la segunda parte
de la definicién aristotélica, y que aparece como regla de oro en 7/
Cortegiano: lo risible debia ser sin dolor. Esto se comprueba en la cita
anterior donde se aclara que a don Quijote se le harfan burlas muy
“discretas”, y mds adelante se dice que seria “una burla que fuese mds
risuena que dafiosa” (Quijote, 11, 46);3! esto es claro también en el
pasaje donde se especifica cudles son las burlas que buscaba hacerle
Antonio Moreno: “[...] andaba buscando modos, como, sin su pre-
juicio, sacase a plaza sus locuras, porque no son burlas las que duelen,
ni hay pasatiempos que valgan, si son con dano a tercero” (Quijote,
I1, 62).2 No obstante, vemos que las burlas planeadas por los duques
o por Sansén Carrasco no siempre terminan bien, pues, por un lado,

30 Monique Joly, “Casuistica y novela de las malas burlas a las burlas buenas”,
Criticon, 16 (1981), pp. 7-45.

31 Monique Joly (bid., p. 39) sefiala que en este capitulo Cervantes no introduce
ninguna advertencia moral sobre que la burla serd sin prejuicio, lo que, segtn ella,
justifica que haya dos burlas pesadas. No obstante, creo que con el adjetivo “discretas”
se califica que éstas serdn acciones hechas con “prudencia y oportunidad” (Diccionario
de Autoridades). Ademds, respecto a la burla de los gatos (Quijote, 11, 46) se avisa que
ésta serd mds risuefia que dafiosa; consecuentemente en las acciones de los duques y sus
criados sf hay una ponderacién moral de la burla sin prejuicio.

32 En las Novelas ejemplares Cervantes hace alusién de esta regla mediante la me-
tafora de la mesa de trucos, “donde cada uno pueda llegar a entretenerse, sin dafio de
barras”; esto es, donde la diversidad de personajes y voces pudiera albergar la burla como
entretenimiento, pero sin dafar a terceros (Novelas ejemplares, ed. de Jorge Garcia Lopez,
est. preliminar de Javier Blasco, Critica, Madrid, 2001, p. 18).
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don Quijote sale aranado por unos gatos y pellizcado, y, por otro,
acaba lastimado fisica y mentalmente por la caida desde los lomos de
Rocinante, hecho que precipita su muerte. En el primer caso, que es
el que nos interesa, el narrador en turno hace las acotaciones de que
las burlas habian resultado pesadas y de que a los duques les habia
causado pesar. Estas marcas no son fortuitas. Pese a que dentro de los
cédigos de la burla no se consideraba una crueldad reirse de un loco
y un simple, Cervantes sabe que a esas alturas sus lectores sienten
empatia por don Quijote y Sancho, ya que no son sélo eso, asi que,
aunque deja correr la burla en su narracién, pone una distancia ética
mediante la exhibicién de la pesadumbre que sienten los duques y
sus sirvientes. Ahora bien, hay que poner el caso de Sancho aparte,
ya que la burla conlleva un castigo fisico (darse trescientos azotes en
sus valientes posaderas), pero este dafo se justifica en el pago que
supone haber burlado o enganado a su sefior con el encantamiento
de Dulcinea. No obstante, como sefala Joly, en todo esto se aprecia
“la desorbitada tensién creada por la yuxtaposicién de argumentos
que mutuamente se excluyen”, pues la disconformidad con los meca-
nismos tradicionales de la burla (incluido el dafo), resulta paradéjica
con las ponderaciones morales.?? Esta paradoja en el dmbito cortesano
se justifica por el ingenio, pero cuando la burla se sale de control
y se vuelve pesada, la responsabilidad recae en el hecho “accidental”.
Ahora bien, como bien senala Fucilla, nada es fortuito en la pluma
de Cervantes, pues el descontrol de las burlas de los duques también
es una mofa “a la aristocracia de su época por la excesiva lenidad que
para tal pasatiempo mostraba. [...] La sarta de burlas, en su totalidad,
toma los caracteres de una sdtira de doble filo dirigida simultineamen-
te a los dos tipos de caballerfas, la andante y la cortesana”, lo que se
correspondia con el juicio del falso Cide Hamete: “Y dice mds Cide
Hamete: que tiene para si ser tan locos los burladores como los bur-

lados, y que no estaban los duques dos dedos de parecer tontos, pues

3 Monique Joly, art. cit., p. 11.
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tanto ahinco ponian en las burlarse de dos tontos” (Quijoze, 11, 70).34
Cervantes transgrede sutilmente las reglas de la risa para dirigirla a
distintas capas de la sociedad de su tiempo.

Con base en esto, se puede decir que Cervantes construye un
arte de la burla basado en los principios bdsicos —categorias y divi-
siones— de la teorfa de lo ridiculo, pero la enriquece con la comple-
jidad de todos estos personajes, ahora ademds participes —y a su vez
objetos— de burlas hechas aventuras. Habria que agradecer, en cierto
sentido, la aparicién del Quijote de Avellaneda, pues su presencia
propicié que, en esta Segunda parte, Cervantes tuviera la certeza
de que quienes podian legitimar su obra eran sus lectores, aquellos
que habian celebrado su Primera parte mds que con aplausos, con
risa y admiracién. No sélo pretendié satisfacer estas expectativas,
sino mostrar que su ingenio para las burlas todavia podia sorprender
mds y mds. Quizd se podria afirmar que su obra se convirtié en un
paradigma de posibilidades de hablar y actuar graciosamente, que
enriquecié el catdlogo de las formas para mover a risa, considerada
una materia un tanto esparcida, difusa e inabarcable para cualquier
tratado de teoria, pues tal como lo afirmaba el Pinciano, habia mds

motivos para reir que para llorar.?>

34 Fucilla (op. cit., p. 20), a su vez, relaciona este juicio de valor con una acotacién
del 7 Cortegiano que indica que éste no debe excederse en las burlas, pues puede resultar
fastidioso.

