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Sobre el tinglado
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(aspectos teatrales del Quijote)
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Resumen:

La figura del Cervantes dramaturgo siem-
pre ha sido reducida como consecuencia de
la contraposicion con el Cervantes novelista.
La marginalidad que sobre sus escritos dra-
mdticos proyectaron su novelistica, el piibli-
coy la critica de ésta, resulta de gran interés.
Sin embargo, resulta ain mds relevante Ia
relacion entre lo teatral y lo novelesco, pues
supone una nueva posibilidad de compren-
sion a la luz de la dindmica cultural en que se
produjo. En este articulo propongo un con-
junto de causas que podrian explicar el por-
qué de la presencia de lo
teatral en el Quijote;
me concentro en las
razones  historico-
culturales y en el
problema del género
novela y su relacién
con las expresio-
nes de cardcter
escénico.
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Cervantes hizo teatral la
novela, al no poder novelizar
el teatro.

José Bergamin

Parece harto probable
que el dramatismo del Qui-
jote haya sido percibido
desde la aparicién misma
de la obra, que los primeros
lectores hayan detectado
en la novela un cierto ha-
lito escénico. El listado de
representaciones inspiradas
en la novela de Cervantes
abarca una extensisima se-
rie de puestas en escena e
inicia casi en la fecha mis-
ma de la publicacion de la
primera parte. La historia
de la percepcion teatral del
Quijote procede de data tan
antigua que supera la edad
del segundo tomo; y es que,
sin duda, visualizar al Caba-
llero de la Mancha como un
personaje modelado por el
histrionismo atrae. En las re-
flexiones de numerosos au-
tores, criticos y dramaturgos
se advierte el atisbo de esta
impresion.

Sin embargo, a pesar de
la ingente labor de la critica
cervantina, este punto no ha
sido dilucidado a cabalidad;
carecemos todavia de una
investigacion paradigmatica
al respecto. En estas lineas
me gustaria establecer una
serie de posibilidades que
permitan  comprender el
problema y analizarlo con
mayor solvencia. Se po-
dria pensar que, hacia esto
apuntan los estudios reali-
zados hasta ahora, entre los
elementos que desembocan
en la construccion de una

segunda textualidad en la
novela, la de lo teatral, claro
estd, narrativizado, es decir,
asimilado por el lenguaje de
la novela, se encuentran:

1. Las razones personales e
histdricas, pues Cervantes
emprendié su oficio li-
terario estrenando obras
dramdticas; por tanto,
este autor debid enrique-
Cer su prosa con recursos
escénicos.

2. La preocupacién crecien-
te por los efectos de la
representacion teatral y la
ficcion. A la satira contra
las caballerfas va unido
el propdsito de desacre-
ditar la Comedia Nueva;
en el Quijote subyace un
tratado estético, filosofico
y moral que impugna el
gusto generalizado por
los disparates y la menti-
ra.

3. Latradicién carnavalesca.
El Quijote, en tanto lite-
ratura carnavalizada, se
apoya en motivos como el
mundo al revés y expresa
una légica de inversiones
sistematicas, basada en
lo doble y ambivalente.
Como producto de esto,
surge una modalidad de
representacion profunda-
mente dramdtica.

4.la presencia de escena-
rios teatrales en diversos
episodios de la novela
que permiten descifrar
rasgos estructurales del
Quijote; por ejemplo, el
retablo de Maese Pedro,
Las cortes de la Muerte,
la cueva de Montesinos,
la venta de Palomeque y

las bodas de Camacho.

5. La abundancia de efectos
de indole actstica o lumi-
nosa, de vestuarios, mas-
caras, desfiles y gestos.

6. El dominio del modo dra-
matico de presentacion
del mundo

7. La utilizacion de la alter-
nancia sumario / escena.

8. El uso reiterado del valor
performativo de la pala-
bra.

9. La tension constante ha-
cia la escenificacion del
enunciado mediante un
tipo de escritura que con-
vierte al lector implicito
en una especie de espec-
tador: éste no lee una
historia, ve y escucha una
representacion.

Mediante este breve en-
sayo deseo exponer algunas
ideas especificas con res-
pecto a las posibles causas
de la teatralidad presente en
el Quijote; razones que, en
este articulo, se relacionan
con el género literario y con
las circunstancias historicas
y biograficas que delimitan
la escritura cervantina.

COMEDIAS EN PROSA

Con la puesta en escena
delosjuicios formulados con
respecto al Quijote por parte
de Miguel de Unamuno y de
José Ortega y Gasset, ciertas
posiciones, ya asentadas
y, acaso, demasiado con-
vencionales, experimentan
un profundo sismo; gracias
a las reflexiones de estos
dos pensadores espafioles,
producto de la vueltadel

Quijoteemprendida por la
generacion a la que ambos
pertenecieron, la controver-
siay el escandalo cuestionan
los lugares comunes en tor-
no a Don Quijote, a Sancho,
a Cervantes, al Siglo de Oro;
en torno a la lectura, domi-
nante hasta aquel entonces,
que vefa en esta novela un
reflejo de la Espafia imperial
que luché por la defensa de
unos ideales y la imposicién
de algunos principios.

En Vida de Don Quijote y
Sancho asevera Unamuno:

“Nada sabemos del
nacimiento de Don
Quijote, nada de su
infancia y juventud, ni
de cémo se fraguara el
animo del caballero de
la Fe, del que nos hace
con su locura cuer-
dos. Nada sabemos
de sus padres, linaje y
abolengo, ni de cémo
hubieran ido asentan-
dosele en el espiritu las
visiones de la asentada
llanura manchega en
que solia cazar; nada
sabemos de la obra
que hiciese en su alma
la contemplacion de
los trigales salpicados
de amapolas y claveli-
nas; nada sabemos de
sus mocedades” (1971,
19).

Habria que precisar algo:
si conocemos una peque-
fa parte de la juventud del
Quijote; él mismo nos la
cuenta: era aficionado al
teatro, fascinante deta-
lle 0 no? Mas alla de esto,
nuestra atencién debe con-
centrarse en un aspecto de
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mayor trascendencia para
el logro de lo que en estas
paginas se pretende; recuér-
dese, con sencillez, que
Unamuno hace una cosa:
ubicar las disquisiciones
sobre lo que quiso o pudo
decir el Quijote en un punto
muerto o, por decirlo asi, de
partida.

Afirmar que de Don
Quijote  nada  sabemos
equivale, desde nuestra
perspectiva, a sostener que
el Quijote, en tanto texto
abierto y fértil, admite y
exige nuevos y profundos
estudios; su vacio es signo
de una libertad inédita: la de
otorgarle otros sentidos, otro
aire; no ya la certeza afieja.
Desconocer al Quijote su-
pone la posibilidad de co-
nocerlo por cuenta propia,
hermosa oportunidad con-
cedida por este intelectual
a la sociedad del siglo XX.
Con todo y esto conviene
no exagerar el papel des-
empefado por el pensador
espanol en esta empresa.

Valga reconocer un mé-
rito al Licenciado Alonso
Fernandez de Avellaneda,
adn cuando su nombre sea
tan sélo una careta: la sa-
gacidad, y su primacia en
esta discusion. Avellaneda,
el primer cervantista, abre el
prélogo a su Quijote con un
juicio sobre el de Cervantes:
la historia contada alli casi es
comedia, anota. Avellaneda
avizora un rasgo fundamen-
tal de la obra cervantina, su
recurrencia a lo teatral; su
profundo sentido cémico,
sobrepuesto, en todo mo-
mento, a la tragedia.

