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Prélogo

Los héroes de E! ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, publicado
en dos partes en 1605 y 1615, son dos personajes literarios conocidos en
todo el mundo, incluso por personas que nunca han leido el libro que prota-
gonizan, y en los paises hispanohablantes hasta los nifios reconocen
facilmente la imagen inconfundible del caballero autodeclarado don Quijote
y de su rustico escudero Sancho Panza. El hidalgo enjuto con su larga
lanza, montado sobre un rocin raquitico, la cabeza cubierta de una bacia de
barbero, seguido del gordo bajito en su burro: asi los vemos hoy, no s6lo
en Espafia, en un sinfin de anuncios publicitarios, carteles, camisetas, tazas
de café y un largo etcétera de gadgets que demuestran en qué grado la
desigual pareja se ha grabado en la memoria colectiva... jy comercializado!

Para celebrar el cuarto centenario de la publicacion de la Primera Parte
del Quijote, organicé con mi colega Miorita Ulrich una modesta Jornada
quijotesca que se celebrd en la Universidad Otto Friedrich de Bamberg, en
la noche del 10 y la mafiana del 11 de noviembre de 2005. A las cuatro
conferencias leidas en aquella ocasion se han afadido en este volumen otros
tantos articulos de colegas europeos e hispanoamericanos, con la idea de
enfocar el Quijote desde dentro y desde fuera, es decir, de estudiar aspectos
de su técnica narrativa, su estructura, sus fuentes y su lenguaje, por un lado,
y de mostrar su recepcion en forma de traducciones, adaptaciones operisticas
y filmicas y resonancias literarias, por otro.

Homenajear al autor del Quijote significa, bien mirado, rendir honor a
toda una serie de autores, reales y ficticios: a Miguel de Cervantes Saavedra,
ante todo, pero también a sus dobles ficticios, al "primer autor" que no
quiere acordarse del nombre de aquel lugar en la Mancha donde empezo la
historia del Caballero de la Triste Figura, y al "segundo autor" que, por leer
hasta los papeles tirados en la calle, encontrd6 un manuscrito arabe en
Toledo, al sufrido traductor morisco y, por supuesto, al historiador moro
Cide Hamete Benengeli, y también al escribidor tordesillesco que ocultaba
su identidad tras el seudonimo de Alonso Fernandez de Avellaneda, quien
provoco algunos de los hallazgos mas geniales de la Segunda Parte del
Quijote. Es logico, pues, que este volumen se abra con las reflexiones de
Albrecht Buschmann (Potsdam) sobre la autoria del Quijote. Los lectores de
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la Primera Parte de 1605 criticaron las dos novelas cortas intercaladas por
considerarlas como injertos mal integrados en el conjunto de la obra: José
Miguel Sardifias (La Habana) refuta estos reproches mostrando las sutiles
relaciones que existen entre la novela del "Curioso impertinente" y otras
partes del libro. Ana Maria Morales (México) estudia el descenso de don
Quijote a la Cueva de Montesinos y lo relaciona, entre otras fuentes po-
sibles, con varias obras del ciclo artirico y el Orlando de Ariosto. A partir
del alfabeto amoroso de Leonela en el "Curioso impertinente", la contri-
bucion de Miorita Ulrich (Bamberg) analiza las distintas formas del discurso
metalingiiistico en el Quijote, destacando la importancia de la reflexion
cervantina sobre el lenguaje y juego de palabras.

De la recepcion del Quijote se ocupan los articulos restantes de este
libro. Henriette Partzsch (St Andrews) cuenta la historia de las traducciones
del Quijote en los cinco continentes mostrando como la obra de Cervantes
ilustra los cambios histéricos y culturales de las practicas y funciones de la
traduccion. Aunque existen numerosas adaptaciones al teatro musical, las
operas basadas en el Quijote han sido poco estudiadas, laguna que se
propone colmar Tobias Brandenberger (Gotinga/ Basilea) en su contribucion
que se concentra en una serie de versiones operisticas con libretos en
lenguas romanicas. También es ya muy copioso el elenco de peliculas
inspiradas en el Quijote, de las cuales Harm den Boer (Basilea) ha sometido
media docena a un examen critico. Se cierra el volumen con un articulo mio
acerca del influjo que el Quijote ha ejercido sobre la narrativa espafiola
contemporanea.

Todos estos articulos muestran no solo que la obra maestra de
Cervantes sigue viva y productiva, sino también que hay muchos Quijotes,
tantos como escritores, cineastas, musicos, artistas que se contagiaron del
ingenio cervantino, mas aun, tantos como lectores que, en épocas, paises y
lenguas diferentes, actualizan su Quijote personal en cada lectura. Pues hace
mucho que el Quijote dej6 de ser un libro divertido del Siglo de Oro
espafiol, y entretanto se ha convertido en un clasico que también pertenece,
y con pleno derecho, a nuestro siglo XXI.

Marco Kunz



Vorwort

Die Helden aus Cervantes’ Der scharfsinnige Junker Don Quijote von La
Mancha, dessen beiden Teile 1605 und 1615 erschienen, sind zwei in der
ganzen Welt bekannte literarische Figuren, selbst Menschen vertraut, die nie
das Buch gelesen haben, in dem die beiden die Hauptrollen spielen, und in
den spanischsprachigen Landern erkennen sogar Kinder mit Leichtigkeit das
unverwechselbare Bild des selbsternannten Ritters Don Quijote und seines
bauerischen Knappen Sancho Panza. Der diirre Edelmann mit seiner langen
Lanze, auf einem klapprigen Gaul reitend, den Kopf von einer
Rasierschiissel bedeckt, gefolgt von dem kleinen Dicken auf seinem Esel:
So sehen wir sie heute, nicht nur in Spanien, auf einer Unmenge von
Werbebildern, Plakaten, T-Shirts, Kaffeetassen und zahlreichen anderen
Gadgets, die zeigen, in welchem MaBe das ungleiche Paar sich ins
kollektive Gedéchtnis eingepragt hat... und kommerzialisiert worden ist.

Um das vierhundertjghrige Jubildum der Veréffentlichung des ersten
Teils des Don Quijote zu feiern, organisierte ich zusammen mit meiner
Kollegin Miorita Ulrich einen bescheidenen Bamberger Quijote-Tag, der am
Abend des 10. Novembers 2005 und am Vormittag des 11. an der Otto-
Friedrich-Universitét stattfand. Zu den vier Vortrdgen, die damals gehalten
wurden, sind in diesem Band weitere vier Aufsitze europdischer und hispa-
noamerikanischer Kolleginnen und Kollegen dazugekommen, mit der Ab-
sicht, den Don Quijote von innen und auflen zu beleuchten, das heif}t, ei-
nerseits Aspekte seiner Erzdhltechnik, Struktur, Quellen und Sprache zu
untersuchen, andererseits seine Rezeption in Form von Ubersetzungen,
Opern, Filmen und literarischen Texten aufzuzeigen.

Den Verfasser des Don Quijote zu wiirdigen bedeutet im Grunde, einer
ganzen Reihe realer und erfundener Autoren die Ehre zu erweisen: zuallerst
natlirlich Miguel de Cervantes Saavedra selbst, doch auch seinen fiktiven
Doppelgidngern, dem "ersten Autor", der sich an jenen Ort in La Mancha
nicht erinnern mag, an dem die Geschichte des Ritters von der traurigen
Gestalt begann, und jenem "zweiten Autor", der dank seiner Angewohnheit,
jedes auf der Straf3e liegende Schriftstiick zu lesen, in Toledo ein arabisches
Manuskript fand, dann auch dem geduldigen Morisken, der es iibersetzte,
und natiirlich dem maurischen Historiker Cide Hamete Benengeli, und
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schlieBlich dem Schreiberling aus Tordesillas, der seine Identitéit hinter dem
Pseudonym Alonso Fernandez de Avellaneda verbarg und der Cervantes zu
einigen seiner genialsten Einfille im zweiten Teil des Don Quijote provo-
zierte. Da liegt es nahe, diesen Band mit den Uberlegungen Albrecht Busch-
manns (Potsdam) tiber die Verfasserschaft des Don Quijote zu beginnen. Die
Leser des ersten Teil von 1605 kritisierten besonders die beiden ein-
geschobenen Novellen, die sie als schlecht ins Gesamtgefiige passende
Fremdkorper empfanden: José Miguel Sardifias (Havanna) widerspricht
diesen Vorwiirfen, indem er zeigt, welche subtilen Bezichungen zwischen
der Novelle des “Griibelnden Fiirwitzigen” (wie Ludwig Tieck den “Curio-
so impertinente” iibersetzte) und anderen Teilen des Buches bestehen. Ana
Maria Morales (México D.F.) vergleicht den Abstieg des Don Quijote in
die Hohle des Montesinos mit verschiedenen Werken des Artus-Zyklus und
Ariosts Orlando, neben anderen moglichen Quellen. Ausgehend vom amou-
rosen Alphabet der Leonela im “Curioso impertinente” untersucht Miorita
Ulrich (Bamberg) in ihrem Beitrag die verschiedenen Formen des meta-
sprachlichen Sprechens im Don Quijote und hebt dabei sowohl die Bedeu-
tung von Cervantes’ Nachdenken iiber Sprache als auch seinen spielerischen
Umgang mit Wdrtern hervor.

Die tibrigen Aufsitze dieses Buches behandeln die Rezeption des Don
Quijote. Henriette Partzsch (St Andrews) erzihlt die Geschichte der Uberset-
zungen des Don Quijote auf den fiinf Kontinenten und zeigt dabei, wie Cer-
vantes’ Werk den historischen und kulturellen Wandel der Praxis und der
Funktionen der Ubersetzung illustriert. Obwohl zahlreiche Bearbeitungen
des Stoffes im Musiktheater existieren, wurden die auf Don Quijote basie-
renden Opern bisher nur wenig untersucht: Dies zu dndern hat sich Tobias
Brandenberger (Gottingen/ Basel) in seinem Beitrag vorgenommen, der sich
auf eine Reihe von Werken konzentriert, die Libretti in romanischen Spra-
chen haben. Auch die Zahl der Quijote-Verfilmungen ist bereits recht be-
trachtlich: Harm den Boer (Basilea) unterzieht ein halbes Dutzend davon
einer kritischen Betrachtung. Am Ende des Bandes steht mein eigener Arti-
kel, der sich mit dem Einfluss des Don Quijote auf die zeitgendssische
spanische Erzéhlliteratur beschéftigt.