% Alonso Lépez Pinciano, op. cit., p. 31.






NIVELES DE EXPERIENCIA EN EL QUIJOTE

Grissel Gémez Estrada
Universidad Auténoma de la Ciudad de México

La cuestién sobre la realidad en el Quijore ha sido fuente de una gran
variedad de estudios. En un principio, las interpretaciones se reducian
al binomio realidad-fantasia en los andlisis de autores como Osterc,
Auerbach, Basave y Barriga Casalini. Pero cuando se reconocié un
perspectivismo en la obra mayor de Cervantes, los especialistas empe-
zaron a hablar de niveles de realidad segin el dmbito. Desde 1958,
Richard Predmore —a partir de las reflexiones de Américo Castro—
crey6 que el problema en el Quijote no es la realidad, sino los perso-
najes que se equivocan al interpretarla, a causa de las apariencias o de
sus esperanzas y deseos. Sin embargo, la cuestién de la interpretacién
de la realidad es un tema filoséfico complejo, pues justamente la rea-
lidad para los seres humanos es inseparable de sus interpretaciones,
las cuales a su vez dependen de la perspectiva desde la que se llevan
a cabo. Y si bien en ocasiones los sentidos enganan, como ocurre en
el capitulo de los batanes, en otras no es tan fécil llegar a una con-
clusién, como en el episodio de Ana Félix. Los estudiosos del Quijote
mencionan frases como “la enganosa realidad”, “el engafio a los ojos”,
“la apariencia y la realidad”. Se trata de uno de los temas centrales del
Renacimiento. En el Barroco, el juego de apariencia y realidad —se-
gin Manuel Durdn— se reducia a la férmula engano-desengano, que

tenfa un fin moralizante producto de la Contrarreforma.!

! Manuel Durdn, La ambigiiedad de “El Quijote”, Universidad Veracruzana, Xalapa,
1960, p. 203.
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Por otro lado, ya varios investigadores han sefalado la presencia
de la metaficcién en el Quijote, desde sus dos acepciones: como fic-
cién dentro de la ficcién, y como texto que reflexiona sobre si mismo.
Se define como:

Metaficcion es un término que se ha dado a la escritura ficcional que, de
manera autoconsciente y sistemdticamente, llama la atencién sobre su
propio estatuto de artefacto, con el fin de cuestionar la relacién entre
la ficcién y la realidad. Esta definicién introduce otro de los términos
que aluden al mismo fenémeno aunque probablemente de manera mds

confusa: se trata de la autoconsciencia.?

En nuestra obra tenemos muchos casos diversos, que de varias
formas son ejemplos de metaficcién: las historias enmarcadas, las
continuas opiniones de los personajes sobre la obra de Cide Hamete
y; sobre todo en la Segunda parte, las continuas puestas en escena de
los perseguidores de don Quijote, que no sélo servirdn para pasar
un buen rato, sino también para dar un hdlito de realidad al mundo
ficticio que el caballero ha construido, mismas en las que me con-
centraré en este texto.

Obviamente, la primera ficcién es la historia misma de don Qui-
jote, en relacién a nosotros los lectores. Pero, en la Segunda parte, el
caballero se reconoce, si bien no como personaje ficticio, si como per-
sonaje del cual un sabio drabe ha escrito sus hazafas, y de ese mundo
surgen otras figuras con quien se va a topar, como don Alvaro Tarfe,
quien ademds es personaje de la continuacién apdcrifa de Avellaneda.
Ademds, la obra tratard de si misma: “gracias a las fuentes indefinidas

que afectan a la recepcion de la historia, mencionadas en los cuatro

2 Patricia Waugh, apud. Andrea Torres Perdigén, “La nocién de metaficcién en la
novela contempordnea”, Azeliers du Séminaire Amérique Latine de I'Université Paris-Sor-
bonne, 5 (2009-2010), p. 3. En linea: hetp://www.crimic.paris-sorbonne. fr/IMG/pdf/
Torresf.pdf (5/07/2015)
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primeros capitulos del Quijore de 1615, Cervantes se permite justi-
ficar criterios de la construccién de la Primera parte”.? En este nivel,
surgen varias ficciones, como las ya mencionadas puestas en escena,
y los suefios, mismos que también serdn analizados en este estudio
como otra experiencia vivida por los personajes.

Conviene revisar con brevedad las propuestas en las cuales se reco-
noce la existencia de los niveles de realidad mencionados al principio.
Aunque no profundiza en el tema, Luis Rosales reconoce en el Quijote
“un mundo de tres dimensiones: el plano de la realidad natural, el
plano de la realidad histérica y el plano de la realidad literaria”.# De
esta forma, Rosales introduce en su clasificacién al mundo real, cuando
habla de historia, como otro nivel que debe ser considerado.