Ahora bien, quien pon-
dria los cimientos para la
critica contempordnea con
respecto a la teatralidad del
Quijote seria Ortega desde
que en 1914 viera como
fundamento de la novela,
lo explica asi Martin Moran
(1986, 27), la oposicion
poesia / realidad. Como
producto de este hallazgo,
la critica cervantina desarro-
116 la idea de que la clave de
la trascendencia de la obra
era la confrontacién dialé-
ctica entre Don Quijote y
Sancho, en cuanto repre-
sentantes de cosmovisiones
antagonicas.

Algunos estudiosos, en-
tre ellos Damaso Alonso
(1962, 18), indican que la
confrontacion Don Quijote
/ Sancho, oposicién de im-
portancia estructural, se ex-
presa por medio del dialogo
y este, por supuesto, deriva
en una dramatizacion de
la novela. La importancia
del didlogo serfa analizada
posteriormente por Manuel
Criado de Val. Sin embargo,
la presencia de lo teatral en
la novela de Cervantes su-
pone mds que esto; parece
oportuno examinar algunas
de las consideraciones plan-
teadas por Ortega a este res-
pecto.

SOBRE EL TINGLADO
DE LA NOVELA

En su Meditaciones del
Quijote figura un capitulo
dedicado por completo al
estudio del género noveles-
co, es su “Meditacion pri-
mera” y tiene por subtitulo
“Breve tratado de la nove-
la”. Ortega y Gasset aclara

que sobre el Quijote pesan
ciertas sentencias: primera,
que es una novela; segun-
da, que es la novela prima
en el tiempo y en valor.
Estas afirmaciones, aunque
razonables y asentadas, no
dejan de ser externas a lo
que el Quijote es, sostiene
Ortega; para €él, no vasta
ya con hacer propias las
canonizadas opiniones que
sobre la obra se han vertido
y se vierten, resulta necesa-
rio el adentrarse en el texto
cervantino por cuenta pro-
pia, profundizar, meditar en
torno al escrito. Asi, no le
parece suficiente calificar-
del Quijotede novela, debe
preguntarse qué es una no-
vela y cudl, la relacion que
entre la esencia del género
literario y el proyecto de
Cervantes se funda.

En la antigliedad clasi-
ca, la poética entendia por
géneros literarios  aque-
llos conjuntos de reglas de
creacion que el poeta debia
respetar, es decir, modelos
formales, esquemas, estruc-
turas dentro de las cuales,
el creador esparcia lo crea-
do. Por el contrario, Ortega
sostiene que “La forma y el
fondo son inseparables y el
fondo poético fluye sin que
quepa imponerle normas
abstractas” (1961, 124). Los
géneros literarios son, en
términos del pensador es-
pafiol, funciones poéticas,
esto quiere decir, direccio-
nes en las cuales se apoya la
creacion. De esta manera,
Ortega acufa una particu-
lar forma de comprender
el problema de los géneros
literarios en torno a la dis-

tincion entre fondo y forma,
tema y aparato expresivo;
anota:

“Entiendo, pues, por
géneros literarios, a la
inversa que la poética
antigua, ciertos temas
radicales, irreductibles
entre si, verdaderas
categorias estéticas. La
epopeya, por ejemplo,
no es el nombre de una
forma poética sino de
un fondo poético sus-
tantivo que en el pro-
greso de su expansion
o manifestacion llega
a la plenitud. La lirica
no es un idioma con-
vencional al que puede
traducirse lo ya dicho
en idioma dramatico
o novelesco, sino, a la
vez, una cierta cosa a
decir y la manera Gnica
de decirlo plenamente”
(1961, 125).

Més alla de los acuerdos
o desacuerdos que con tal
concepcion del género li-
terario se tengan, es deber
atender el desarrollo de
ésta; se sabe ya cudn comin
ha de ser, para este tipo de
empresas, el seguimiento, la
evolucion de una idea; asi,
un juicio, en principio ten-
s0 0 extremista, acaba por
relajarse, por lograr sabia-
mente una explicacién mas
completa.

Para aumentar esta con-
fianza, deben aclararse dos
aspectos: en primer lugar,
que a lo largo de las pagi-
nas que siguen a la idea ci-
tada, se muestra cémo estos
fondos / formas poéticos,
estos géneros literarios, se
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han alimentado los unos de
los otros a través de la his-
toria; novedad no guarda,
entonces, la posibilidad de
relaciones  intergenéricas
aln cuando se sugiera una
cierta intraducibilidad entre
géneros en funcién de su
ser —lo estudiaremos con
detalle luego-; y en segundo
lugar, prosigue ademds un
interesante aporte:

“De uno u otro modo,
es siempre el hombre
el tema esencial del
arte. Y los géneros en-
tendidos como temas
estéticos  irreductibles
entre s, igualmente
necesarios y Ultimos,

e =

son amplias vistas que
se toman sobre las ver-
tientes cardinales de lo
humano. Cada época
trae consigo una inter-
pretacién radical del
hombre. Mejor dicho,
no la trae consigo sino
que cada época es eso.
Por esto, cada época
prefiere un  determi-
nado género” (1961,
125).

Si cada género literario
supone no Gnicamente una
forma por medio de la cual
el sentir de una época cobra
existencia concreta, sino el
reflejo del sentir mismo, el
gusto barroco por lo teatral,

en conjuncion con lo pro-
puesto por Maravall (1990,
159) a este respecto, es no
solo justificado sino necesa-
rio. Asi, las comprensiones
barrocas del hombre y del
mundo podrian hallar en
la novela / teatro una piel
acogedora, un cuerpo pre-
dilecto.

Una vez esclarecidos el
interés por los géneros litera-
rios y la conceptualizacion
que de ellos se hace, Ortega
y Gasset pasa a un plano de
analisis ain mas especifi-
co: la novela. Empieza por
ilustrarnos acerca de la di-
ficultad que supone definir
qué es la novela siendo esta

tan amplia, en el caso de
Cervantes, que recoge por
igual a obras como Persiles
y Rinconete y Cortadillo,
grandemente dispares en-
tre si; la primera, repleta
de aventuras, con minima
intervencion del narrador;
la segunda, brillantemente
narrada pero de menores
andanzas sus personajes.

A pesar de esta contra-
riedad, la amplitud de eso
[lamado novela, el esfuerzo
persiste. Para Ortega, la no-
vela es, permitiéndose defi-
nir algo desde su contrario
puesto que sélo asi parece
probable lograr su empresa,
lo opuesto a la épica; anota
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entonces: “Novela y épica
son justamente lo contra-
rio. El tema de la épica es
el pasado como tal pasado:
hablasenos en ello de un
mundo que fue y concluyd,
de una edad mitica cuya
antigiiedad no es del mismo
modo un pretérito que lo es
cualquier tiempo histérico
remoto” (1961, 130).

Esta lejania temporal,
caracteristica esencial de
todo objeto épico, evita la
corrupcion e impide, por un
lado, la vejez de los seres
épicos y, por otro, el acer-
carlos a nuestro presente;
lo épico esta anclado a otro
tiempo, diferente siempre.
El tema de la épica es el
pasado, propone Ortega,
el pasado ideal. Lo antiguo
agradaba enormemente al
griego; mucho tiempo debié
transcurrir para que se con-
cediera potencial poético a
lo actual. Asi, “Poético es-
trictamente era para Grecia
solo lo antiguo, mejor adn,
lo primario en el orden del
tiempo” (1961, 132).