All diese Aufsitze zeigen nicht nur, dass Cervantes’ Meisterwerk im-
mer noch lebendig und produktiv ist, sondern auch, dass es viele Quijotes
gibt, so viele wie Schriftsteller, Filmregisseure, Musiker und Kiinstler, die
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Prologo/ Vorwort

sich von der cervantinischen Erfindungsgabe haben anstecken lassen, mehr
noch, so viele wie Leser, die in unterschiedlichen Epochen, Landern und
Sprachen mit jeder Lektiire ihren personlichen, aktuellen Quijote schaffen.
Denn léngst ist Don Quijote nicht mehr nur ein komisches Buch aus Spa-
niens Goldenem Zeitalter, sondern er ist zu einem Klassiker geworden, der
mit vollem Recht auch in unser 21. Jahrhundert gehort.

Marco Kunz
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Der Roman ist ein Roman ist ein Roman.
Die Autoren des Don Quijote

Albrecht BUSCHMANN
Universitiat Potsdam

Ist Miguel de Cervantes der Autor des Don Quijote de la Mancha? Anders
als bei Shakespeare, an dessen Autorschaft fiir die ihm gemeinhin zuge-
schriebenen Werke immer wieder gezweifelt wurde, gibt es im Fall von Cer-
vantes keinen Einspruch gegen seine Autorschaft im landléufigen Sinn.
Zwar ging einer der nambhaftesten spanischen Interpreten des Quijote, der
spanische Schriftsteller Miguel de Unamuno so weit, die Figur Don Quijote
gegen ihren Schopfer Miguel de Cervantes auszuspielen, aber andere Ver-
suche, ernsthaft einen Keil zwischen Autor und Werk zu treiben, gab es
nicht. Im Gegenteil, viel hdufiger finden sich Untersuchungen, die den
Autor in seine Schopfung projizieren und so den gerade in diesem Roman
kunstvoll gewebten Schleier zwischen Fiktion und auBerliterarischer Wirk-
lichkeit riide beiseite schieben.

Warum aber stellt sich dennoch die Frage nach den Autoren des Don
Quijote, wenn die Lage der Dinge so klar ist? Zunichst einmal deshalb,
weil es mindestens zwei Autoren gibt, die ,,den* Quijote schreiben: den
Endflinfziger Miguel de Cervantes, der bis 1605 am ersten Teil arbeitet, und
den bald siebzigjéhrigen, der 1615 den zweiten Teil verdftentlicht.

Zu unterscheiden sind also in einem ersten Schritt die beiden Teile
des Romans und ihre jeweiligen literarischen Vorraussetzungen. Anschlie-
Bend mochte ich all die Figuren betrachten, die innerhalb der Romanhand-
lung auch als Autoren in Erscheinung treten, sowie die Konstruktion des
Erzédhlers in den beiden Teilen. Und schlieBlich werde ich mir denjenigen
Autor im Don Quijote ansehen, der vielleicht am ehesten als ein verstecktes
Double des historischen Autors Miguel de Cervantes dingfest gemacht
werden kann, ndmlich den Puppenspieler Maese Pedro.
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1. Die beiden Teile des Romans und ihre literarischen
Voraussetzungen

Heute nehmen wir den ersten und den zweiten Teil des Don Quijote in der
Regel als Einheit wahr und lesen sie entsprechend. Ganz anders die Situa-
tion flir das Publikum zu Lebzeiten von Cervantes. Als er daran ging, die
Geschichte eines Landadeligen niederzuschreiben, der so lange Ritterromane
liest, bis er beschlieBt, selbst fahrender Ritter zu werden, diirfte er ein ziem-
lich genaues Bild eines idealen Lesers vor Augen gehabt haben, ndmlich das
Publikum jener Ritterromane, die im 16. Jahrhundert in Spanien aufer-
ordentlich beliebt gewesen sein miissen. Biicher wie der Amadis von
Gallien oder der Tirant lo blanc, der WeiBle Ritter, erschienen in zahl-
reichen Auflagen', und bei Hofe und in wohlhabenden Adelshiusern gefiel
man sich in der aufwindigen Inszenierung reprasentativer Festlichkeiten im
Dekor jener ritterlichen Welt. Der analphabetischen Bevdlkerung waren die
Motive der Ritterromane durch miindliche Uberlieferung, durch Vorlesen,
bekannt. Cervantes schrieb also iiber jenen Alonso Quesada, der sich eines
Tages Don Quijote nannte, wéhrend er davon ausgehen konnte, dass sein
Publikum wusste, wie ein fahrender Ritter zu sein hatte: hochgeboren, mit
berithmtem Stammbaum, mutig, tapfer, immer siegreich, redegewandt und
den hohen Damen gegeniiber formvollendet. Wenn also auf der ersten Seite
der Geschichte nicht einmal bekannt ist, aus welchem Ort der Mancha Don
Quijote eigentlich stammt, wenn er sich seine Riistung selbst basteln muss,
wenn er im ersten Abenteuer nichts weiter tut, als einen Hirtenjungen vor
den Priigeln eines Bauern zu erretten, dann ist die parodistische Absicht
offensichtlich. Im Verlauf der ersten Ausfahrt werden dann noch zahlreiche
weitere Grundregeln des Ritterromans auf den Kopf gestellt, und den mora-
lisierenden Abschluss bildet das sechste Kapitel, in dem der Pfarrer und der
Barbier das Ubel bei der Wurzel packen. Sie durchforsten ndmlich Alonso
Quesadas Bibliothek, um die schidlichen Ritterromane verbrennen zu
konnen. Allerdings nicht alle, denn da sie beide — kurioserweise — Kenner
des Genres sind und zu jedem Buch, das in die Flammen wandert, etwas zu

Vgl. die entsprechenden Statistiken in Maxime Chevalier 1976.
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sagen wissen, sparen sie die drei besten Vertreter aus: die beiden schon
genannten, den Amadis und den Tirant, sowie den Palmarin de Inglaterra.

So weit einige kurze Anmerkungen zum ersten Teil, der als Parodie
der Ritterromane anhebt. Freilich entwickelt sich das Buch noch weiter, die
Struktur der Abenteuer wird mit der folgenden Ausfahrt bald viel komple-
xer, und indem Sancho Panza hinzutritt, gewinnt die Geschichte erst richtig
romaneskes Potenzial, aber all das mdchte ich an dieser Stelle ausklammern
und mir stattdessen die analoge Situation bei der Veréffentlichung des zwei-
ten Teils, zehn Jahre spiter, ansehen. Cervantes ist inzwischen 69 Jahre alt,
berithmt dank des Erfolges seines Don Quijote de la Mancha. Ein Jahr
zuvor ist sogar eine Fortsetzung seines Buches von einem gewissen Alonso
Fernandez de Avellaneda erschienen. In der Zwischenzeit hat Cervantes
seine heute ebenfalls beriihmten Exemplarischen Novellen (1613) veroffent-
licht, mit denen er beansprucht, das bis dahin ur-italienische Genre der
Novelle erstmals fiir die spanische Kultur adaptiert zu haben. Aus dem um
Anerkennung ringenden Autor ist also ein erfolgreicher und sehr selbstbe-
wusster Autor geworden, der seinen zweiten Teil nicht einfach als additive
Fortsetzung anlegen mochte. Entsprechend der genialen Idee des ersten
Teils — einen Ritter im Modus der Verriicktheit durch das zeitgendssische
Spanien zu schicken und damit sowohl Spanien als auch dem Rittergenre
den Spiegel vorzuhalten — schiittelt er fiir den zweiten Teil eine ebenso
bestechende Idee aus dem Armel: Er fiihrt den ersten Teil des Romans im
zweiten Teil als bekannt ein. Gleich zu Beginn der segunda parte erfahren
Sancho und Don Quijote, die wieder wohlbehalten in ihrem Dorf leben,
dass ihre Erlebnisse vertffentlicht und sogar schon iibersetzt worden sind,
und dass man allerorten iiber sie redet, iber den wahren Hergang ihrer Taten
streitet und so fort.

Damit ist der Modus des Parodistischen, der den ersten Teil weitge-
hend prégte, tiberwunden, und der Leser tritt ein in jenes komplexe Univer-
sum der Metaparodie, das dieser ganze zweite Teil bildet. Nun ist es nicht
mehr Don Quijote, der auf die Welt zugeht mit seiner (vermeintlichen) Ver-
riicktheit, die Werte des fahrenden Rittertums durchzusetzten (wenn nétig
mit Gewalt), jetzt kommt die Welt zu Don Quijote und will ihr Spiel mit
ihm treiben. Schon zum Ende des ersten Teils deutet sich dieses Verkehrte-
Welt-Spiel an, als die Reisenden um ihn herum sich verkleiden und Don
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Quijote vorspielen, er sei verzaubert, mit dem guten Zweck, ihn friedlich in
einem Kifig sitzend nach Hause transportieren zu konnen. Nach diesem
Muster geht es im zweiten Teil weiter: als Ritter kostiimierte Studenten
stellen sich Don Quijote in den Weg und fordern ihn zum Duell, ganze
Schlosser werden in barocke Fantasia-Festspielhduser verwandelt, in denen
man spektakuldre Himmelsfliige inszeniert, Burgfiduleins simulieren Ver-
liebtheit, um den Ritter von Dulcinea loszueisen, Sancho darf Gouverneur
werden etc.. Uber all diese Possenspiele verliert Don Quijote langsam die
ritterliche Lebenslust, denn bei den meisten Spielen ist er weitgehend zu
Passivitidt verdammt. Vom Subjekt seiner selbst gewéhlten und oft herbei-
gezwungenen Abenteuer ist er zum Objekt fremder Inszenierungen gewor-
den.