Ignacio Ferreras propone la existencia de cuatro mundos dentro
del Quijote: el mundo voluntario o intramundo (el de cada personaje);
el mundo transformado, gracias a la accién del intramundo; el mundo
real o extramundo (el comin a todos); y el mundo fingido (el de los
perseguidores de don Quijote).> De hecho, los mundos en los cuales
la ficcién es presentada como realidad —es decir, el mundo transfor-
mado y el mundo fingido— son muy parecidos. Lo interesante es
que Ferreras reconoce dos extremos: un mundo propio, individual y
un mundo social, comtn a todos, que se acercaria a la nocién de esa
realidad que los humanos interpretan.

A su vez, Mercedes Julid opina que Cervantes muestra la ‘com-
plejidad’ de la realidad. Entiendo por ‘complejo’ la presencia de
multiples elementos que mantienen relaciones entre si, y por ello
forman redes de relaciones que pueden ser infinitas. Justamente, estas
relaciones no son siempre claras, aun cuando se conozca la causa y la
consecuencia. En el Quijote, esta complejidad se logra:

3 Santiago Lépez Navia, “Las claves de la metaficcién en el Quijote: una revisién”,
Oppidum, 2 (2006), p. 175.

4 Luis Rosales, “La comedia de la personalidad”, Cervantes y la libertad, Cultura
Hispdnica, Madrid, 1985, t. 2, p. 659.

5 Ferreras, Ignacio, La estructura parddica del “Quijote”, Taurus, Madrid, 1982, p. 31.
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yuxtaponiendo espacios distintos, o afiadiendo capas de ficcién: una
ficcién dentro de otra y de otra. No es mera casualidad el que tantas
pdginas de la Segunda parte del Quijote se dediquen a escenas en el
castillo de los duques. Los juegos con los que se entretienen y nos entre-
tienen desempefian la doble funcién de estimular nuestra imaginacion

y expresar una visién peculiar del mundo.®
En ese sentido, existen:

Dos tipos de ficcién: la creada en la imaginacién propia y la creada en
la ajena, que, aun perteneciendo a espacios distintos, producen efectos
muy parecidos. Otra vez parece sugerirse que no existe mucha diferencia
entre la vida imaginada y la vivida, y que ambas son distintos aspectos

de una misma realidad.”

Lo anterior resulta muy importante para el desarrollo de la obra,
pues la complejidad trae como consecuencia que los limites entre estas
capas, en especial de la realidad y la ficcidn, continuamente se con-
fundan. Mds adelante veremos ejemplos de cémo una ficcién termina
convirtiéndose en realidad. Por otro lado, coincido con Julid en hablar
“de una misma realidad”, la cual, pienso, puede ser interpretada de
manera distinta por los personajes.

Aunque cualquier tipo de esquematizacién contiene limitantes,
sobre todo si aceptamos que la realidad del Quijote es compleja —es
decir, no s6lo posee varias “categorias”, sino también una red de rela-
ciones entre ellas, las cuales, en ocasiones, las hardn indistinguibles,
pues los limites entre las distintas realidades o mundos no siempre son

¢ Mercedes Julid, “Ficcién y realidad en Don Quijote (los episodios de la cueva
de Montesinos y el caballo Clavilenio)”, en Aczas del IIT Cologuio Internacional de la
Asociacién de Cervantistas, Alcald de Henares, 12-16 de noviembre de 1990, Ministerio de
Asuntos Exteriores-Anthropos, Barcelona-Madrid, 1993, p. 279.

7 Idem.
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claros—, el andlisis nos permite distinguir esas “capas” para entender
mejor dichas relaciones.

Segiin mi juicio, estas “capas” no constituyen necesariamente
niveles de la realidad o de mundos, sino niveles de experiencia, si
se acepta que la realidad es una y tnica, pero se percibe de forma
distinta seguin la perspectiva donde se encuentran los personajes. Ya
lo dijo don Quijote en la Primera parte: “Eso que a ti te parece bacia
de barbero, me parece a mi yelmo de Mambrino, y a otro le parecerd
otra cosa’.8

Los niveles de experiencia se llevan a cabo en la realidad, de la fic-
cién cervantina, claro estd; la ficcién, creada por los personajes, lo que
nos llevaria a calificarla como una suerte de metaficcién; y el suefo.
Los dos tltimos se destacan en la Segunda parte, publicada en 1615.

Ahora bien, a estas alturas es necesario explicar qué es la realidad.
“La realidad es aquello tal de manera o cierta verdad, en oposicién
de los que pertenece al terreno de la fantasia, la imaginacién o la ilu-
sién”;? puede juzgarse de dos modos, segin Ferrater Mora, positivo
y negativo:

En el primer caso, se afirma que el ser real [...] s6lo puede entenderse
como un ser contrapuesto al ser aparente, o al ser potencial, o al ser
posible. [...] En el segundo caso se afirma que ‘es real’ equivale a ‘es,
‘es actual’ o a ‘existe’ (y realidad equivale a ‘ser’, a ‘actualidad’, a ‘exis-

tencia).19

Lo anterior ha propiciado las creencias de que sélo la esencia

es real y, en el caso contrario, de que sélo la existencia es real. El

8 Miguel de Cervantes, E/ ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, ed. de Martin
de Riquer, RBA, Barcelona, 1994, I, 25.