La poesia pertenece, por
tanto, al mundo de mito épi-
co; este cosmos guarda los
objetos esenciales, ejempla-
res y primeros. La belleza,
en la perspectiva helénica,
fue atributo de lo esencial y
no de lo accidental; el uni-
verso restringido del mito
épico es bello en si; el tra-
bajo del artista no consiste,
entonces, en generar her-
mosura, pues ya esta dada,
sino en el despliegue de
un virtuosismo técnico. Por
ello, en el caso de Homero
hay algo muy claro: no im-
porta contar nada nuevo, el

puablico ya conocia lo que
él les relataba. Para ambos,
poeta y auditorio, lo referido
no es sino verdad, todo su-
cedi6; alli se indicaban los
principios y las causas que
gobernaban el cosmos.

Si la novela se contrapo-
ne a la épica y la épica tiene
por tema el pasado, la nove-
la toma por tépico la actua-
lidad. Ahora bien, la épica
no desaparece con la anti-
gua Grecia, por el contrario,
llega hasta nuestros dias.
Un buen ejemplo de esto lo
encontramos en la literatura
de imaginacién, donde, en
opinién de Ortega, el mito
por ser representante de un
mundo diferente al nuestro,
logra despertar en nosotros
un sentimiento de irreali-
dad, debido a que si, ante
nuestros ojos, el mundo
que conocemos es el real,
el mundo mitico, a dife-
rencia de lo que crefan los
antiguos, ha de parecernos
fantastico, maravilloso, por
completo irreal.

Esto supone que el mito
se mezcla con la realidad
humana en la literatura de
imaginacion; deviene en-
tonces una, por asf llamarle,
sustancia corrupta, una his-
toria donde el mundo orde-
nado y normal de lo mitico
se atna al desorden vy la
anormalidad humanos.

La novela implica, desde
la época de los griegos, la
narracion de una historia
corrompida por el mito; en
ella, el universo se duplica
como resultado de la suma
de dos ordenes tan dispares
entre si.

Dentro de la literatura de
imaginacion, asi llamada
por Ortega, como producto
de la insercion de lo divino,
encontramos un prodigio:
lo imposible es posible. Asf,
aquello que parece extraor-
dinario encuentra lugaren la
novela a través, siguiendo el
razonamiento del pensador
que nos ocupa, de la aven-
tura; esta se apodera del pa-
pel que antes pertenecia, en
la épica, a la religién, pues
la cosmovision que hallaba
su soporte en el mito pierde
su sacralidad pero no lo fan-
tastico con el florecimiento
del saber cientifico.

Fijese, entonces, nues-
tra atencién en los libros
de caballerfas, literatura
de imaginacion por exce-
lencia; hay ademas un pa-
rentesco con la épica que
puede también despertar la
predileccién por este caso.
Es cierto que en los libros
de caballerias se tienen por
antiguos e ideales los suce-
sos detallados -y he aqui su
cercanfa con la épica-; no
obstante, nunca se cree en
la veracidad de estos: “El li-
bro de caballerias conserva
los caracteres épicos, salvo
la creencia en la realidad de
lo contado” (1961, 141).

El libro de caballerfas
contiene, de esta manera,
un relato fantastico; asimis-
mo, la aventura rompe, por
medio de la incorporacion
de lo imprevisto, nuestro
sentido de lo real; contri-
buye a que -esto lo sefiala
Ortega y Gasset al analizar
la mecanica que desarrolla
Cervantes cuando enfrenta
a Don Quijote con el reta-

blo de Maese Pedro-, por
un instante, la ficcion de la
andanza pase por verdad,
como realidad. El libro de
caballerfas pues, guarda en
sus adentros la tensién que
surge de la suma fantasfa y
realidad. Para Ortega —pien-
sa en las Meninas y en Las
hilanderas junto con el reta-
blo- lo importante es justa-
mente el vinculo estableci-
do entre ambos dominios,
la manera en que se afectan
entre si, la 6smosis y la en-
ddésmosis: “Don Quijote es
|la arista en que ambos mun-
dos se cortan formando un
bisel” (1961, 148), apunta.

Si algo deja claro el epi-
sodio del retablo y los des-
trozos que a los moros de
engafo infringe, es que Don
Quijote se distingue por su
naturaleza fronteriza que
Platon consideraba comun
a todos los hombres. En el
fondo de el Quijote yace el
tema poético de la realidad.

Aclarar algo se debe a
propésito de mejorar el
entendimiento del cuadro
hasta ahora realizado. Se ha
propuesto ya que lo Unico
que produce belleza, si se
tiene por acertada la expli-
cacion de Ortega y Gasset,
es lo mitico; la realidad,
aunque presente en el arte,
no puede generar interés
estético, le esta vedada tal
capacidad. Si el arte busca
la realidad y la imita, hay
razon fundada para ello: el
arte acostumbra burlarse de
la realidad. Sélo con afén
coémico, lo real atrae al fin
estético; quien imita, imita
para mofarse; actia asi el
mimo.
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En Grecia, hallamos temas
de la cotidianidad principal-
mente en las comedias; de
las comedias surge el dialo-
go. Platén utilizaba también
el didlogo de la manera en
que lo empleaban los co-
medigrafos: para mostrar la
realidad y burlarse de ella;
cuando no hay mofa sobre
la realidad se debe a que el
filosofo se halla en pos de
un interés no poético sino
cientifico. Asi pues, nace la
novela llevando dentro el
aguijén coémico, siendo re-
flexion sobre el mundo.

Que el Quijote haya sido
considerado por muchos
una critica contra las caba-
llerfas no implica un des-
vario, adin cuando, hoy por
hoy, a este juicio no se le
otorgue un nivel privilegia-
do en el andlisis cervantino
y se le aventajen por buen
trecho otras apreciaciones;
por el contrario, ilustra la
naturaleza misma no sélo
del texto cervantino sino de
la novela en tanto tal. Si se
piensa en cémo la novela es
el lugar idoneo para la ex-
presion; o mds precisamen-
te, es la expresion misma del
conflicto entre la realidad y
la ficcion, no debe olvidarse
que el héroe, personaje cen-
tral de este género literario,
funciona también bajo las
coordenadas ya descritas. El
héroe no escapa a esta ten-
sion; héroe, sugiere Ortega,
es aquel que, en el texto,
quiere algo irreal con una
querencia  profundamen-
te real, es decir, aquel que
quiere reformar la realidad
y tiene por meta alcanzar lo
ideal. Para el filésofo la épi-

ca no conocid la heroicidad,
los personajes de Homero
no desean sino aquello que
deben desear, aquello que
armoniza con su mundo,
con el de sus antepasados,
con el mito.

El héroe es una invencién
novelesca  desgarradora,
pues si algo caracteriza a
este tipo de personajes es
la resistencia ante lo con-
sabido, ante la materialidad
del mundo, ante la fria rea-
lidad; dolor padece puesto
que esta dividido entre sus
suefios y la vigilia que es su
vida; ;rendirse o persistir?,
radica alli su desgracia.

Ante el heroismo, caben
dos actitudes: la tragica y la
comica. Subyacen en ambos
casos géneros literarios que,
a su vez, inspiran lirismo y
tienen por alimento inter-
pretaciones de lo humano
distintas entre si, como se ha
sefialado con anterioridad.
La voluntad, el deseo, el
querer lo que no es, lo ideal,
desdefiando la realidad que
se vive debe ser entendida
como sintoma de tragedia.
La tragedia predispone ha-
cia los grandes actos; per-
mite descubrir y valorar lo
heroico en la realidad.