Was also macht den Unterschied zwischen den beiden Teilen aus der
Sicht der beiden Autoren aus? Der Autor Miguel de Cervantes des Jahres
1605 hatte den klassischen Ritterroman als Referenz flir seine Parodie; der
Autor Miguel de Cervantes des Jahres 1615 hingegen hat vor allem den
ersten, von ihm selbst verfassten Teil als Bezugsrahmen, und indem er die
Allgegenwart des ersten Teils im zweiten vorfiihrt, konstruiert er die Paro-
die der Parodie.

Damit ist die erste Gruppe an Autoren genannt, die den Don Quijote
mit-schreiben: Jene aus Fleisch und Blut, also die Autoren der Ritterroma-
ne, auf die sich Cervantes bezieht, der Plagiator Avellaneda (dessen Buch
am Ende des zweiten Teils auch vorkommt und von Don Quijote mit
strengen Worten abgemahnt wird), sowie die beiden ganz unterschiedlichen
Autoren Cervantes, die die genannten Referenzdiskurse organisieren.

2. Weitere Genres im Don Quijote

Nun ist der Ritterroman nicht das einzige Genre, das Cervantes ins Visier
nimmt. Da er, wie Erich Auerbach in seinem grofartigen Quijote-Kapitel in
Mimesis gezeigt hat, den Ritterroman nicht nur parodieren wollte, sondern
vor allem auch einen literarisch hochwertigen und den rhetorischen wie
poetologischen Anspriichen der Zeit geniigenden Ritterroman schreiben
wollte, musste er einem erwartbaren Grundvorbehalt der Kritik seiner Zeit
entgegentreten. Die postulierte namlich, dass solche Romane nur der
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Unterhaltung, nicht aber der Hebung der Moral beim Leser dienen konnten.
In ihren Attacken gegen die verderbliche Wirkung der Ritterromane waren
sich Humanisten wie Kirchenleute einig. Cervantes begegnet solchen Vor-
behalten damit, dass er weitere Genres in seine Haupthandlung einwebt, in
erster Linie Schéferromane sowie Abenteuerromane und Moriskenerzahl-
ungen. Den Hohepunkt des ersten Teils bildet, in den Kapiteln 33 bis 36,
das Vorlesen der Novelle vom torichten Vorwitz, eines Ehedramas mit
Florentiner Personal und im Stil italienischer Novellen. Durch diese
Operation wird der Quijote zunéchst einmal — rein quantitativ betrachtet —
zu einer Art Katalog der géngigen Prosagenres des frithen 17. Jahrhunderts,
womit automatisch Dutzende weitere Autoren mit in den Quijote einge-
blendet sind: ndmlich all jene explizit oder implizit mit diesen Genres
aufgerufenen Verfasser von Schifer- und Schelmenromanen, novelas bizan-
tinas etc. Diese zweigleisige Konstruktion, hier die Haupthandlung mit
Don Quijote und Sancho als Hauptpersonen, dort die eingeschobenen
Geschichten, in denen die beiden meist nur am Rande auftauchen, wurde
von den Zeitgenossen nicht goutiert, man empfand sie als storend. Im
zweiten Teil wird deshalb unter den Figuren auch iiber die Kritik an den
Einschiiben gesprochen, und es gab sogar spitere Ausgaben und Uber-
setzungen, die all diese eingeschobenen Novellen im ersten Teil einfach
herauskiirzten.

Die eigentliche Leistung Cervantes’ liegt in der qualitativen Ver-
schrankung dieser eingeschobenen Geschichten mit der Haupthandlung, die
hochst kunstvoll und elegant zentrale Motive der Haupthandlung variiert.
Wenn man nédmlich genauer hinschaut, stellt man fest, dass es zum Beispiel
in allen Geschichten um Liebe und um Wahnsinn geht, also um die glei-
chen Motive, die auch Don Quijote, den Ritter im Kampf fiir die Ehre seiner
Dulcinea, umtreiben.”

Zur Beziehung zwischen Haupthandlung und eingeschobenen Novellen vgl. Neuschi-
fer 1989.

17



Albrecht Buschmann

3. Figuren, die als Autoren auftreten

Nach dem historischen Autor Miguel de Cervantes und den intertextuell
eingeblendeten Autoren, die iiber die Vielzahl der zitierten und parodierten
Genres im Don Quijote prasent sind, mdochte ich auf all die Figuren zu
sprechen kommen, die sich im Verlauf der Handlung als Autoren zu erken-
nen geben, und das sind eine ganze Menge. Wenn man nicht nur schrift-
liche, sondern auch performative Autorschaft mit in Betracht zieht, also die
zielgerichtete Inszenierung von Wirklichkeit, dann ist gerade der zweite Teil
voll von solchen ,autores®: Im Spanisch des 17. Jahrhunderts bezeichnet
dieses Wort auch den Leiter einer Theatertruppe.

Im ersten wie im zweiten Teil sind zunéchst einmal all jene Figuren
zu nennen, die als Erzéhler ihrer eigenen Vita oder der anderer Figuren die
bereits erwdhnten eingeschobenen Geschichten mit der Haupthandlung ver-
kniipfen. Etwa der Schifer Pedro, den Don Quijote und Sancho im 12.
Kapitel treffen und der ihnen die tragische Geschichte des Studenten Gri-
sostomo erzdhlt, der sich, vom Liebeswahn zu Marcela gepackt, erst als
Schifer verkleidet habe, um schlieBlich Selbstmord zu begehen. Pedro ist
als Erzdhler besonders glaubwiirdig, weil er selbst tatsdchlich Schéfer ist,
anders als der Student, von dem er erzihlt, der sich, einer Mode der Zeit
folgend, als Schéfer nur verkleidete, um ideale Liebe vor idealem Dekor zu
inszenieren. Und auch dieser tote Grisdstomo ist ein Autor, denn im Kapi-
tel 14 wird ein Brief aus seiner Feder, in dem er sein Liebesleid klagt, ge-
funden und verlesen. So geht es immer weiter, stdndig begegnen Don Qui-
jote und Sancho Menschen, die ihnen Lebensgeschichten erzdhlen, bis zum
Kapitel 63/65 des zweiten Teils, wo Ana Felix, die Tochter eines Nachbarn
der beiden Helden, auftritt und ihre abenteuerliche Odyssee rund ums Mit-
telmeer im Stil einer Moriskenerzihlung ausbreitet. Diese ausgiebigen Ein-
schiibe machen im ersten Teil etwa ein Drittel des Umfangs, im zweiten
Teil immer noch etwa ein Fiinftel des Buches aus.

Daneben gibt es auch noch Figuren, die sich selbst explizit als Auto-
ren vorstellen, ohne ihre Hervorbringungen jedoch /ive zu prasentieren. Etwa
der sehr weise Domherr (I, 47/48), der als einziger seiner Profession sehr
verniinftig liber Ritterromane urteilt: Die, so schlieit er seine langen Aus-
fiihrungen, konnten durchaus
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ensefiar y deleitar juntamente [...] Porque la escritura desatada destos libros da lugar a que
el autor pueda mostrarse épico, lirico, tragico, coémico, con todas aquellas partes que
encierran en si las dulcisimas y agradables ciencias de la poesia y de la oratoria [...] (550)

zugleich belehren und ergétzen [...] Denn der zwanglose Stil dieser Biicher gewdhrt dem
Verfasser Freiheit und Raum, sich als epischer, lyrischer, tragischer, komischer Dichter zu
zeigen, in der ganzen Vielseitigkeit, die in den holden und heiteren Kiinsten der Poesie und
Beredsambkeit enthalten ist. (497)

Doch der Dombherr weifl nicht nur klug zu reden und zu urteilen iiber Ritter-
romane, er hat auch selbst einmal versucht, einen zu schreiben:

Yo [...] he tenido cierta tentacion de hacer un libro de caballerias, guardando en ¢l todos los
puntos que he significado; y si he de confesar la verdad, tengo escrito mas de cien hojas [...]
(551)

Ich selbst bin einmal in eine gewisse Versuchung geraten, ein Ritterbuch zu schreiben [...]
und habe dabei alle Regeln beachtet, die ich soeben erwéhnte; und wenn ich die Wahrheit
sagen soll, so habe ich mehr als hundert Blétter vollgeschrieben [...] (497)

Doch dann habe er nicht weiterschreiben wollen, wegen seiner Amtspflich-
ten und wegen der Dummheit der meisten Leser solcher Biicher, der er sich
nicht habe unterwerfen wollen.

Noch ein zweiter Buchautor muss an dieser Stelle vorgestellt werden,
niamlich jener Verbrecher, dem Don Quijote im 22. Kapitel begegnet, als er
eine ganze Gruppe von kiinftigen Galeerenstriflingen befreit. Zuvor jedoch
lasst er sich von jedem Gefangenen sein Vergehen erldutern, und jener be-
sonders gefdhrliche und von mehreren Ketten gehaltene stellt sich vor als
,»,Ginés de Pasamonte, cuya vida esta escrita por estos pulgares® (242)/
,,Ginés de Pasamonte, dessen Leben beschrieben ist von diesen seinen eige-
nen Fingern® (198). Das Buch sei besser als der beriihmte Schelmenroman
Lazarillo de Tormes, allerdings noch nicht fertig, schlieBlich beabsichtige
er, der Autor, ja noch eine Weile zu leben. Die weitere Niederschrift werde
ihm aber nicht schwerfallen, ,,porque me los sé de coro* (243) / ,,da ich es
all auswendig weill““ (199), was ich noch zu schreiben habe.

So weit die zwei Beispiele der Autoren von Ritter- und Schelmenro-
manen, die im Buch selbst auftreten, bezeichnenderweise als Autoren von
Biichern, die nicht oder noch nicht fertiggestellt sind. Beim einen aus beruf-
lichen, also abstrakten Erwdgungen heraus, beim anderen aus ganz vitalen
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Griinden: Weil er noch lebt, kann seine Autobiographie ja noch nicht been-
det sein. Diese Erklarung scheint auf den ersten Blick allein humoristisch
motiviert zu sein. Denn entweder wird sein Buch nie fertig (weil er immer
noch weiterlebt), oder er kann es nicht schreiben, weil das Leben beendet
und er tot ist. Auf den zweiten Blick fillt allerdings auf, dass hier jemand
sehr selbstbewusst dariiber spricht, wie eigenes Erleben und dessen Darstel-
lung in der Literatur zusammenwirken, und wie er beabsichtigt, diese Be-
ziehung autonom zu kontrollieren.