9 Incola Abbagnano, Diccionario de filosofia, Fondo de Cultura Econémica, Mé-
xico, 1998, p. 831.

10 José Ferrater Mora, Diccionario de filosofia, Sudamericana, Buenos Aires, 1958,

p. 535.
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problema puede observarse, de algin modo, en el Quijore, pues con-
tinuamente se le presentan al caballero y Sancho situaciones ficticias
que para ellos son realidad. Algunos episodios muestran cierto paren-
tesco entre las opiniones de Descartes y la idea barroca del “engano de
las apariencias”. Pero el verdadero problema al que nos enfrentamos
no radica tanto en una discusién entre realismo e idealismo, sino en
que esa ficcién teatral, creada por los verdaderos perseguidores de
don Quijote, tiende en ocasiones a volverse realidad, y los suefios, que
tampoco son reales, pero si constituyen experiencias vividas, revelan
cuestiones auténticas.

La realidad es una suerte de constructo social en el que los perso-
najes entran en contacto, y por ficcién, un “discurso representativo
que ‘evoca un universo de experiencia’ [...], sin guardar con el ob-
jeto del referente una relacién de verdad 16gica”,!! es decir, “tratan

12 1 3 A
€n nuestro caso, la creacion

de sucesos y personajes imaginarios”,
—o eleccién— de mundos, construidos por los mismos personajes,
como puesta en escena teatral, pero con la intencién de hacerla pa-
sar como si fuera natural, no actuada o fingida. El problema surge,
insisto, cuando de la ficcién se derivan situaciones reales, también
derivadas, a veces, del acuerdo, como en el caso del baci-yelmo. A
continuacién, veremos algunos episodios donde la realidad se fun-
de con la ficcién.

Don Quijote se queja constantemente de ser perseguido por
un grupo de encantadores, que le tienen “ojeriza”. Curiosamente
es verdad que el personaje es perseguido, pero quienes lo acosan no
son encantadores, sino amigos que quieren ayudarlo o divertirse con
él. Sean o no encantadores, el resultado es el mismo: es decir, don
Quijote interpreta la realidad desde su apariencia, pues ignora que
estd siendo enganado.

1" Helena Beristdin, Diccionario de retérica y poética, Porrtia, México, 1992, p. 208.
12 Diccionario de la lengua espariola, Real Academia Espafola-Espasa-Calpe, Ma-
drid, 1984, s.v. “realidad”.
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En la Segunda parte, este engafio crece al grado de tomar una gran
importancia como hilo conductor de la trama. El perseguidor mayor
es el bachiller Sansén Carrasco, quien se pone como nombre ficticio
el Caballero del Bosque o de los Espejos. La fusién realidad-ficcién
aparece por una técnica narrativa de engafio al lector, pues todo
parece apuntar que se trata de otro caballero, quizd otro loco, hasta
que don Quijote lo derrota y los lectores descubrimos, junto con el
protagonista, la verdadera personalidad de su amigo. Lo que para los
lectores explica la aparicién de otro caballero resulta increible para
don Quijote, quien no es capaz de “dar crédito a la verdad que con
los ojos estaba mirando” (Quijote, 11, 14).

Pero Sansén Carrasco se toma tan en serio la derrota, la cual ha
sido verdadera, que se ofende, como si el Caballero del Bosque existie-
ra, y busca venganza: “Y no me llevard ahora a buscarle [a don Quijote]
el deseo de que cobre su juicio, sino el de la venganza; que el dolor
grande de mis costillas no me deja hacer mds piadosos discursos” (Qui-
jote, I1, 15). Asi, el personaje ficticio se encarna en Carrasco y se vuelve
real, pero curiosamente esto sucede cuando el bachiller se incorpora al
mundo de ficcién de don Quijote, a tal grado que logra el efecto con-
trario de su primer propésito: confirmar el cardcter indispensable de
la caballeria andante. “Ahora no se trata de una imaginacién fantasista
[sic] del caballero, que acomoda la realidad a lo literario y fabuloso,
sino de una traza engafnosa mercede a la cual lo ficticio se le presenta
como una realidad que captan sus sentidos sin deformarla”.!3

El escudero del Caballero del Bosque logra captar lo irdnico, lo

carnavalesco de esta situacién:

Por cierto, sefior Sansén Carrasco, que tenemos nuestro merecido: con
facilidad se piensa y se acomete una empresa; pero con dificultad las
mis veces se sale della. Don Quijote loco, nosotros cuerdos, €l se va sano

y riendo; vuesa merced queda molido y triste. Sepamos, pues, ahora:

13 Martin de Riquer, Aproximacién al “Quijote”, Teide, Barcelona, 1970, p. 123.
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scudl es mds loco: el que lo es por no poder menos, o el que lo es por

su voluntad? (Quijote, 11, 15).

Independientemente de que don Quijote también es loco volun-
tariamente (y también dejard de serlo por voluntad), Sansén Carrasco
queda ante los ojos de Tomé Cecial y de él mismo como un idiota.