En esta circunstancia, el
héroe se ve expuesto a la
ambicion, sus hazafias os-
tentan un enorme propdsito:
empezar en lo real y termi-
nar en lo ideal. Este transito
por las nubes de su deseo
guarda un peligro: el fraca-
so y con este, el ridiculo. En
algin momento, el héroe
deberd soportar el castigo
que amerita su impertinen-

cia, su intromision en el
orden de la materialidad,
de lo real; su pena no pue-
de ser otra. Ortega expresa
este punto de la siguiente
manera: “Como el caracter
de lo heroico estriba en la
voluntad de ser lo que ain
no se es, tiene el personaje
tragico medio cuerpo fuera
de la realidad. Con tirarle
de los pies y volverle a ella
por completo, queda con-
vertido en un caracter comi-
co”(1961, 167).

Asi el papel tragico de-
viene en disfraz ridiculo, se
percibe como una mascara
bajo la cual se mueve una
criatura vulgar, no el héroe
del mito, tan préximo a lo
divino.

Piénsese en el caso de
Don Quijote, en cémo su
cuerpo, su mds pura mate-
rialidad, su realidad, sufre
los embates que provoca
su busqueda ideal; cuan-
tas veces molido a golpes,
cudntas marcas y sefias
que nosotros interpretamos
como signo de su derrota,
de su locura; sus cosméticos
nos dan cuenta, una y otra
vez, cuando se contraponen
a sus carnes, de lo profun-
damente bufonesca que es
su lucha: “De querer ser a
creer que se es ya va la dis-
tancia de lo tragico a lo c6-
mico. Este es el paso entre
la sublimidad y la ridiculez”
(1961, 169), anota Ortega.

Acontece esto a Don
Quijote cuando no contento
con sostener su ansia de ca-
ballerfas, viene a creerse ca-
ballero. No por escaso jui-
cio, clasificaba de comedias

en prosa Avellaneda los tex-
tos cervantinos. Entiéndase,
como lo era entonces, que
comedia se referia a toda
obra teatral. Parece facil-
mente constatable que exis-
te una cercania entre la no-
vela y la comedia.

No obstante, debemos re-
cordar que la novela no es
comedia sino tragicomedia
puesto que implica la pre-
sencia y la caida de lo tragi-
co y su idealidad, vencidos
por lo real, por lo material;
desde luego, este proceso, a
su vez, trae consigo comici-
dad. La novela se entiende
entonces como sintesis de
tragedia y comedia.

EL DISFRAZ DEL EQUIVOCO:
CARNAVAL

Pasemos al estudio de las
fuentes culturales que pro-
porcionan histrionismo  a
la novela, ya que, ademas
de la relacion intergenérica
entre la novela y lo teatral,
el Quijote es, por mucho,
espectaculo en prosa.

Recuérdese, en primer
término, que la época en
que se publica la primera
parte del Quijote, en 1605,
supuso una transicién po-
litica rodeada de espiritu
festivo; pues, tal y como
Agustin - Redondo (1989,
93) explica, en este periodo
se asiste a un desahogo de
orden social e histdrico. La
muerte de Felipe Il, acae-
cida en 1598, significé un
gran cambio; el joven Felipe
[ll'y sus cortesanos trocan la
rigida normativa social por
risas, disfraces y carcajadas;
el estruendo de la risa ayu-
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da a que la vieja opresion,
cuyo foco era la Corona y
que se fue propagando por
todos los ambitos de la vida
personal y social, en la coti-
dianidad de las costumbres
reinantes, quede en el olvi-
do.

Imperaba pues, en los
albores del siglo XVII, una
atmosfera de carnaval. A la
luz de estos acontecimien-
tos coyunturales, en ese
ambiente lozano y vivaz,
alimentandose de él, surge,
con gran prestancia, una
literatura lddica, plena de
espiritu carnavalesco; for-
ma parte de ella el Quijote,
ademas del Buscén (hacia
1604 o 1605) y de Dialogos
de apacible entretenimien-
to (1605), de Gaspar Lucas
Hidalgo, entre otras obras.

El carnaval, carnal o an-
truejo, como también se le
llama es, afirma Redondo,
una fiesta pagana y prima-
veral que sefala el paso del
frio, la muerte y la oscuridad
invernales al calor, la reno-
vacién y la luz, tanto en la

naturaleza como en la hu-
manidad.

En esta celebracion, los
cuerpos de los participan-
tes acceden por medio de
la mdscara a un anonima-
to que les otorga un bien
preciado: la libertad de los
sentidos, el poder de rea-
lizar todas las actividades
vitales (comer, beber, co-
pular, defecar...) gozando
del consentimiento de los
demads, de su venia, de una
especie de amnistia que se
coloca, durante unos dias,
por encima de las norma-
tivas impuestas desde una
ideologfa que no es sino la
de los grupos dominantes,
la moral institucionalizada.
Asi, la logica del carnaval
es pues, sefiala Redondo, la
del mundo al revés, la de las
inversiones sistematicas.

No parece extrano enton-
ces que, durante la celebra-
cion de estas festividades,
se acostumbrara —o se acos-
tumbre; pues llegan hasta
nuestra época- toda especie
de travestismos: hombres

vestidos de mujeres, mujeres
vestidas de hombres; ade-
mas de transformaciones:
que el rey de la fiesta sea un
pobre diablo burlonamente
transfigurado en monarca,
divinos sefiores han de es-
conder tras sus carnes mise-
ros e infelices seres. El car-
naval es un periodo durante
el cual gobierna el reverso
de la cordura, tonteria y lo-
cura. El carnaval, opuesto al
ascetismo, la mortificacion
y la abstinencia impuestos
por la Iglesia, en especial,
durante la cuaresma, tiene
por emblema la trasgresion;
lo invade todo, lo mismo
la plaza que las salas del
Palacio. Nos lo ha ensefa-
do Maravall (1983, 322): la
aristocracia gustaba de este
tipo de excesos y se entrega-
ba a ellos como quien quie-
re exorcizar el fantasma que
acecha su alma y le roba el
sosiego, en este caso, la cri-
sis econémica y social que
experimentd la sociedad
barroca espafola.

Es tesis de Agustin
Redondo que Cervantes en
el Quijote hecha mano a
esta tradicion y a las opo-
siciones que esta ofrece.
Busca demostrarlo a través
del andlisis de los persona-
jes principales, de algunas
situaciones y de ciertas pe-
culiaridades del lenguaje,
ante todo, de orden ono-
mastico. Si se considera a los
personajes protagdnicos, lo
son Don Quijote y Sancho,
como opuestos que estable-
cen un juego de contrape-
sos —raya esto en el cuidado
escénico, en el equilibrio
dramdtico- que contrastan

entre si pero que también se
complementan; resulta sig-
nificativo el producto de la
reflexion: esta pareja dispar
de figuras se apoya en una
desigualdad proveniente del
carnaval mismo y de la cual
dan atishos los nombres y
los cuerpos de los persona-
jes; por un lado, esta el fla-
co, la cuaresma; por otro, el
gordo, el carnal.

Sirve la memoria si lo que
se afioran son ejemplos de
una constante en el arte de
la época, la hay en la pelea
entre Don Carnal y Dofia
Cuaresma, tanto en el Libro
del Buen Amor (h. 1343),
del Arcipreste de Hita como
en el cuadro Combate entre
Carnaval 'y Cuaresma (h.
1559), de Peter Brueghel.
Redondo sugiere que con
esto se muestra la importan-
cia que para las sociedades
de estos tiempos, siglos XVI
y XVII, tuvo la representa-
cion simbdlica de este en-
frentamiento conceptual e
ideoldgico; claro, el carna-
val invierte, pone de cabe-
za, el mundo de lo cuares-
mal. Hasta en la Commedia
dell’Arte, de extremo pesoen
la cultura espafiola durante
el periodo que va de 1574
al afo 1603, se descubre
una elocuente personifica-
cion de esta pugna; esto por
medio del juego teatral que
llevan a cabo los actores-
personajes Zan Ganaza (el
flaco) y Stefanello Bottarga
(el gordo).