Aber da ist noch eine dritte Figur, auf die ich kurz zu sprechen kom-
men mochte, die aber in ihrem fiktionalen Status nicht ganz einfach zu
packen ist. Wie ndmlich begreift man jenen Autor, der am Ende des 8.
Kapitels als ,,zweiter Verfasser des Don Quijote de la Mancha selbst im
Buch das Wort ergreift? Wir befinden uns als Leser mitten im Zweikampf
Don Quijotes mit einem rauflustigen Biskayer, und da bricht das Manu-
skript an der spannendsten Stelle ab. Genau an dieser Stelle ergreift nun eine
Autor- oder Erzdhlerfigur das Wort, bedauert, dass an der spannendsten
Stelle Schluss sein soll, und schildert im folgenden Kapitel iiber mehrere
Seiten hinweg, wie er schlieBlich auf einem Markt in Toledo ein Manu-
skript in arabischer Schrift von einem gewissen Sidi Hamete Benengeli
findet, es sich iibersetzen ldsst und — welche Freude — gliicklich die Fortset-
zung des Don Quijote de la Mancha gefunden hat, die auch genau an der
Stelle weitergeht, an der wir die beiden kdmpfenden Ritter haben zuriicklas-
sen miissen. Dieser namenlose Autor oder Erzdhler — ein begeisterter Leser,
denn die Lektiire der ersten acht Kapitel bereitete ihm solches Vergniigen,
dass er unbedingt die Fortsetzung finden wollte — tritt von nun an als han-
delnde Figur auf, allerdings auflerhalb der Welt Don Quijotes, indem er
immer wieder einmal das Wort ergreift und die Handlung kommentiert.
Einerseits ist er Akteur — und an spéterer Stelle wird er immer wieder als
Stimme présent sein —, andererseits ist er der Autor, der den Text organi-
siert, und manche Interpreten haben in ihm sogar Cervantes selbst gesehen.
Warum ich diese Ansicht nicht teile, wird am Ende meines Beitrags deut-
lich werden.

Mit der zwitterhaften Figur des ,,zweiten Autors® bin ich nun bei
meinem vierten Punkt angelangt, der Frage nach der Modellierung der Au-
torschaft im Roman. Wer, so frage ich mich, hat eigentlich den Text ge-
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schrieben, den wir lesen, und in einem ersten Schritt mochte ich die Ant-
wort nur innerhalb der Romanhandlung suchen.

4. Die Autorfunktion im Don Quijote

Die Autorfunktion im Roman ist verteilt auf mehrere Akteure: einen ,.ersten
Autor®, der die Kapitel eins bis acht erzdhlt. Dann tritt der bereits erwéhnte
Hzweite Autor® auf, sucht und findet das Manuskript eines ,,arabischen
Geschichtsschreibers®“ namens Cidi Hamete Benengeli, das er sich von
einem weiteren Akteur libersetzen ldasst. Dieses Dreigestirn — zweiter Autor,
Cidi Hamete und Ubersetzer — ist von nun an gemeinsam fiir das Manu-
skript verantwortlich, das wir lesen, was Anlass zu zahlreichen
Relativierungen und Kommentaren untereinander sowie durch die han-
delnden Figuren in Teil zwei gibt. So relativiert der ,,zweite Autor® gleich
im neunten Kapitel die Glaubwiirdigkeit, mit der man das lesen miisse, was
ein Nichtchrist niedergeschrieben habe. Ebenso im zweiten Teil (Kap. 27),
wo Cidi Hamete einmal ,als ein katholischer Christ“ (754) die Wahr-
haftigkeit seines Textes beschwort (,,Juro como catdlico cristiano (855)),
worauf der Ubersetzer eingreift und anmerkt, dass ihm dies als Muslim, der
er unzweifelhaft sei, nicht zustehe und nicht moglich sei.

Doch nicht nur untereinander pfuschen sich Cidi Hamete, der Uberset-
zer und der zweite Autor immer wieder gegenseitig ins Handwerk, auch die
Hauptfigur kommentiert deren Arbeit. Gleich zu Beginn des zweiten Teiles
(Kap. 3) ist Don Quijote gar nicht erbaut, als er hort, wer der Erzdhler sei-
nes Lebens ist — ein Maure,

wie aus dem Namen Cidi zu schlieBen, [und das betriibte ihn, weil] man die Wahrheit von
den Mauren nicht erwarten konne, da sie sdmtlich Betriiger, Filscher und Schwindler sind.
(564)

desconsoldle pensar que su autor era moro, segun el nombre de Cide, y de los moros no se
podia esperar verdad alguna, porque todos son embelecadores, falsarios y quimeristas (646).

Allein die innerfiktionale Anndherung an die Autorschaft erweist sich bereits
als recht kompliziert: Es ist ein bisschen wie in der Geschichte von den
Kretern, die alle liigen. Die drei verantwortlichen Autorfiguren, die eigen-
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tlich hochste Autoritdt genieen miissten, stellen sich wechselseitig in
Frage, und auch von ihren Schopfungen, den Figuren des Romans, wird die
Wahrhaftigkeit ihres Werkes angezweifelt. Allerdings ist einer der Zweifler,
Don Quijote, ebenfalls ein nicht immer verldsslicher Gewahrsmann, was
aber keine Klirung, sondern nur eine weitere Drehung der Frage nach der
Glaubwiirdigkeit des Autors bedeutet. Unterm Strich ist der Effekt vor allem
der, dass dem Leser auf diversen Fiktionsebenen klargemacht wird,
vorsichtig zu sein und iiberhaupt nicht allzuschnell jemandem zu trauen.
Schon gar nicht einem Autor. Die tief gestaffelte und differenzierte Dis-
kussion iiber Autorschaft, die wir hier vorgefiihrt bekommen, soll uns also
vorsichtig machen: Wie beim Brechtschen V-Effekt wird jedesmal, wenn
Cidi Hamete, der Ubersetzer oder der Autor auftreten, die identifikatorische
Lektiire unterbrochen und die Aufmerksamkeit auf die Frage gelenkt, wie
Glaubwiirdigkeit literarisch iiberhaupt erzeugt werden kann.

So weit die innerfiktionale Anndherung an die Autoren des Don Qui-
jote de la Mancha. Bevor der Leser aber iiberhaupt den beriihmten Ein-
gangssatz ,,An einem Ort in der Mancha, an dessen Namen ich mich nicht
erinnern will...*, liest, hat er ja etwas anderes gelesen, fliichtig meist, wenn
nicht gar Uberblittert: das Vorwort ndmlich und die Widmungsgedichte
zum Roman. Oft geben solche Paratexte Aufschluss iiber den Status und die
Identitdt dessen, der im Folgenden schreibt. Anders im Don Quijote. Denn
jenes Ich, das hier ein Vorwort schreiben soll, sieht sich dazu mangels
,literarischer Bildung®, wie es von sich sagt, eigentlich auler Stande. Ein
Freund tritt hinzu, es entspinnt sich ein Wortwechsel iiber das Vorwort-
schreiben, in dem vor allem der Freund ausfiihrlich darlegt, wie man es
machen konnte. Erneut erkennt man hier die Aufspaltung der Autorfigur in
ein Ich und ein Alter Ego. Damit nicht genug: Auch die diesen Paratext
abschlieBenden Widmungsgedichte hat der ,,Autor* nicht selbst geschrie-
ben, sondern sie von Figuren aus relevanten Intertexten schreiben lassen.
Also lesen wir Sonette, die Amadis von Gallien, Don Belanis von Grie-
chenland und andere beriihmte (literarische) Ritter an Don Quijote von der
Mancha schreiben, und die Krénung dieser Parodie eines Vorwortes ist ein
Sonett, das das Zwiegesprach von Rocinante mit Babieca, dem Pferd des
beriihmten Epenhelden Cid, wiedergibt. Der Autor des Vorworts delegiert
also seine Aufgabe, ein Vorwort zu schreiben, zunéchst an einen Freund und
dann an literarische Figuren, bis hin zu Pferden, weil die alle besser dazu in
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der Lage seien als er. Weil die offenbar alle mehr ,literarische Bildung“
haben als er.’

Wenn ein unbekannter Freund, phantastische Ritter und ein klappriger
Gaul mehr literarischen Sachverstand haben als der Autor selbst, dann blei-
ben dem Leser nur zwei Schlussfolgerungen. Entweder kann der Autor nicht
schreiben, oder er will ihn auf den Arm nehmen. Beide Varianten sind we-
nig geeignet, das Vertrauen in das Ergebnis der Arbeit des Autors zu for-
dern, also in den Quijote, den er anschlieBend lesen soll.

Bereits im Vorwort beginnt also die Infragestellung der Autoritét der
Autorschaft, die in der Autorfiktion der Romanhandlung selbst noch weiter
untergraben wird: durch die Diskussion der drei verantwortlichen Autoren
untereinander, durch kritische Kommentare der Figuren iiber Cidi Hamete,
sowie durch die Tatsache, dass die in der Handlung auftretenden Autoren
(der Dombherr, der Ginés de Pasamonte) im Buch nur unvollendete Werke
prasentieren konnen. Wir bewegen uns im Don Quijote in einer Welt voller
Autoren, die zwar hochst literaturbegeistert sind, aber wie der ,Nicht-
Autor* des Vorworts nicht in der Lage sind, ihre Aufgabe konventionsge-
recht zu Ende zu bringen.

5. Die Maske des Spielers:
Maese Pedro alias Ginés de Pasamonte

Eine der Figuren, die als Autoren in der Handlung auftreten, soll abschlie-
Bend etwas genauer betrachtet werden, und zwar der Puppenspieler Maese
Pedro, der im zweiten Teil (Kap. 25/26) eine Schénke betritt und dort seine
Dienste als Unterhaltungskiinstler anbietet. Zum einen hat er einen Affen bei
sich, der auf Zuruf Fragen beantworten kann, indem er die Antwort seinem
Herrn ins Ohr fliistert. Der nimmt vom neugierigen Publikum fir die
Ubersetzung der Antworten zwei Reales. Zum zweiten tritt er mit einem
Puppentheater auf, in dem er, zusammen mit einem Gehilfen, ein auf
Romanzenmotive zuriickgehendes Ritterstiick auffiihrt.