Finalmente, no es el extramundo —en términos de Ferreras—
quien va a derrotar al caballero, sino su propio mundo de ficcién.
Don Quijote estd limitado, no puede actuar ficilmente en el extra-
mundo porque su realidad estd en un nivel distinto; por ejemplo, no
puede ayudar a Andrés, pero si a la princesa Micomicona; no les teme
a los gigantes, pero si a los moros; tampoco puede derrotar a aquellos
con quien se enfrenta, como los yagiienses o los galeotes, pero si al
Caballero de los Espejos; tampoco puede enamorarse de Altisidora,
pero si de la imaginada Dulcinea. Esto es uno de los recursos maravi-
llosos del Quijote: en su ficcién don Quijote si puede actuar, e incluso,
desde ella, de pronto intervenir en la realidad, aunque de un modo
no muy claro para él (pues ignora que sus perseguidores montan de
continuo representaciones).

Los duques también enganan y persiguen a don Quijote. Cre-
yendo tener el control de la ficcién que construyen para enganarlo, la
burla los rebasa de continuo; por ejemplo, en el episodio de los gatos

que trafan amarrados cencerros en las colas:

Fue tan grande el ruido de los cencerros y el maullar de los gatos, que
aunque los duques habian sido inventores de la burla, todavia les so-
bresalté; y, temeroso don Quijote, quedé pasmado. Y quiso la suerte
que dos o tres gatos se entraron por la reja de su estancia, y dando de
una parte a otra, parecia que una region de diablos andaba en ella.
Apagaron las velas que en el aposento ardian y andaban buscando por
do escaparse. El descolgar y subir del cordel de los grandes cenceros no
cesaba; la mayor parte de la gente del castillo, que no sabia la verdad

del caso, estaba suspensa y admirada.
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[...] [Uno de los gatos], viéndose tan acosado de las cuchilladas de don
Quijote, le salté al rostro y le asi6 de las narices con las unas y los dien-
tes, por cuyo dolor don Quijote comenzé a dar los mayores gritos que

pudo (Quijote, 11, 46).

No sélo los duques no pueden controlar a los gatos, sino que
ellos mismo se espantan cuando su broma se realiza, y se lamentan:
“Los duques le dejaron sosegar, y se fueron, pesarosos del mal suceso
de la burla; que no creyeron que tan pesada y costosa le saliera a don
Quijote aquella aventura” (Quijote, 11, 40).

La accién de Sancho durante su gobierno es un claro ejemplo
de la transformacién de la ficcién en realidad, pues “ordend cosas
tan buenas, que hasta hoy se guardan en aquel lugar, y se nombran
las constituciones del gran gobernador Sancho Panza” (Quijote,
I1, 51). Sancho goberné en realidad, tomé decisiones importantes,
juzgd con sabiduria, y el pueblo recordé el hecho como un acto
real, y no como representacion teatral, aun a pesar del origen de su
gobierno. Por ello:

Barataria es por consiguiente creacién de una multiple fantasia de-
mitrgica: la de Cervantes como novelista; pero también la de don
Quijote, que la anuncia; del duque, que idea la farsa; de sus stbditos,
que la secundan; de Sancho Panza, que la admite, y en la que se integra

voluntariamente. !4

Ademds, esta ficcién montada logra también una especie de
transformacién rea/ de Sancho, o concientizacién: “la ordalia de Ba-
rataria permitird también la liberacién aristotélica del personaje: su

anagndrisis o redescubrimiento de la realidad a la que pertenece, y ala

14" Antonio Santos, “Sancho Panza o los pesares de la utopia”, en Barataria, la
imaginada: el ideal utdpico de don Quijote y Sancho, Universidad de Cantabria-Centro
de Estudios Cervantinos, Madrid, 2008, p. 121.
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que Sancho decide regresar”.!> Asi, la puesta en escena del gobierno
de Sancho, no sélo incidi6 en la realidad del pueblo, en la marcha de
una justicia real, sino también en la conciencia del gobernador.

Otro ejemplo: Dona Rodriguez, “duena de honor de mi sefiora
la duquesa”, le pide ayuda al caballero. Los duques, “que la tenfan
por boba y de buena pasta, no por tanto que viniese a hacer locuras”
(Quijote, 11, 52), se sorprenden, pero deciden aprovechar el evento
y convertirlo en ficcidn arreglando un duelo entre el supuesto labra-
dor que burlé y deshonré a la hija de dona Rodriguez, representado
por uno de sus lacayos, y don Quijote. El duque se enfurece, pues no
contaba que el lacayo, Tosilos, al ver a la dama en cuestidn, se iba a
enamorar de ella, al grado de detener el duelo y ofrecerse para casarse.
Por supuesto, cuando dofia Rodriguez ve el rostro de Tosilos se da
cuenta del engaio.

Don Quijote, interpretando la realidad —que no es sino la fic-
cién creada por los duques— desde su propia ficcién, piensa que la
transformacion, igual que le ocurri6 a Sansén Carrasco, fue originada
por los encantadores que lo persiguen. Pero la hija de dofia Rodriguez
soluciona el conflicto, pues desde su perspectiva piensa: “Séase quien
fuere este que me pide por esposa, que yo se lo agradezco; que mds
quiero ser mujer legitima de un lacayo que no amiga y burlada de un
caballero, puesto que el que a mi me burlé no lo es” (Quijote, 11, 56).
Asi, gracias al duelo con don Quijote, la ficcién también transforma
la realidad y se salva la honra de la muchacha, ademds de abrirle los
ojos a ella, cuando toma conciencia de lo que mds le conviene.