De tal tipo de desigualda-
des se valen no sélo las car-
nestolendas sino el Quijote
mismo. Ademads, se ha en-
contrado evidencia de que



Revista Comunicacién. Volumen 14, afio 26, No. 1, Enero-Julio 2005 (pp. 6-18)

13

en la Commedia dell’Arte
era frecuente, lo resena asi
Pavis (1980, 81),> el empleo
de méscaras y disfraces; esta
forma teatral, que aparen-
temente existia desde me-
diados del siglo XVI y que
incorporaba los travestidos
—este Ultimo rasgo, lo com-
parte con el antruejo- se
extendié por Europa gracias
a que los actores, agrupados
en compaiias, recorrian el
continente actuando en sa-
las y en plazas.

Tanto el carnaval como la
Commedia dell’Arte ejercie-
ron notable influencia en la
esfera cultural de la época
pues el juego de inversiones
propuesto por ambas mani-
festaciones y el encanto que
sobre las masas y la Corte
parece haber tenido eran no
s6lo pertinentes de acuerdo
con el sentir del momento
sino consecuencia directa

de la mentalidad barroca y
sus preocupaciones. Tanto
en la historia del Hidalgo
como en el Coloquio de los
perros, se discurre acerca
de los comediantes y las
andariegas compafifas, los
guinoles y los autores. Tras
las fuentes del Quijote y tras
el Quijote mismo se escon-
de, lo creemos asi, no una
eleccion casual, ni siquie-
ra una brillante y sesuda
eleccidn; estan, mas alld de
Cervantes, la percepcién vy
el pensamiento de una épo-
ca y una sociedad determi-
nadas: la Espana de inicios
del XVII.

Quevedo y Gdngora, re-
memora Redondo, también
escribieron acerca de la
oposicion entre el carnaval
y la cuaresma. Gran interés
desperté en los hombres del
Barroco este tema y el tras-
lado de este motivo de los

espectaculos al arte literario
—se debe cometer en este
instante una indiscrecion:
la Commedia y las carnes-
tolendas son, ante todo, en
lo hondo de sus existencias,
fenémenos de indole dra-
matico, léase teatrales-.

En diferentes ocasiones,
esta disparidad aparece re-
presentada en el texto. Al
principio de la obra, por
ejemplo, Don Quijote, seco
y largo, encuentra su contra-
peso, radica allf el equilibrio
de tan peculiar balanza, en
el alegre ventero barrigon
que lo arma como caballero
(I,2). Enel episodio donde se
relatan los sucesos aconteci-
dos en la insula Barataria, el
nervudo doctor Pedro Recio
de Agiero se contrapone a
Sancho puesto que le impi-
de vivir de una manera apa-
cible y regalada, tal y como
su cargo de gobernador se

GRAFICO: OPOSICION CARNAVAL/CUARESMA ESTRUCTURA
EL TEXTO EN SU TOTALIDAD Y EN SUS PARTES.

Representantes

Oposicion:

El Ingenioso Hidalgo
Don Quijote de la Mancha

Episodio de la
insula Barataria

Sancho Panza

Carnaval / Cuaresma

El episodio

se esfructura
de igual forma
que la totali-
dad del texto
y se resuelve
a favor de la
totalidad.

Uno con-
tiene al otro a

partir de una
relacion de
semejanza.

lo permitiria; por el contra-
rio, el doctor se encarga,
fiel a su naturaleza cuares-
mal, de infringir todo tipo
de sufrimientos a Sancho,
los constantes ayunos, los
vejamenes reiterados sobre
las carnes, las interminables
vigilias (I, 47). A tal grado
llegan sus diferencias que
el humilde escudero, veni-
do a amo por los avatares
del juego carnavalesco y a
punto de convertirse en un
digno representante de la
cuaresma, opta, tras la ficti-
cia invasion a la insula, por
terminar su gobierno. Asi, se
preserva la armonia surgida
de la pugna entre opuestos,
aln cuando la fiesta carna-
valesca haya llegado a su fin
con la eliminacién del rey
de burla. El episodio mismo
guarda dentro de sf la clave
estructurante del relato en-
tero (ver grafico 1).

Otro trance de la novela
revela también un juego dis-
par; se trata de aquel donde
se narra c6mo un vecino
flaco en extremo es retado a
una carrera por otro vecino
muy gordo, durante las fies-
tas efectuadas en un pueblo
cercano a Barcelona (Il, 66).
Los protagonistas del relato
cervantino  aparecen en-
frentados bajo este mismo
sistema de oposiciones, a
saber Cuaresma / Carnaval.
Sancho, escribe Redondo,
“es el campesino enraiza-
do en la tierra manchega,
definido por su panza, do-
minado por su voracidad
primitiva, por su amor al
vino, su rusticidad natural,
las exigencias elementales
de su cuerpo”(1989, 94).



14

Sobre el tinglado de la novela (aspectos teatrales del Quijote)

Sancho es entonces un ser
carnavalesco.

Si se rastrean las proba-
bles fuentes de este perso-
naje, emerge, con buenas
probabilidades, la imagen
del “santo de hartura”, aquel
a cuya celebracion acudian
los estudiantes salamanti-
nos cuando los festejos de
panza, es decir, durante
los carnavales, segln narra
Sancho de Mufion en su
Tragicomedia de Lisandro y
Rosalia, publicada en 1542.
Es, como le han llamado,
San Gorgomellaz, de acuer-
do con Juan de Encina; San
Tragantén, de acuerdo con
un romance del siglo XVII;
el Zampanzar vasco; es el
San(to) Panza o, en la jerga
popular, el Sancho Panza,
divinizacion de la accién de
comer durante la época de
las Carnestolendas; esto si
se sigue el juego onomdsti-
co planteado por Redondo.

En el otro extremo, se
encuentra Don Quijote. Su
nombre no escapa al exa-
men de Redondo. La segun-
da parte de la obra contiene
una interesante sentencia
pronunciada por el hidalgo:
“Yo fui loco, y ya soy cuer-
do: fui Don Quixote de la
Mancha y agora, como he
dicho, Alonso Quixana el
Bueno” (ll, 74).

La oposicion entre los
dos apelativos, Quixana /
Quixote, y sus respectivos
vinculos con la cordura,
primero, y con la locura,
después, supone un juego
maés; al sefialar con insis-
tencia que la traduccion de
la historia fue escrita por

Cidete Hamete Benengeli
(I, 9), un morisco aljamia-
do, el narrador nos revela
una clave primordial de esta
nueva parodia lingiifstica;
de acuerdo con lo expuesto
por Redondo (1989, 97), la
pronunciacioén morisca —en
particular, la transformacién
de la sibilante sorda s en la
fricativa prepalatal sorda x
(s)- permite restituir un no-
table contraste: por un lado,
estd qui-sa-no, cuyo sentido
es “el que tiene el juicio
sano” y, por otro, qui-zo-te,
que significa “el que no tie-
ne seso”.

Funciona, una vez mas, la
misma inversion parddica,
cuya naturaleza apunta no
solo al Carnaval sino hacia
la concrecién del tépico ba-
rroco que advierte la locura
del mundo, el del mundo
puesto al revés.