Die Figur des Maese Pedro wird mit einem fiir den zweiten Teil typi-
schen coup de thédtre eingefiihrt. Als ndmlich Don Quijote und Sancho wie

Zur ausfiihrlichen Analyse des Prologs vgl. Dirscherl 1982.
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vom Meister gewiinscht eine erste Frage gestellt haben und der Affe an
Maese Pedros Ohr ,,daba diente con diente muy apriesa“ (841)/ ,,hastig mit
den Zéhnen aufeinander klappt* (740), wirft Pedro sich vor den beiden auf
den Boden, um von dort in hochsten Tonen den Lobpreis des beriihmten
Ritters Don Quijote de la Mancha und seines Schildknappen Sancho anzu-
stimmen. Die beiden Helden sind ebenso iiberrascht wie angenehm beriihrt,
aber immerhin wissen sie — wir sind ja im zweiten Teil —, dass ihre Mit-
menschen den ersten Teil ihrer Abenteuer gelesen haben konnen. Im Fall
des Puppenspielers liegen die Dinge aber anders, er ist kein Leser des ersten
Teils, wie Cidi Hamete zu Beginn des 27. Kapitels aufklart: jener Maese
Pedro, erklart der ,arabische Geschichtsschreiber®, sei niemand anders als
jener befreite Galeerenstréfling Ginés de Pasamonte des ersten Teiles, der
nunmehr als Betriiger mit dem Affen sein Geld verdiene. Bevor er an einen
Ort komme, heifit es, ziehe er Erkundigungen ein, um die Mundbewegun-
gen seines Affen in mdglichst glaubwiirdige und eintragliche Antworten
ummiinzen zu konnen. Der Affe sei nur darauf dressiert, ihm auf Zuruf ,,ins
Ohr zu fliistern oder doch so zu tun* (755) / ,,que [...] le murmurase, o lo
pareciese, al oido* (856).

Der Schelmenromanautor Ginés de Pasamonte ist also identisch mit
dem Autor erfundener Antworten Maese Pedro, der zugleich noch ,autor de
comedias® ist, der Leiter einer Wanderbiihne, auf der er ritterliche Abenteuer
inszeniert. Es ist nicht nur diese eigentiimliche Trias, die es rechtfertigt,
Maese Pedro hier besonders ausfiihrlich vorzustellen, hinzu kommt noch
etwas anderes und ganz Einzigartiges. Maese Pedro ist der einzige Akteur
des Romans, der sich verkleidet oder im Modus einer Inszenierung seine
Identitdt &ndert, ohne dass die ihn umgebenden Akteure das frither oder
spéter auch erfahren wiirden. Alonso Quesada verkleidet sich als Ritter,
ebenso der Baccalaureus Sanson Carrasco — die anderen Figuren erfahren
das. Ob auf den Wiesen der Schéferspiele oder am Fiirstenhof der Fantasia-
Festspiele — immer wissen die Figuren voneinander, dass sie in Rollenspie-
len agieren. Nicht jedoch im Fall von Ginés/Pedro, von dessen Doppelexis-
tenz allein Cidi Hamete und der Leser wissen. Insofern ist er als Autor im
Quijote gegeniiber allen andern Autoren herausgehoben. Thn allein umgibt
das Geheimnis einer ungeliifteten Identitit.

Betrachten wir seine Werke genauer. Der unvollendete Schelmenro-
man des ersten Teils wurde bereits erwéhnt, nun présentiert er ein Spiel mit
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einem Affen und eine Theaterauffiihrung. Der Affe, diese Besonderheit wird
betont, kann allein Fragen beantworten, die die Vergangenheit und die
Gegenwart betreffen, in die Zukunft schauen kann er nicht. Sancho mokiert
sich dariiber, schlielich wisse er selbst am besten, was ihm frither widerfah-
ren sei. Don Quijote hingegen kommt diese Fahigkeit wie gerufen, denn
seit er im 23. Kapitel in der Hohle von Montesinos war und dort leibhafti-
gen Rittern und auch Dulcinea begegnet ist, zweifelt er an sich selbst; viel-
leicht habe ich alles nur getrdumt, argwohnt er und befragt auf Anraten San-
chos den Affen dazu. Ob es ,,Traum oder Wirklichkeit“ (,,sofiadas o verda-
deras®, 845) sei, was er in der Hohle erlebt habe, will der Ritter wissen;
nach seinem Eindruck hidtten sie etwas von beidem. Pedro iibersetzt die
Frage an den Affen mit den Worten, ob seine Erlebnisse ,,wahr oder falsch*
(,falsas, o verdaderas® (845) gewesen seien. Mit der Antwort zieht sich
Maese Pedro elegant aus der Affire, er nimmt namlich den von Don Quijote
geduflerten Zweifel einfach wieder auf. Das, was er in der Hohle erlebt habe,
»sel teilweise falsch und teilweise wahrscheinlich® (743)/ ,falsas, y parte
verisimiles* (845), so die salomonische Antwort.

Auch das Theaterstiick, das anschlieBend aufgefiihrt wird, steht in Be-
zug zu Don Quijotes (vermeintlichem) Abenteuer in der Héhle von Monte-
sinos, denn der Stoff des Puppenstiickes stammt aus dem gleichen karolin-
gischen Epenkreis, dem auch die Figuren entstammen, denen Don Quijote
in seinem Hohlentraum begegnet zu sein glaubt. Uber dieses Motiv sind
das fiir den Ritter zentrale Abenteuer des zweiten Teils und die fir das Ver-
stindnis der Bauweise des Gesamtromans zentrale Maese-Pedro-Episode
also sehr eng miteinander verkniipft.

Der Affe und das Puppentheater, sie lassen sich begreifen als die zwei
Medien, deren sich Maese Pedro bedient, um auf die Wirklichkeit zu reagie-
ren und sie in seinem Sinne zu beeinflussen. Das Double aus Tier und
Theater bildet dabei genau die Modi des Schreibens ab, die in der antiken
Poetik einander gegeniibergestellt wurden: die Geschichtsschreibung und die
Dichtung. Nach den auch zu Cervantes Zeiten noch geltenden Regeln anti-
ken Ursprungs konne der eine Modus nur Vergangenes und Gegenwiértiges
abbilden, der andere auch Kiinftiges; der eine nur tatsdchliche Vorkommnis-
se, der andere auch mogliche Vorkommnisse. Unter dieser Perspektive
erscheint Maese Pedros Ausriistung, seine zweifache Fiktionsmaschinerie als
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wandernde Komplementarpoetik, insofern sie in ihrer Doppelung die poeto-
logische Dimension ihrer Analyse gleich mit aufruft.

Angesichts der nun erreichten Schachtelung von (literarisch inszenier-
ten) Kommentaren iiber Grenzen und Moglichkeiten von Autorschaft er-
staunt es nicht mehr, dass auch bei der Auffiihrung des Puppentheaters die
Verfahren der Herstellung von Fiktionalitit und ihrer Glaubwiirdigkeit the-
matisiert sind. Allein schon dadurch, dass wir dhnlich wie im Quijote eine
Vielzahl konkurrierender Autoren erkennen kénnen. Einmal ist da Maese
Pedro, der die Puppen spielt, dann ein Bursche, ,,Dolmetsch* (,,trujaman®,
nHintérprete*) genannt, und Don Quijote, der sich stdndig einmischt, mit
Worten zuerst, spéter titlich. Denn der ,,Dolmetsch* erzdhlt ihm zu weit-
schweifig und umsténdlich, worauf der Ritter ihm ins Wort fillt: geradlinig
moge er erzdhlen, ohne Querspriinge. Auch Maese Pedro kommentiert, er
solle sich ,,nicht auf kontrapunktische Figuren einlassen, die gewo6hnlich
vor lauter Kiinstlichkeit in die Briiche gehen* (747) und auch bei einfachen
Worten bleiben, ,,denn geziertes Wesen milfillt immer* (748) / ,,Mucha-
cho [...] sigue con tu canto, y no te metas en contrapuntos, que se suelen
quebrar de sotiles* (848), [...] ,,que toda afectacion es mala“ (849).

So weit die stilistischen Kommentare zum Text des Stiickes, die die
Entfaltung des vorgetragenen Textes um die Befreiung der schonen Meli-
sendra durch Don Gaiferés mehrfach unterbrechen. Doch dann spricht der
Dolmetsch von Glocken, die auf den Tiirmen der Moscheen erschallen,
worauf Don Quijote Einspruch erhebt, schlieBlich kenne der Islam und
dessen Moscheen keine Glocken, nur Pauken und eine Art von Holzflten,
ghnlich unseren Schalmeien. Diese sachliche Kritik jedoch teilt Maese Ped-
ro nicht, Don Quijote solle sich nicht so haben, schlieflich werde auf allen
Biithnen Spaniens noch weitaus Ungehdrigeres und Verkehrtes gespielt.

Diese winzige Episode ist sehr aufschlussreich. Nicht deshalb, weil
Don Quijotes umfassendes Weltwissen auch iiber abgelegene Details betont
wird, sondern weil wir sehen, wie gut er zwischen Fiktion und Wirklichkeit
zu unterschieden vermag. Obwohl es in dem Stiick um sein Lieblingsthe-
ma, den Kampf des Ritters fiir das Gute — konkret: fiir die Befreiung der
Frau — geht, versenkt er sich nicht so weit in die Fiktionsebene des Stii-
ckes, dass er den Bezug auf die auBerliterarische Referenz vergessen wiirde.
Vielmehr ist er stdndig in der Lage, aus der dargebotenen Handlung heraus-
zutreten und sie zu kommentieren, und seine zentrale Forderung zielt auf
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dullerste Prézision bei der Konstruktion von Wahrscheinlichkeit, was Maese
Pedro offenbar anders sieht. Noch interessanter an dieser Episode sind je-
doch die Riickschliisse, die sich aus ihrer Analyse fiir das Verstédndnis der
Haupthandlung ergeben. Betrachten wir vor allem die Parallelen: Wie bei
den drei Autoren der Haupthandlung sind bei der Auffiihrung dieses Stiicks
drei Akteure fiir den Fortgang verantwortlich, und einer von ihnen ist eine
Ubersetzerfigur. Don Quijotes wirksamster Eingriff, gewissermaBen als Co-
Autor, erfolgt jedoch nicht sprachlich, sondern als tétlicher Angriff: Als das
Liebespaar Melisendra und Don Gaiferds in der nun folgenden Szene beinahe
auf seiner Flucht von maurischen Kémpfern eingeholt wird, zieht Don Qui-
jote sein Schwert und schldgt zu; nicht nur auf die Puppen der verfolgenden
Mauren, sondern auf das ganze Theater, bis alles zerstort ist. AnschlieBend
preist er sich noch als den das Liebespaar rettenden fahrenden Ritter, und es
dauert eine Weile, bis er seine Tat als Zerstérungswerk erkennt. Zur Erkla-
rung miissen erneut die Zauberer herhalten, die ihm besténdig alles vor den
Augen ,,verwandeln®.