Los duques son cuestionados, igual que el Caballero de los Espe-
jos, por el autor: “Y dice mds Cide Hamete: que tiene para si ser tan
locos los burladores como los burlados, y que no estaban los duques

dos dedos de parecer tontos, pues tanto ahinco ponian en burlarse

de dos tontos” (Quijote, 11, 70).

15 Ibid, p. 124.
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Es en estos momentos observamos que los limites entre la reali-
dad y la ficcién son transgredidos de continuo, pues los personajes
“convierten la realidad en un teatro inacabable, sin que por eso deje
de ser realidad”.1®

Para complicar la cuestién, al inicio de la Segunda parte nos
enteramos que la historia de este “loco” ha sido publicada; es decir,
don Quijote se convierte en personaje en la realidad de la histo-
ria. Son los propios protagonistas quienes critican los errores que
cometi6 el autor en la Primera parte; son reconocidos por otros
personajes que han leido la obra. Es singular que Sancho hable de
capitulos en lugar de aventuras: “Debiérase acordar de los capitulos
de nuestro concierto antes que esta ultima vez saliésemos de casa”
(Quijote, 11, 20). Don Quijote ha logrado, literalmente, ser un
personaje de ficcidn.

Otro nivel de experiencia es el sueno. Segin Julidn Marias, éste “es
una nueva forma de ficcién y representacién imaginativa”.!” El sue-
flo, como manifestacién del inconsciente, nos muestra una realidad,
aunque de forma simbdlica, que se quiere evadir. Por ello, Percas de
Ponseti propone que “la experiencia de la cueva de Montesinos puede
leerse en varios niveles: uno onirico-simbdlico, otro mistico-simbélico
y otro psicoldgico-simbdlico”.!8 Al igual que ocurre con los sentidos,
el suefio es una vivencia real, una experiencia donde incluso hay sen-
saciones reales. Dice Descartes: “no hay indicios por los que podamos
distinguir netamente la vigilia del sueno. No los hay, y porque no los
hay me pregunto lleno de extraneza, jserd un sueno la vida?, y estoy
a punto de persuadirme de que en este instante me hallo durmiendo

16 Erich Auerbach, “La Dulcinea encantada”, en Mimesis, la realidad en la literatura,
Fondo de Cultura Econémica, México, 1975, p. 331.

17" Julidn Marfas, Tres visiones de la vida humana, Salvat, Madrid, 1971, p. 25

18 Percas de Ponseti, Helena, “La cueva de Montesinos. El lenguaje como creacién”,
en Cervantes y su concepto del arte, Gredos, Madrid, 1975, p. 417.
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en mi lecho”.!” Obviamente, sabemos que el suefio no es real porque
ocurre en la consciencia, no en el plano de la escurridiza realidad.

Don Quijote no estd seguro de si su experiencia en la cueva de
Montesinos fue real o sofiada:

lo que ha visto alli es enigmdtico porque Don Quijote seriamente se
preocupa y duda de si ha ocurrido o no. La experiencia fue un sueo,
pero el protagonista estd convencido de haberlo vivido. Durante toda
su vida le preocupard este asunto y el lector acabard del mismo modo

sintiendo el enigma.?’

Esta confusién es provocada por la amalgama entre la ficcién que
erigié don Quijote y la creatividad estética que ello implicé, pues no
hay que olvidar que don Quijote es un artista cuya creacién es él mis-
mo. Por ende, la imaginacién creadora manifiesta en el suefio es parte
de su mundo, como ocurre cuando derrota al gigante enemigo de la
princesa Micomicona en la Primera parte. En este sueno se mezclan
elementos de la ‘“ficcidn realista’ de Sancho, respecto a la creacién de
Dulcinea, y la ‘ficcién caballeresca’ de don Quijote. Ya Béguin habia
observado la relacién que existe entre la creatividad y el suefio. Tanto
en la creacion literaria —especificamente en la poesia— como en los

suefos, interviene la imaginacion:

Segtin Jakob, el suefio se debe tanto a la oclusién de los sentidos exterio-
res, caracteristica del dormir, como a una intensa actividad del sentido
interno y de la imaginacién. £/ suesio no es mds que poesia involuntaria.
[...] Sobre la base de su experiencia personal, Jean Paul [Sartre] compara

al sofiador con el poeta.?!

19 René Descartes, Meditaciones metafisicas, estudio introductorio, andlisis de las
obras y notas al texto de Francisco Larroyo, Porrtia, México, 1977, p. 56.

20 Mercedes Julid, art. cit., p. 276.

21 Albert Béguin, E/ alma romdntica y el sueiio, Fondo de Cultura Econémica,

México, 1994, p. 30.
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Este mundo onirico de la cueva de Montesinos contiene a su vez

un tiempo y un espacio relativos, lo cual contribuye a la confusién:

Segtn Don Quijote, él estuvo en la cueva tres dias con sus noches; para
el primo y Sancho sélo pasé media hora. Esta discrepancia en el tiempo
muestra, mds que conflicto, la relatividad del concepto. El tiempo es
s6lo una medida que depende de la percepcién del que lo experimenta.