Més alla del conflicto
interior de Don Quijote
llega también el influjo del
antruejo; se ha caracteri-
zado ya a Sancho como a
un ser carnavalesco; ahora,
es justo indicar que el ca-
ballero lleva dentro de si a
un ser cuaresmal, “seco de
carne, enjuto de rostro, gran
madrugador” (I, 1), “largo,
tendido, flaco, amarillo”
(Il, 62), “con un cuello muy
luengo” (Il, 16), simbolo de
abstinencia y ascetismo. De
esta manera, no hay nada de
insélito en que el hambre y
los martirios le acompanen,
al igual que a la cuaresma.

La presentacion del héroe
en el prélogo de la primera
parte atribuye una cualidad
propia de la cuaresma; en

él, se califica al hidalgo
como “el mds casto enamo-
rado que de muchos afios a
esa parte se vio”. Es decir, el
Caballero de la Triste Figura,
sobrenombre dado a su se-
fior por el escudero tras la
experiencia que deparo un
mal trance (I, 19), atesora
en sus entrafas la renuncia
carnal; vasta con traer a la
memoria el comportamien-
to del caballero andante
ante la joven Altisidora (Il
44y 70), que se contrapone
con la conducta seguida por
Amadis de Gaula, el modelo
de Don Quijote. Asimismo,
la cabalgadura de Don
Quijote concuerda con la
figura del hidalgo, pues es
una montura cuaresmal, un
“rocin flaco” (I,1), “largo y
tendido y atenuado y héti-
co” (I, 9); un rocin venido a
menos, el risible Rocinante.

De esta misma manera,
podria entenderse el porqué
la amada del caballero es,
a la vez, dos. Por una cara,
la bella Dulcinea ideada
por Don Quijote; por la
otra, la hombruna Aldonza
Lorenzo; dos sus rostros,
dos sus existencias. La dama
virtuosa es también, como
lo sugiere Sancho al descri-
birla, la cortesana; femenina
y tosca, sefiorial y ristica,
COMO un personaje carnava-
lesco. Exaltada, al igual que
la bestia, con la influencia
de la locura.

La inversion, llevada a
cabo de forma burlesca,
entrafia una técnica clasi-
ca del carnaval: la parodia.
Mediante ella, se elevan y
rebajan los sucesos y los se-
res que componen la obra;

permite componer un tra-
vieso juego cuya regla es el
cambio, la transformacion,
el engafio y el desengafio;
un juego cultural reconsti-
tuido por la novela merced
a la duplicacién de todos
y cada uno de los aspectos
del mundo, ;creado por la
novela?, de tal modo que lo
teatral —el carnaval implica
una representacion- ocupa
un lugar central en la cons-
titucion de sentidos, en la
semiosis.

El estudio de la tradicion
carnavalesca no sélo posibi-
lita una mejor comprension
de los personajes princi-
pales del texto cervantino;
ademas, permite esclarecer
los posibles  significados
de diferentes episodios.
Considérese un hecho veri-
ficable a lo largo de la pri-
mera parte. Con frecuencia,
los sucesos narrados acae-
cen en una venta; Redondo
aclara, este espacio equivale
al de la plaza piblica, pues
ambos implican apertura y
esto facilita la trasgresion, la
burla 'y la inversién.

Lo abierto da lugar a las
miradas indiscretas, al ojo
empecinado en ver lo que
le depara gusto, risa; el es-
carnio resulta de la convi-
vencia con otros, del paso
por un sitio concurrido y
que ofrece cierto anoni-
mato. Téngase por mues-
tra aquel pasaje donde se
cuenta cémo Don Quijote
fue armado caballero por
obra del ventero a quien
ayudaban dos prostitutas.
Paralela a esto, la mofa en-
cuentra su sitio predilecto, a
lo largo de la segunda parte,
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en el palacio de los duques
cual si fuera la bufonada
desarrollada en el antruejo
celebrado en la Corte. Por
incluir un ejemplo, se fija
la atencién en el relato de
la duena dolorida, también
[lamada la Condesa Trifaldi
(I, 38-41); figuran en el ar-
did alli descrito el disfraz y
la inversion de sexo, las ci-
mas y los barrancos, los en-
cumbramientos y las caidas
por los héroes experimenta-
das y que son, se recordarg,
procesos tipicamente carna-
valescos.

Ademds, al igual que
un rey de carnestolendas,
Sancho ha de ser conver-
tido en autoridad por los
duques a quienes, mds tar-
de, devolverd un tremendo
escarnio; el provocado por
la docta ciencia, en la cual
los duques aparecen como
iletrados, que se deduce del
efimero gobierno en la insu-
la Barataria.

Baratar, indica
Covarrubias, es trocar, vol-
ver, revolver; es decir, poner
al mundo de cabeza. Asi,
por un instante, se invierte
la relacion entre los burla-
dores y el burlado y se in-
sinGlan unas cuantas verda-
des. Anota Redondo a este
respecto:

“La risa carnavalesca
escarnece a todos, adn
a los mismos burlado-
res, gracias al proce-
dimiento del mundo
al revés. La mascarada
y el juego dan la posi-
bilidad de invertir las
relaciones sociales 'y
de rebajar a los du-

ques, representantes de
un poder aristocratico
que no cumple con
sus obligaciones y esta
hundiendo a Espafna en
la crisis” (1989, 95).

El carnaval pues, pone
en jaque la verdad oficial;
reside en esta funcion su
caracter politico y uno de
sus principales atributos: la
resistencia ante lo estable-
cido por la moral. Todo esto
bajo el cosmético que lleva
encima pues, al final, es una
fiesta. No evade este afdn
subversivo el lenguaje mis-
mo. La utilizacién desmedi-
day poco sensata que de los
refranes hace Sancho roba a
estas expresiones de la sabi-
duria popular y de la autori-
dad del sentido comin, todo
valor, sentido y solemnidad;
los alcanza entonces, como
a todo, la parodia carnava-
lesca. Concluye Redondo
de este modo:

“La tradicion carna-
valesca penetra profun-
damente en el Quijote,
tanto por lo que hace
los personajes como a
los episodios o al len-
guaje. Por ello, el tema
del mundo al revés, con
la correlativa parodia
es tan importante en la
obra y suscita una risa
transgresora y liberado-
ra que permite alcanzar
en bastantes ocasiones
el sentido profundo del
texto. Desde este punto
de vista se podria ha-
blar de una poética de
la carnavalizacion en el
Quijote” (1989, 97).

;Seria también factible

proponer una poética de la
teatralizacion? ;Qué supon-
dria hacerlo? La teatralidad
presente en la novela estd,
por mucho, estrechamente
vinculada a la cultura po-
pular medieval y renacen-
tista, al carnaval; sobre este
punto no hay duda alguna.
Seguramente, establecer el
sentido de lo carnavalesco
en el Quijote, llevara al es-
clarecimiento de los presu-
puestos estéticos e ideologi-
cos que sustentan la incor-
poracion de lo teatral dentro
de la novela.

Gran provecho se alcanza
en esta empresa, si se sope-
san las ideas de Bajtin a pro-
posito de esto. No sera ne-
cesario sefalar la primacia
de la obra bajtiniana sobre
estos temas, vasta con expo-
ner algunos de los comenta-
rios formulados en La obra
de Francois Rabelais y la cul-
tura popular del Medioevo y
el Renacimiento. El carna-
val, dice Bajtin, crea una
dualidad del mundo, pues
segmenta la cultura en dos
esferas contrapuestas: la del
mundo oficial y la del mun-
do no oficial, la del culto
serio y la del culto cémico.
Esta abolicién de jerarquias
se caracteriza por la légica
del mundo al revés y de lo
contradictorio. La alteracion
del estado del mundo dis-
loca el orden de las cosas,
transforma el juego en vida
real durante un determina-
do tiempo, por lo general
efimero.