Real y verdaderamente os digo, sefiores que me ois, que a mi me parecio todo lo que aqui ha
pasado que pasaba al pie de la letra: que Melisendra era Melisendra, don Gaiferos don
Gaiferos, Marsilio Marsilio, y Carlomagno Carlomagno. (852)

Wirklich und wahr, sage ich euch [...] ist mir alles, was hier geschehen, als wenn es buch-
stiblich so geschehen und Melisendra wére Melisendra und Don Gaiferdés wire Don Gaife-
ros und Marsilius wére Marsilius und Karl der GroBe wire Karl der GroBe. (751)

Womit schon wieder iiber die Modalitéten der Herstellung von Fiktionalitét
diskutiert wird, und das mit Worten, die so enigmatisch seriell dastehen,
als habe sie nicht Miguel de Cervantes 1615, sondern Jorge Luis Borges im
20. Jahrhundert formuliert.

So weit die Betrachtung Don Quijotes, des titlich eingreifenden Rezi-
pienten, schauen wir nun auf den Regisseur Maese Pedro. Sein auffilligstes
Merkmal ist die Bewusstheit fiir sein eigenes Tun. Maese Pedro schliipft ja
in eine Rolle, wenn er, der eigentlich Ginés ist, als Puppenspieler aufiritt,
und wie wir gesehen haben, ist er der einzige, dessen Doppelidentitit nie
aufgedeckt wird. Wahrscheinlich deshalb trédgt er auch eine Art Maske, die
sein halbes Gesicht verdeckt, wie der Erzihler gleich bei seinem ersten
Auftritt betont:
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Olvidabaseme de decir como el tal Maese Pedro traia cubierto el ojo izquierdo y casi medio
carrillo con un parche de tafetan verde, sefial que todo aquel lado debia de estar enfermo.
(840)

Ich vergaBl zu bemerken, dal Meister Pedro das linke Auge und fast die halbe Wange mit
einem Pflaster von griinem Taft bedeckt hatte, ein Zeichen, da3 diese ganze Seite an einem
Schaden litt. (738)

Dass diese Maske des Spielers bis zu seinem Abtritt erhalten bleibt, ist fiir
ihn itiberlebenswichtig, schlieBlich droht ihm fiir seine zahlreichen Vergehen
jahrelange Galeerenstrafe. Will er frei bleiben und iiberleben, muss er uner-
kannt bleiben — das unterscheidet seine Verkleidung von der aller anderen
Figuren, deren Masken flir sie keine existenzielle Bedeutung haben, im
Gegenteil. Nur wenn die Mitspieler wissen, dass sie verkleidet sind, erfiillt
sich deren Spafl im Spiel. Ginés/Pedro hingegen darf nicht erkannt werden,
wenn er frei bleiben will, deshalb muss er alle tduschen. Der Preis dafiir ist
die Isolation in der Rolle, nur so bleibt seine erste Identitidt unerkannt.

Man kann die Kapitel 25/26 auch als die Begegnung zweier Menschen
betrachten, die sich verkleiden, um eine andere Identitit anzunehmen: Alon-
so Quesada, der als Don Quijote auftritt, trifft auf Ginés de Pasamonte, der
als Maese Pedro auftritt. Ginés ist sich seiner Rolle, die er spielt, hundert-
prozentig bewusst, was man an der klugen Inszenierung von Affe und Thea-
ter sowie an seinem unerkannten Verschwinden nach dem Ende des Kapitels
gut erkennen kann. Quesada hingegen ist sich seines eigenen Rollenspiels
nur in ausgewdhlten Momenten bewusst, und seine fiktive Rolle entgleitet
im zweiten Teil zunehmend seiner gestalterischen Kraft, bis hin zum
Schluss der Handlung, wo er sie folgerichtig ablegt. Bei Quesada/Quijote
erkennt man eine Ambivalenz im Verhéltnis zur eigenen Rolle (trdume ich
meine Abenteuer vielleicht? was tun die Zauberer mit mir?), wihrend Ginés
seine Rolle kontrolliert durchspielt. Auf dem Hohepunkt der Konfrontation
der beiden fillt Quesada/Quijote aus seiner Rolle (statt Zuschauer zu blei-
ben, wird er destruktiver Co-Autor) und zerstort das Theater; der Preis dafiir
ist das Geld, mit dem er den Schaden ersetzt. Maese Pedro hingegen, der
seine Rolle durchgehend spielt, wird reichlich entlohnt. Ginés isz Maese
Pedro, was strukturell dem Verhiltnis zwischen dem Autor Ginés und der
Figur Ginés in seinem Schelmenroman entspriche, von dem er im ersten
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Teil erzdhlt hatte. Dort war er zugleich Autor und Hauptperson des Roman
seines Lebens, hier ist er Autor und Schauspieler seiner selbst.

Don Quijote hingegen wusste im ersten Teil nicht, dass iiber ihn ge-
schrieben wird, und auch im zweiten Teil kann er nicht kontrollieren, was
Cidi Hamete aus seinen Erlebnissen macht. Anders bei Ginés, der weil3,
dass er selbst Gegenstand seines Buches ist, und der kontrolliert, wie dieser
Gegenstand dargestellt wird. Wie wichtig diese Kontrolle iiber das eigene
literarische Geschick ist, scheint auch Don Quijote zu ahnen. Als er ndmlich
im vorletzten Kapitel des zweiten Teils zu Hause angekommen ist, plant er,
in der einjéhrigen Zwangspause als Ritter nun zur Abwechslung als Schéfer
loszuziehen. Als ersten Schritt fiir dieses Projekt verteilt nun er die Rollen
an seine Freunde, legt er die Textsorten fest, die jeder zu dichten hat, und
vor allem mochte er diesmal gleich selbst seine Erlebnisse dieses Jahres
niederschreiben (vgl. Kap. 73, dt. S. 1093, span. S. 1213f)). Sein Wunsch
ist es also, genau so autonom, kontrollierend und frei als Autor zu agieren
wie Ginés, allein, pltzlich wird ihm Ubel, und es beginnt die Krankheit,
die ihn im folgenden Kapitel sterben lasst.

In dem Echo, das Ginés/Maese Pedros Auftreten als Autor seiner
selbst in Don Quijotes Vision vom eignen Schéferroman findet, sticht ein
weiteres Element heraus, das eine Besonderheit des Puppenspielers als
Autor ausmacht und das bisher noch nicht erldutert wurde: Ginés kontrol-
liert, indem er delegiert. Er erzihlt nicht einfach sein Leben, wie so viele
andere im Verlauf des Quijote, er schreibt sein Leben nieder im Modus des
Schelmenromans. Er, der Verbrecher, erschafft sich neu als Autor. Betont
wird die Autonomie dieser Autorschaft in der Formulierung, mit der er sein
Manuskript beschreibt, es sei ndmlich ,escrita por estos pulgares® (242),
,»von diesen seinen eigenen Fingern® (198) und ohne jede fremde Hilfe.
Ahnlich im zweiten Teil: Nicht er gibt vor, weissagen zu konnen, er dele-
giert die Aufgabe an den Affen. Nicht er selbst in Fleisch und Blut tritt in
Verkleidung auf, um die Befreiung des Ritterfréuleins auf der Biihne darzu-
bieten, er bedient sich dazu der Puppen, die er tanzen ldsst, sowie des
,Dolmetschs“, der den Text dazu spricht. Beim Affen wie beim Theater
besteht kein Zweifel daran, dass er es ist, der bestimmt, was gesagt wird.
Man konnte es auch lehrbuchgerecht in der Terminologie der klassischen
Rhetorik formulieren: Einmal delegiert er die ,,Erfindung® (inventio) der
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Rede (an den Affen), beim andermal die ,,Darbietung* (actio an die Puppen,
elocutio an den ,,.Dolmetsch*). Dieses Zuriicktreten hinter das eigene Werk
bis hin zur kritischen Kommentierung der eigenen Inszenierung kann er sich
erlauben, weil er doch immer absoluter Herr der beiden Fiktionsmaschinen
Affe“ und ,,Theater* ist.

Mit dieser letzten Wendung der Dinge bin ich so weit, dass ich den
Blick um die letzte Ecke wage, um einen Blick auf den Schatten des Autors
Miguel de Cervantes zu erhaschen, wie er in der Konstruktion der Figur
Maese Pedros Hinweise darauf gibt, wie er selbst in seinem Don Quijote de
la Mancha die Fiktionsmaschinerie in Bewegung setzt und am Laufen halt.
Die Formel lautet: Kontrolle der Fiktion durch Herstellung von Distanz,
und darum lautet der Titel der grundlegenden Studie von Ruth El Saffar, auf
die ich mich hier stiitze, Distance and Control in Don Quijote. Wie Maese
Pedro spaltet auch Cervantes die Autorfunktion auf (etwa im Vorwort oder
in der Konstruktion des Trios aus Cidi Hamete, Ubersetzer und Erzihler),
auch er bedient sich verschiedener Illusionsebenen (Haupthandlung, Ein-
schiibe). So wie beim Puppentheater die Zuschauer wissen, dass sie jetzt
Theater schauen, wissen auch die Leser und die meisten Figuren im Don
Quijote, wenn wieder einmal ein Mummenschanz um Don Quijote aufge-
fiihrt wird; in diesen Féllen ist das Fingieren offen sichtbar. In anderen Fél-
len, beim Affen Maese Pedros ebenso wie beim Auftritt des Spiegelritters
(den wir und die Figuren erst im Nachhinein als Sanson Carrasco erkennen)
enthiillt sich das Fingieren erst spdter. So wie Ginés unerkannt verschwin-
det, so ist auch Cervantes eben nicht platt als ,,zweiter Autor identifizier-
bar, sondern nur hinter einem System sich wechselseitig kontrollierender
und relativierender Autoren im Text zu erahnen. Cervantes — wie Maese
Pedro — kann seine Geschopfe nur deshalb so gut kontrollieren, weil er sich
seiner Rolle hundertprozentig bewusst ist, weil er sich maskiert (Cervantes
Maske wire Cidi Hamete) und weil sein wahres Ich als Schopfer und Kriti-
ker seines Werkes unerkannt auflen vor bleiben.