El espacio es igualmente subjetivo. A los dos espacios fisicos: el
de la cueva, y el de afuera, se afiade el espacio de la imaginacién, en
el que Don Quijote habla con Montesinos y ve a Dulcinea. Son estos
tres espacios, recintos de tres realidades distintas: la que vive Sancho
y el primo; la de Don Quijote dormido en un rincén de la cueva, y
la de Don Quijote paseando por el mundo encantado y conversando
con personajes miticos. La ficcién y el suefio se integran a la realidad

individual y las realidades individuales constituyen un universo mayor.>?

Para Julid, otro ejemplo sobre el suefo y la ficcién —la repre-
sentacidn teatral, montada hasta con artificios técnicos— se da en
la aventura de Clavilefio. Aunque acepta que la versién de Sancho
no coincide con el relato del narrador, intenta dar pruebas de que el
escudero se quedé dormido:

aunque Sancho parece estar bromeando al comienzo, mds tarde es ob-
vio que no miente. Tenemos la certeza de ello cuando conocemos que
Sancho ha tenido una visién de la vida de la que ha salido desengafiado,
hasta el punto de no importarle ser gobernador. “Después que bajé
del cielo —dice Sancho— y después que desde su alta cumbre miré la
tierra y la vi tan pequena, se templé en parte en mi la gana que tenfa
tan grande de ser gobernador; porque ;qué grandeza es mandar en un

grano de mostaza? [...] si vuestra seforia fuese servido de darme una

22 Mercedes Julid, art. cit., p. 277.
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tantica parte del cielo, aunque no fuese mds de media legua, la tomarfa

de mejor gana que la mayor insula del mundo.??

Yo sigo teniendo la misma duda que don Quijote: “o Sancho
suefa o Sancho miente”. Dice Sancho:

Yo, sefiora, senti que {bamos, segin mi sefior me dijo, volando por la
regién del fuego, y quise descubrirme un poco los ojos; pero mi amo, a
quien pedi licencia para descubrirme, no la consintié; mas yo, que tengo
no sé qué briznas de curioso y de desear saber lo que me estorba y im-
pide, bonitamente sin que nadie lo viese, por junto a las narices aparté
tanto el pafizuelo que me tapaba los ojos, y por alli miré hacia la tierra,
y pareciéme que toda ella no era mayor que un grano de mostaza, y los
hombres que andaban sobre ella, poco mayores que avellanas; porque

se vea cudn altos debiamos de ir entonces (Quijote, 11, 41).

Recordemos que Sancho es un narrador oral. Aunado esto con su
simpleza y con el proceso de guijotizacién que ha sufrido, no seria raro
que confundiera el producto de su imaginacién con la realidad. No es
la primera vez que Sancho cuenta historias. Le gusta relatar cuentos
tradicionales, decir refranes, chistes. Sin embargo, la cuestién que ni
el narrador ni los personajes aclaran es si Sancho miente a propésito
o se cree la historia que estd contando.

Tampoco seria la primera vez que Sancho mintiese, como lo hizo
con la historia de Dulcinea encantada. Pero Sancho defiende la vero-
similitud de su historia diciendo: “pregtintenme las senas de las tales
cabras, y por ellas verdn si digo verdad o no” (Quijote, 11, 41); es decir,
al conocer los detalles del relato Sancho puede probar, segin él, que
éste es verdadero. Obviamente, todos saben que no lo es, pues ha sido
enganado, pero no pueden desmentirlo, con tal de cubrir la broma.

3 Ibid., p. 278.
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El relato de Sancho constituye otra capa de ficcién, dentro de la que
construyeron los duques, como una mufeca rusa.

Lo importante de todo esto es que el suefio no es mentira ni
realidad objetiva, sino experiencia, la cual, a pesar de la imposibi-
lidad de don Quijote para defenderla como si fuera verdadera, en
el plano de las sensaciones es real. Dice la hija del ventero, en la
Primera parte: “a mi me ha acontecido muchas veces sonar que cafa
de una torre abajo, y que nunca acababa de llegar al suelo, y cuando
me despertaba del suefio, hallarme tan molida y quebrantada como
si verdaderamente hubiera caido” (Quijote, 1, 16). De esta forma,
también los suefios pueden volverse, dentro de las limitaciones,
realidad, como cuando Sancho estd “sofiando”, en la venta también
de la Primera parte, que lucha en un suefo y despierta golpeado:
“sintiendo aquel bulto encima de si [a Maritornes], pensé que tenia
la pesadilla, y comenzé a dar de pufiadas” (Quijore, 1, 16). Y Sancho
despierta, en efecto, golpeado.