Al introducir la teatrali-
dad en la novela, el texto
produce estos mismos efec-
tos de significado. Lo teatral,

elevado al rango de pura
convencion y fantasia, da
lugar a un desdoblamiento:
si la ficcion acttia a través de
las bambalinas, lo otro, lo
externo a la representacion
~la novela-, deja de ser libro
para convertirse en verdad,
en realidad. Este engafio,
aunque fugaz, altera la con-
ciencia del lector, la sumer-
ge en un juego de espejos
ad infinitum. Este proposito
no debe desmeritarse; muy
por el contrario, ha de ser
juzgado a la luz de su época
y de las preocupaciones de
ésta.

La verdad y los libros
apasionan no sdlo a la
mente de Cervantes sino
al pensamiento barroco. Ya
Shakespeare lo habia di-
cho: su Ratonera, arte puro,
otorga el bien preciado de
la verdad a Hamlet. Quiza,
la obra cervantina, mas pe-
sarosa todavia, critique a las
caballerias por mentirosas,
tenga por libro malo entre
los malos al apdcrifo por
faltar a los hechos que cons-
tituyen las vidas de Don
Quijote y escudero, busque
por todos los medios em-
parentarse con la realidad
—incluido la incorporacién
de lo teatral-, y ain asi, re-
niegue de este intento, se
burle  desenfadadamente
de si misma, desarrolle una
conciencia dolorosa de se-
mejante empresa.

La poética de lo teatral
al igual que la de la car
navalizacion  estan  pro-
fundamente  relacionadas
no exclusivamente con la
dualidad del mundo sino
con la reflexién temporal
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y el desengano; el arte y la
vida se confunden mas no
se mezclan, la verdad no
habita ya en las paginas de
los libros: se ha perdido la
semejanza entre vivir y leer.
El espectaculo y la vida se
confunden; por mucho, las
puestas en escena y los tru-
cos teatrales dispuestos a lo
largo del Quijote descubren
la engafiosa realidad de las
palabras al afirmarla. El en-
gano, el desencanto dan pie
a la burla tanto dentro como
fuera del libro.

DEL ENTREMES MAS FAMOSO
QUE VINO A REPRESENTARSE
EN LA HISTORIA TODA DE
DonN Quyorte

Entre 1583 y 1587 se re-
presentan en Madrid mas de
veinte comedias compues-
tas por Cervantes;* puesto
que este autor emprende su
oficio literario estrenando
obras dramaticas, al parecer
con buena acogida, no ha
de considerarse extrafio que
enriquezca su prosa con
recursos €escénicos, Como
senala Alfredo Baras (1989,
98). La propuesta de Jill
Syverson Stork (1986, 74)
es semejante, esta autora
ha indicado que una de las
causas que explican el nota-
ble influjo de lo teatral en la
novela se haya en el hecho
de que entre las fechas de
publicacién del Quijote, de
1605 a 1615, Cervantes se
dedicé a revisar sus obras
draméticas con el propdsito
de imprimirlas en 1615.

Syverson Stork sostiene,
ademas, que la novela cer-
vantina responde a la pre-
ocupacion creciente por los

efectos de la representacion
teatral y, en particular, de
la Comedia Nueva, en el
pablico. Esto puede cons-
tatarse en las distintas alu-
siones dirigidas contra Lope
de Vega y contra su arte; a
ambos se les condena por
su complacencia para con
el vulgo, muy a pesar del
ingenio y la estética. Vasta
con pasar lista a las cons-
tantes discusiones sobre el
arte de comediar y con es-
cudrifar la intencionalidad
de la novela. Diversos au-
tores, entre estos Rodriguez
Marin y Garcia Soriano, han
documentado la manera en
que la enemistad entre Lope
de Vega y Cervantes pudo
influir en el génesis de la no-
vela; proponen incluso que
una buena parte de las mo-
fas se dirigen explicitamente
contra Lope. De acuerdo
con estos criticos, a la satira
contra las caballerfas va uni-
do el propésito de burlarse
de Lope (1951, 22-33).

La renuencia cervanti-
na a la Nueva Comedia se
verifica también en la serie
de estrategias parddicas
presentes en el texto que
tienen por fin ironizar sobre
muchos de los mecanismos
empleados por aquellos li-
teratos que deseaban, ante
todo, el favor del publico;
por citar un ejemplo, el uso
del disfraz masculino por
parte de mujeres.

El efecto erdtico provoca-
do por las mujeres vestidas
de hombre que participaban
en las representaciones en
los espectadores que acu-
dian a los corrales fue utili-
zado diligentemente por los

autores de comedias con el
objetivo de incrementar la
asistencia y, con esto, mejo-
rar sus ingresos. Este artificio
fue prescrito; sin embargo,
su uso era harto frecuen-
te. En opinion de Inamoto
(1992, 140), Cervantes resta
valor a este recurso cuando,
tras minar la pretension del
efecto visual, lo integra a la
novela.

Convendria considerar al-
gunos de los debates sobre
el arte de comediar presen-
tes en el Quijote. Las pala-
bras del Cura en el capitulo
,48 son elocuentes:

“Y no tienen culpa
desto los poetas que
las componen, porque
algunos dellos que co-
nocen muy bien en lo
que vyerran, y saben
extremedamente  lo
que deben hacer; pero
como las comedias se
han hecho mercade-
ria vendible dicen, y
dicen verdad, que los
representantes no  se
las comprarian si no
fuesen de aquel jaez;
y asi, el poeta procura
acomodarse con lo que
el representante que
le ha de pagar su obra
le pide. Y que esto sea
verdad, véase por mu-
chas e infinitas come-
dias que ha compuesto
un felicisimo ingenio
de estos reinos con tan-
ta gala, con tanto do-
naire, con tan elegante
verso, con tan buenas
razones, con tan gra-
ves sentencias, y final-
mente, tan llenas de
elocucion vy alteza de

estilo, que tiene lleno
el mundo de su fama,
y, por querer acomo-
darse al gusto de los
representantes, no han
llegado todas, como
han llegado algunas, al
punto de la perfeccion
que requieren”.

Comediar deriva en co-
merciar; quien escribe lo
hace para satisfacer las ex-
pectativas de un publico; al
igual que en el caso de las
novelas de caballerias, se
erige una critica contra el
gusto generalizado por los
disparates y contra el artis-
ta complice del vulgo. Por
ello, son convincentes las
aseveraciones de Ife (1992,
17) acerca de cémo entre
los detractores de la literatu-
ra de imaginacion figuraban
los mismos autores de fic-
cion y de como las obras de
estos se erigian en tratados
estéticos, filosoficos y mora-
les sobre el arte de la época
son elocuentes.

Falta atn aportar un dato
mas sobre el origen del
Quijote y su teatralidad. En
este sentido, constituyé un
valioso progreso demostrar
que en el anénimo Entremés
famoso de los Romances, se
hallaba el origen del pri-
mer Quijote. Aparece en él
Bartolo, un labrador, que de
“leer el Romance/ ha dado
en ser caballero,/ por imitar
los romances” (versos 11-
13). Bartolo abandona su ta-
reay su mujer en compania
de su escudero Bandurrio
con el fin de enfrentar a los
ingleses; luego es apalea-
do por el zagal Simocho,
a quien confunde con el
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moro Almoradi. Esta aven-
tura, la dnica del entremés,
recuerda, primero, ciertos
pasajes de la vida de Lope
—hay quienes lo consideran
una burla més-, segundo, la
historia del amo de Andrés y
la de los mercaderes toleda-
nos, narradas ambas en los
capitulos 1,4 y 1,5.