Nur deshalb, damit der wahre Autor unerkannt bleiben kann, ist im
Don Quijote der Autor der Autor der Autor der Autor.
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Interrelaciones de la Historia del curioso impertinente
con otras zonas de la primera parte del Quijote

José Miguel SARDINAS
Casa de las Américas/ Universidad de La Habana

La Historia del curioso impertinente (HCI), version cervantina en forma de
novella de un relato de larga tradicion literaria (Avalle-Arce 1961b: 163-
235), se lee con placer por si misma, independientemente de la obra mayor
en que se encuentra inserta, por varias razones, entre ellas el modo habil en
que su narrador va ofreciendo la informacion, el tipo de conflicto, tan pecu-
liar desde el punto de vista psicoldgico, que aqueja a Anselmo, su protago-
nista, y la serie gradual de cambios que van experimentando Lotario y
Camila, en su destruccion.

En esto parece haber habido consenso desde su publicacion como
seccion integrante del Quijote de 1605. Ya en lo que, de 1614 en adelante,
paso a ser la segunda parte del Quijote, aparecen juicios que, de tomarse
como reflejos de la acogida que dieron lectores y criticos a la que se
convirtié en primeral, testimoniarian una valoracion positiva del relato
como unidad. Asi, Sanson Carrasco comenta con Sancho y don Quijote que
si algo se le reprocha a la HCI no es el que sea mala ni mal razonada (IL,3;
63)’; y posteriormente aparece otro comentario, esta vez del narrador, que
reproduce quejas de Cide Hamete Benengeli, en que se califica de entre-
tenidas a las novelas intercaladas, en general, y sobre todo se destaca “la
gala y artificio que en si contienen” (II,44; 366) la HCI y la del cautivo, en
particular.

Voy a partir del supuesto de que si puede reflejar esos juicios, aunque estoy de acuerdo
en que “it matters very little whether Cervantes heard or imagined such criticism”, pues
“the essential thing is that the objections to his tales occurred to him as conceivable”
(Wardropper 1957: 589, nota 7).

Las citas del Quijote corresponden a la edicion de L. A. Murillo, Madrid, 1978, 3 ts., ts.
1y 2,y se incluyen en el cuerpo del trabajo, siguiendo el orden convencional de parte
(en este caso también tomo), capitulo y pagina.
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Incluso sin necesidad de ir a la segunda parte, en la primera hay un
comentario del narrador que manifiesta obvia satisfaccion por sus novelle:
“gozamos ahora, en esta nuestra edad, necesitada de alegres entretenimien-
tos, no sélo de la dulzura de su verdadera historia, sino de los cuentos y
episodios della, que, en parte, no son menos agradables y artificiosos y ver-
daderos que la misma historia” (I,28; 344).

Sin embargo, si bien tanto el autor como los criticos de entonces y
posteriores han estado de acuerdo respecto a los valores de la pieza tomada
independientemente de la historia principal, o simplemente no los han cues-
tionado, ni aquél parece haber aprobado a la larga su intercalacion, ni los
criticos la aceptan sin reparos. Pues, por un lado, el autor se abstuvo de
repetir el procedimiento tal cual en la segunda parte3, y por el otro la perti-
nencia o no pertinencia de la HC/ ha devenido topico de la critica cervan-
tina®.

De modo que la coexistencia del texto interpolado con el que le da
cabida ha sido desde hace varios siglos un problema’, y uno ya planteado
por la propia obra, desde dentro, mediante juicios puestos en boca de perso-
najes y del narrador. El mismo Sansén Carrasco, por ejemplo, dice ademas
que “una de las tachas que ponen a la tal historia [el Quijote] es que su
autor puso en ella una novela intitulada El curioso impertinente (...), por no
ser de aquel lugar, ni tiene que ver con la historia de su merced del sefior
don Quijote” (I1,3; 63). Y es criterio que reproduce el narrador, remitiéndose
a Cide Hamete, al decir que la HC/ y la del cautivo “estan como separadas
de la historia, puesto que [aqui con valor causal] de las demas que alli se
cuentan son casos sucedidos al mismo don Quijote, que no podian dejar de
escribirse” (I[,44; 366).

Ahora bien, no porque la enuncie el narrador hay que tomar esa valo-
raciéon como definitiva o incuestionable, pues muchas de sus opiniones a lo
largo de toda la obra, de seguirse a pie juntillas, s6lo desviarian la atencién

El episodio de las bodas de Camacho (II,22-23) esta concebido con tanto artificio y
ligado tan débilmente, desde el punto de vista argumental, a la historia principal como la
HCI; vid. Wardropper 1957: 594, nota 20.

Cf. Bibliografia fundamental del Quijote, preparada por Murillo, ed. cit., t. 3, apartado
470, pp. 114-115.

Pueden verse resefias del estado de la cuestion en diferentes momentos, de los romanti-
cos alemanes en adelante, en Castro 1925: 121-123, Wardropper 1957: 587, Immer-
wahr 1958: 121-125, Avalle-Arce 1961: 124-125 y Hahn 1972: 129-130.
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del lector de los procesos que estan ocurriendo en profundidad (sus juicios
acerca de la locura de don Quijote y de la condicion de tonto de Sancho, por
ejemplo, se mantienen invariables; los cambios son sutiles y normalmente
no acontecen en el nivel del enunciado, sino en el de la enunciacion).
Aunque, para hacer honor a la verdad, lo que el narrador dice exactamente
no es que las historias estén separadas de la principal, sino como separadas
(Wardropper 1957: 590), que es una forma de tomar distancia respecto a lo
que habia opinado Sansoén Carrasco. Y si refleja criticas del momento, es
igualmente una valoracion relativa.

El problema, pues, sigue en pie, y este trabajo dirige sus miras a estu-
diarlo. Pero, a diferencia de otros que se han escrito sobre el tema, no pre-
tende juzgar la pertinencia de la HCI en el Quijote, sino —aceptandola de
antemano, por principio— observar algunos rasgos de su texto y del resto del
texto del Quijote que pueden considerarse como marcas de esa pertinencia,
al configurar relaciones mutuas. Sigue, en este sentido, la postura genera-
lizada en la critica sobre el tema por lo menos desde 1925, fecha de
publicacion de El pensamiento de Cervantes, de Américo Castro. Es la
misma posicion claramente expuesta por Wardropper 1957, Avalle-Arce
1961ay otros estudiosos.

Dentro del Quijote, este trabajo se limita a la primera parte no soélo
por ser una seccion genéticamente autdbnoma respecto a la segunda —que no
goza del mismo status—, sino porque las interrelaciones que puedan darse
pertenecen a un plan no influido por las reacciones de la critica, o, dicho en
otras palabras, porque esos posibles nexos se encuentran al abrigo de
cualquier intento del autor de forzar paralelos, encadenamientos causales,
etc., para introducir enmiendas. Lo cual no significa que, en los casos en
que tiene lugar, este ultimo tipo de relaciones carezca de interés, sino que el
problema, como se ha planteado desde el principio, atafie a su contexto
inmediato en el Quijote de 1605, no a los intentos que haya podido hacer el
autor en la segunda parte para atenuarlo.

Serdn objeto, pues, de este trabajo referencias y alusiones a la HCI,
paralelos entre pasajes de la historia central y otros de la que por comodidad
seguiré llamando interpolada, y en general asociaciones que puedan
establecerse y trasladar significados lo mismo del relato hacia la historia
central que en direccion inversa. Si el sentido de un texto va surgiendo
gradualmente, a medida que se lee, y como resultado de la interaccion de
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todos los elementos que componen la obra, la HCI tiene, tedricamente por
lo menos, tantas probabilidades como otra zona cualquiera del Quijote de
entrar en contacto con las restantes para ir formando significados. Para com-
probarlo, basta suprimirla. Y aunque sea una obviedad, lo primero que
saltara a la vista en la lectura seran referencias y alusiones que careceran de
referente dentro del texto, tanto en la primera parte como en la segunda,
aunque me cefliré a la primera, como he especificado.

Para comenzar con un episodio que ya R. Immerwahr y J. Hahn han
relacionado con la HCI, puede tomarse el del degollamiento del gigante
enemigo de Micomicona (I,35; 437-438), y advertirse que no s6lo tiene que
ver con Anselmo, como advirtieron dichos estudiosos6, sino también con el
falso intento de suicidio de Camila (I,34; 434-435), aunque el vinculo
emerja de afinidades mas aparenciales.

En ambos casos, estamos frente a escenas de sangre, que coinciden
ademas en ser esencialmente falsas en su condicién de escenas sangrientas:
la herida de Camila no pasa de rasgufio y el desangramiento del gigante se
reduce a derramamiento de vino, vistos ambos desde la perspectiva del
lector, que sabe lo que sucede en realidad, no desde la de los personajes
engafiados (Anselmo y don Quijote).