A manera de conclusién: no es que existan mundos o niveles de
realidad en el Quijote. Cervantes es —ya lo dijo Américo Castro—
racionalista, y coincide con las ideas de Descartes en el sentido de
que los seres humanos, en ocasiones, podemos interpretar de manera
equivocada la realidad, al basarnos sélo en la informacién que dan
los sentidos, como ocurre en el capitulo de los batanes. Sin embargo,
Cervantes es consciente de que los personajes realizan dicha inter-
pretacién desde sus propias perspectivas. Y no puede ser de otro
modo. Pensemos en los episodios de Ana Félix: mora conversa que
se ve obligada a partir de su pais ante la expulsién de los moriscos
decretada por la Corona. Ricote, su padre, admite: “fuimos castiga-
dos con la pena del destierro, blanda y suave al parecer de algunos,
pero al nuestro, la mds terrible que se nos podia dar” (Quijoze, 11,
54). Para Ana Félix, desde la perspectiva de los enamorados, la
decisién no deberia aplicarse sin tomar en cuenta, justamente, los
matices de la realidad; pero desde la perspectiva legal, la ley debia
aplicarse a todos.
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En ese sentido, las interpretaciones de la realidad, equivocadas o
no, son la Unica forma de acceder a ésta. Muchos afios después, en
1781, Kant sostiene que la cosa en si (néumeno) —lo que llamarfa-
mos realidad— estd mds all4, por definicidn, de nuestra capacidad
de aprehensién. Podemos aspirar la cosa como es para para nosotros
(fenémeno) y nada mds. Cabe hacer notar que esto no implica una
subjetividad individualizada, de modo que para unos se aparezca de
algiin modo y para otros de un modo distinto. El fenémeno emerge
de igual modo para todo sujeto posible. Analizando la razén ‘pura’
—es decir, como sintesis de las condiciones de posibilidad del conoci-
miento—, el filésofo de Kénigsberg entiende que todo sujeto racional
debe cumplir con ciertas caracteristicas para que le sea posible acceder
al conocimiento. Fstas —las intuiciones puras de la sensibilidad, las
categorias del entendimiento y un yo capaz de sintetizar ambas— son
a priori; lo que equivale a decir, anteriores a la experiencia, porque
precisamente son las que la hacen viable. Asi, para que la realidad
pueda ser experimentada, representada y conocida por el sujeto
racional es requisito universal y necesario que se dé la conjuncién
de los elementos & priori mencionados con la experiencia de la que
éstos son condicién. El resultado no es, como cabria pensar, que el
conocimiento es imposible (pues la cosa, tal como es en si, permanece
siempre mds alld de mi), sino que lo que llamamos conocimiento estd
mediado por nuestra manera de aprehender el mundo (tal como es
para mi), lo cual, sin embargo, no lo hace subjetivo (en el sentido de
personal), pues es una exigencia comun a todo sujeto posible. De ahi

que Kant observe:

Mas si bien todo nuestro conocimiento comienza con la experiencia,
no por eso originase todo él en la experiencia. Pues bien podria ser que
nuestro conocimiento de experiencia fuera compuesto de lo que reci-
bimos por medio de impresiones y de lo que nuestra propia facultad de
conocer (con ocasion tan sélo de las impresiones sensibles) proporciona

por si misma, sin que distingamos este anadido de aquella materia
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fundamental hasta que un largo ejercicio no ha hecho atentos a ello y

hébiles en separar ambas cosas.?4

Por otro lado, el hecho de que la ficcién en el Quijore termine
convirtiéndose en realidad también es una manera, quiz4, de afirmar
las acciones del Caballero de la Triste Figura. Y la literatura y el sueno
la representan de una forma simbélica y poética para ello. De hecho:

la metaficcién se “hace presente en tiempos de crisis”, pero también
funciona como un intento de poner orden en el caos, aunque mds no
sea demostrando que la vida cotidiana a la cual llamamos “real” es tan
artificial como la vida teatral. Una vez aceptado esto tltimo, el indi-
viduo puede poner bajo una mirada critica todas sus certidumbres y

certezas si asf lo desea, y proceder consecuentemente.?’

O también, la ficcién transformada en realidad produjo que la
verdad fuera develada, es decir, la ficcién y el sueno revelaron, en
esta obra, cosas ciertas (asi como hicieron Shakespeare, en la obra
de teatro puesta por Hamlet, y Calderén, con el supuesto suefio de
Segismundo). El genio de Cervantes logré plasmar en su obra esta
complejidad, pero para el placer y admiracién del desocupado lector.

24 Emanuel Kant, Critica de la razon pura, trad. Manuel Garcia M. y Manuel
Ferndndez N., Porrtia, México, 1987, p. 27.

% Fernando G. Pagnoni Berns, “Metaficcién como artificio y teorfas del humor.
Del Barroco a la Posmodernidad”, Anagndrisis, 3 (2011), p. 56.
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“Nunca segundas partes fueron buenas”, dice la voz popular; y lo dice
gracias a que Cervantes lo enuncié por primera vez, que sepamos, en
voz de Sansén Carrasco, quien lo aplica a la Segunda parte del Quijote;
pero que, en este caso particular, no se cumple. Las acciones de don
Quijote y las palabras de Sancho volvieron a la estampa espléndida-
mente en 1615.

Para recordar los 400 afios de la publicacién del Quijote, el Centro de
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(Margit Frenk, Xiomara Luna, Marfa Stoopen, Ricardo Castro, Aurelio
Gonzdlez, Ignacio Padilla, Mariapia Lamberti, Gustavo Illades, Nieves
Rodriguez, Marifa José Rodilla, Raquel Barragdn y Grissel Gémez), auto-
res de los doce trabajos de este volumen cuya primera seccién estd
conformada con estudios que relacionan el Quijote de 1605 con el de
1615. Se tocan aspectos como la habilidad artistica de Cervantes para
omitir informacién, se lee la obra desde las ilustraciones que la han
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Quijote y como Cervantes fue un extraordinario lector de su propia obra.
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e innovaciones de Cervantes con su tradicion literaria.
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texto y contexto (1614-2014), 2017.
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