De acuerdo con lo ex-
puesto por Baras, hay
ademds un segundo mo-
delo: el ridiculo hidalgo
Camilote enamorado de
la horrenda Maimonda en
la Tragicomedia de Don
Durados. Esta considera-
cion la hace Baras basando-
se en lo escrito por Ddmaso
Alonso en su ensayo “El hi-
dalgo Camilote y el hidalgo
Don Quijote”, publicado en
1933. Gracias a la influen-
cia modelizadora de Bartolo
y Camilote se impone, en el
Quijote, un esquema teatral
que guia la parodia caballe-
resca y que tiene por clave
el entremés, fuente que anti-
cipa el tratamiento burlesco
necesario para la consecu-
cion del proyecto literario.
Radica aqui una segunda
alianza entre el propésito
del texto cervantino y la
teatralidad que entrafa: su
cantera, el entremés, da ya
buena materia para la paro-
diay la burla.

Por encima de los disfra-
ces, de las alusiones comi-
cas, de los actores y de las
escenografias incluidos en
el argumento, se encuentra
un recurso importantisimo:
el teatro en la novela. Anota
Baras al respecto: “En vez
de la novela dentro de la
novela, o el teatro dentro

del teatro, ensayados tam-
bién por Cervantes, insertar
el teatro dentro de la novela
supondrd la mayor novedad
de cuantas recrean de forma
expresa el mundo escénico”
(1989, 99).

Piénsese, con Baras, en
la manifestacion de este
recurso en diversos pasajes
del Quijote; piénsese en Las
cortes de la muerte, titulo
del auto que se disponen a
representar los actores de
la compaiifa de Angulo el
Malo y que ha sido emplea-
do para referirse al episodio
donde se cuenta cémo Don
Quijote y Sancho topan con
el carro donde viajan los
actores; esto en el capitu-
lo XI de la segunda parte.
O como el del retablo de
Maese Pedro, donde se ac-
tda por medio de marionetas
la liberacion de Melisendra
ante la mirada de los alo-
jados en una venta, entre
ellos, Don Quijote; esto en
los capitulos I, 25 y II,26.

Estan  también  aque-
llos donde se narra la ce-
lebracién de la bodas de
Camacho con una danza
llena de simbolismos, capi-
tulo 11,20; o todos los que
ponen en escena una serie
de espectaculos producto
del paso como huéspedes
de los protagonistas en el
castillo de los Duques: el
carro de Merlin, su dia-
blo correo y el anuncio de
como han de desencan-
tar a Dulcinea; la llegada
de la Condesa Trifaldi; las
aventuras de Clavilefio y la
supuesta  resurreccion de
Altisidora; todo en la segun-
da parte. Abundan los efec-

tos luminosos y acusticos,
escribe Baras, los vestuarios
suntuosos y los desfiles cos-
teados por un noble derro-
chador, que nos recuerda no
solo lo dicho a este respecto
por Maravall cuando discu-
te acerca del modo en que
la clase dominante funde,
y halla alli expresion de la
dualidad que gobierna la
mentalidad barroca, su rea-
lidad de crisis con la apa-
rente opulencia de la Corte
—afuera, el hambre; adentro,
la fiesta-; sino también la sa-
tira contra el boato reinante
en la Corte de Felipe III.

No obstante, toda esta tea-
tralidad de la segunda parte
no pudo ser aludida por el
Quijote apdcrifo; quiza, los
reproches de Avellaneda
se hayan dirigido contra la
doble historia amorosa de
Cardenio y Luscinda y Don
Fernando y Dorotea, tan cer-
cana al teatro de enredos; es
muy factible que Avellaneda
no supiera cuan acertado
era su juicio y como éste
englobaba no una parte del
texto sino el texto mismo.

Alfredo Baras propone
una estructura doble como
sustento de el Quijote don-
de se intercalan historias
amorosas bajo la forma de
comedias en prosa —puso
aqui su atencion el comen-
tario de Avellaneda- y el ar-
gumento central, la historia
de Don Quijote y Sancho, a
manera de entremés. El re-
sultado de semejante ensa-
yo, el de relatar secuencias
de entremés dilatadas con
enredos amorosos, surge la
novela moderna. A lo largo
de ella: “A diferencia de

obras narrativas afines, reve-
lan su esencia teatral los ar-
quetipos, el reparto escénico
de las figuras, sus gestos o el
dialogar cervantino” (1989,
100). Es decir, hay muestras
de una teatralidad activa.

La teatralidad cervantina,
sostiene Reed (1987, 71), se
manifiesta en el plano de los
textos narrativos por medio
del dominio del modo dra-
matico de presentacion del
mundo, sustentado en el
didlogo, las descripciones
externas, los cambios en es-
cenay el tratamiento espec-
tacular de lo eventos.

No conviene olvidar que
la novela moderna nace en
medio del auge del teatro,
;como no aduenarse de su
ser?, ;cOmo evitar su in-
fluencia en la gestacion de
un nuevo género?, ;c6mo
oponerse a que el modo de
expresion barroco por exce-
lencia no contaminara con
su fondo y con su forma a
la novela?

La novela, ha escrito
Bajtin (1986), se concibe
a si misma como un obje-
to inacabado, quizd sea el
Gnico género literario real-
mente vivo, en devenir. Este
proceso de evolucién se
manifiesta a través, por una
parte, de su relacién con los
otros genéricos, la parodia
que sobre éstos elabora, su
incorporacién y ,por otra,
de la autorreflexividad.®
Prudente seria proponer que
estas caracteristicas de la
novela se hallan en prefecta
consonancia con la poética
cervantina y con la mentali-
dad barroca; ademas de que
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Sobre el tinglado de la novela (aspectos teatrales del Quijote)

se concretan por medio de
juego de duplicaciones, de
espejos. Tales juegos espe-
culares enfatizan la teatra-
lidad del texto puesto que
resaltan la artificialidad, lo
convencional, de la obra de
arte.

NOTAS:

! Estas ideas coinciden con la
propuesta elaborada  por
Mijail Bajtin en su ensayo
“La épica y la novela (Sobre
una metodologia de inves-
tigacion de la novela)”, pu-
blicado por primera ocasién
en 1941, y que aparece en
Problemas literarios y es-
téticos (La Habana: Arte y
Literatura, 1986): 513-554.
Adelante, se emplearan al-
gunas de las nociones bajti-
nianas con el propdsito de
complementar la exposicién
de Ortega.

Parece apropiado sefialar
que como producto de la
Commedia dell’Arte, en
Espana, aparece posterior-
mente el teatro de guifiol,
del cual el retablo de Maese
Pedro parece ser una varian-
te. Tuvo gran aceptacion el
guifol en la época en que el
Quijote conocio la luz.

3 Valga aclarar que esta idea
que asocia a Sancho con
lo carnavalesco y a Don
Quijote con lo cuaresmal
habfa sido desarrollada
por Bajtin en La obra de
Frangois Rabelais y la cultu-
ra popular del Medioevo y
el Renacimiento (Barcelona:
Barral, 1971): 26-27.

De acuerdo con la infor-
macion aportada por Justo
Garcia Soriano 'y Justo
Garcia Morales, “Guia al
lector”, prélogo a Miguel
de Cervantes, El Ingenioso
Hidalgo Don Quijote de la
Mancha (Madrid: Aguilar,
1951): 21.
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