En el caso de Camila, la escena muestra un esfuerzo por conservar algo
que no buscod (el amor de Lotario) y por alejar la infamia, cada vez mas
inminente, y que no se le puede imputar del todo, a pesar de las opiniones
insistentemente denigratorias que el narrador vierte sobre ella, como mujer.
Es, ciertamente, un acto de engafio que frisa en la crueldad, y un acto teatral,
en sentido estricto, pero también una situacion dramatica, con toda la carga
de desesperacion que puede adquirir ese término. Camila protagoniza —y en
ese momento estd intentando mantener bajo control- la situacion mas
importante de su vida, antes de su destruccion completa; la situacion de la
cual dependia ain la conservacion de su estado de equilibrio precario, pero

Para el primero hay en el Quijote, parte 1, una simetria estructural entre las siete histo-
rias intercaladas, que se ordenan en tres pares alrededor de la HCI, y es significativa la
coincidencia del momento de maxima locura del caballero, que interrumpe la lectura
de la novella, con el de castigo de Anselmo: “Quijote's insane credulity reaches its apex
in his confusion of waking reality with the dream just before we learn the price that An-
selmo must pay for the hybris of his curiosity” (Immerwahr 1958: 126); segin Hahn,
Anselmo es un exponente del pecado de curiositas, y por ende de soberbia, que don
Quijote castiga en la figura simbolica del gigante (Hahn 1972: 131 et sqq.).
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equilibrio, en fin. Pero su esfuerzo acaba por resultar infructuoso. No im-
porta que haya logrado engafiar a Anselmo una vez mas. Poco tiempo
después de su representacion, encontrara el fracaso y la muerte. Y aquélla
quedara como el Gltimo intento de evitar la derrota.

Don Quijote, por su lado, protagoniza una escena ambivalente, s6lo
que no de modo voluntario. Lo que para él es su mayor hazafia, una de las
pocas auténticamente caballerescas de la primera parte, es desde otro punto
de vista un acto tan incierto como el suicidio fingido.

Aparece ante el lector gesticulando, dando cuchilladas al aire y dando
voces, como si estuviera trabado en una batalla descomunal. Pero su com-
bate estd mas lejos de la realidad que cualquiera de los otros que ha tenido o
tendrd, pues no ocurre ni siquiera en su imaginacion, como fue el caso de
los molinos de viento o del choque de los ejércitos de cabras, sino en una
dimension mas distante: en el suefio. Y lo que los personajes de la venta
que entran pueden ver, lo que como lectores ademas percibimos, es un hom-
bre que se mueve agitadamente, con ademanes exagerados que recuerdan los
de un actor sobre el escenario.

El resultado real, esto es, el que narrador, personajes y lectores pode-
mos identificar, no conduce a la destrucciéon de don Quijote, pero es el
fracaso; es su vision caballeresca e imaginaria del mundo confrontada
desventajosamente con la vision real. Poco después la reina Micomicona
habra encontrado esposo, que era todo lo que necesitaba para sentirse feliz, y
habra abandonado esa especie de juego en que participaba con el caballero.
Puede incluso retomarlo, por conmiseracion, pero ya no es una desdichada
que, aunque fuera por seguir la corriente, habia entrado en el mundo de las
fantasias caballerescas, sino una mujer satisfecha que soélo busca ocasiones
para disfrutar los placeres del reencuentro. Frente a ella don Quijote aparece
como ingenuo, como persona que se aferra a algo en lo que no se cree ya
(aunque es cierto que fue algo en lo que nunca se crey6 verdaderamente, pero
por momentos parecia que si). El juego termind y el haber degollado al
gigante de nada ha servido’.

El aspecto de don Quijote en la escena del combate acentiia la sensacion de fracaso
que produce su situacion y enfatiza sus diferencias respecto a los personajes, nobles en
su mayoria y de buen porte, que lo rodean. Se lo ve con camisa corta, que no alcanza a
cubrirle areas del cuerpo que el pudor normalmente oculta a la vista ajena, y se subra-
yan rasgos como el tener las piernas “muy largas y flacas, llenas de vello y no nada
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Es ese caracter de representacion vacua, incierta, de su combate, por
una parte, y lo que, por otra, puede tener no sélo de engafio de adultera,
sino también de situacion limite la farsa de Camila, lo que pretendo realzar
al acercar ambas escenas.

Otros dos pasajes entre los que se produce relaciéon son la argu-
mentacion de Lotario ante Anselmo sobre el sacramento del matrimonio
(I,34; 411) y la similar de Dorotea ante Fernando para hacerlo cumplir su
palabra (I,36; 450-451). En el primer caso, Lotario, para disuadir a su
amigo, ofrece una explicacion clara de los fundamentos del matrimonio
cristiano: se trata de un lazo sancionado por la divinidad, indestructible y
definitivo mientras los esposos vivan. Luego Dorotea recurrira a estas mis-
mas razones para recuperar a Fernando, pero ya el texto no necesitara
abundar en ejemplos ni remontarse a Adan y Eva, pues antes se ha hecho,
en la HCI. La primera aparicion in extenso del tema puede entonces fungir
como preparacion de la segunda, al ahorrar informacion y evitar la redun-
dancia. Si Dorotea en su elocuente discurso no tiene que echar mano a la
teologia no es porque no lo desee (pues ganas no le faltarian), ni solo
porque el matrimonio como sacramento fuera un conocimiento compartido y
formara parte de la ideologia corriente entre los lectores, sino también
porque ya el texto habia sido prolijo al tratarlo.

Pero no es esta la Unica semejanza entre un pasaje de la narracion
interpolada y otro de la de marco que modifique la lectura del ultimo. En el
reclamo de libertad de Luscinda a Fernando (I,36; 449-450), se producen
tres coincidencias con el discurso de Camila en la escena teatral, que acaso
no tendrian mayor relevancia si no fuera porque son varias.

La primera pide a su captor: “dejadme, sefior don Fernando (...) llegar
al muro de quien yo soy yedra, al arrimo de quien no me han podido apartar
vuestras importunidades, vuestras amenazas, vuestras promesas ni vuestras
dadivas” (p. 449), y finalmente le advierte que, ya que no lograra otra cosa,
puede incluso acabar con su vida: “que como yo la rinda delante de mi
buen esposo, la daré por bien empleada; quiza con mi muerte quedaré satis-
fecho de la fe que le mantuve hasta el ultimo trance de la vida” (p. 450). Y
poco antes pensaba Camila en voz alta y fingidamente, del amor de Lotario,

limpias” (I,35; 438), en contraste sensible ademas con la elevacion de la hazafa que
suefla.
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que no “lo creyera jamas, si su insolencia no llegara a tanto, que las mani-
fiestas dadivas y las largas promesas y las continuas lagrimas no me lo
manifestaran” (1,34; 431).

En ambos parlamentos es patente el tono teatral, aunque no sea exclu-
sivo de ellos. En el de Camila, como ya he dicho, no hay lugar a dudas; se
trata de una situacion que incluye actores, conflicto y un destinatario que
hace las veces de espectador. En el de Luscinda, no llega a estructurarse una
situacion de esa indole, pero el lenguaje elevado, la gestualidad (los perso-
najes se quedan mudos, mirandose unos a otros; Fernando sujeta a Luscinda
y ella trata de soltarse; Dorotea se ha desmayado) y el uso del viejo topico
lirico del amante o la amada como yedra de su pareja contribuyen a dar un
aspecto artificial, de escena actuada, a sus palabras. También en los dos
casos se recurre a la muerte como prueba de amor irrefutable y de fidelidad,
y finalmente tanto Luscinda como Camila hablan de dadivas y promesas
mediante las cuales los hombres han tratado de conquistarlas.

Dadivas y promesas, con modificadores gramaticales o sin ellos, son
una especie de estructura estable, que se repite en otras ocasiones en el texto
—en una intervencion del propio Anselmo (I,33; 403), por ejemplo—, y que
acaso fuera parte del lenguaje literario de la época, por lo cual su reiteracion
en los discursos de estos personajes podria no verse como significativa. Sin
embargo, dada la proximidad de los sitios en que aparecen y las otras
similitudes sefialadas, establecen una relacion entre las situaciones de
Camila y Luscinda que beneficia poco a esta Gltima.

Sus argumentos, como los comentados antes, de Dorotea, se conta-
minan de algin modo del caracter falaz de los de Camila e inscriben el
pasaje en una dimension mas amplia y compleja, en la ambigiiedad. No
quiere esto decir que, por mostrar afinidades las secciones mencionadas, las
palabras de Luscinda se lean como fingidas, sino que al ser posible
acercarlas a otras marcadas por la mendacidad se cargan de un valor que de
otra manera les seria extrafio.

Por otra parte es interesante observarlo porque uno de los efectos que
se han atribuido a la intercalacion de la HCI es subrayar, por contraste, la
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ilusién de realidad de los acontecimientos de la venta’, y de este modo
parece obrar en sentido contrario: los personajes se expresan de formas
parecidas, usan argumentos similares, y hasta se desmayan con la misma
facilidad (Camila, fingidamente, en 1,34; 434, Dorotea en 1,36; 449,
Luscinda poco después en el mismo capitulo, p. 452, y Clara en 1,44; 544).
Mas que de un nivel narrativo a otro, lo que por momentos parece haber
pasado es que se haya cambiado simplemente de un espacio novelesco a
otro, en virtud de la identidad de las convenciones entre segmentos que
pertenecen a géneros diferentes.

Sin embargo, si hasta ahora los puntos de contacto advertidos proyec-
taban la influencia de la narracion interpolada hacia la principal, hay un con-
cepto recurrente a lo largo de varios capitulos de esta ultima que remite su
significado a una accién originada en la HCI.

Como se recordard, Camila, en un momento de arrepentimiento, se
acusa de haberse conducido con excesiva premura y de haber ofrecido poca
resistencia al asedio que le puso Lotario:

Corrida estoy, amiga Leonela, de ver en cuan poco he sabido estimarme, pues siquiera no
hice que con el tiempo comprara Lotario la entera posesion que le di tan presto de mi
voluntad. Temo que ha de estimar mi presteza o ligereza, sin que eche de ver la fuerza que
¢l me hizo para no poder resistirle (1,34; 423).

El tipo de metéfora topica que usa el narrador para describir los pasos de los
enamorados hasta aceptarse mutuamente, tomadas originalmente del len-
guaje militar y empleadas de manera sostenida con evidente cuidado, des-
taca el papel defensivo y pasivo de la dama y, al convertirlo en equivalente
de una derrota o rendicién, sobre todo rapida, le resta valor, lo rebaja’. Su
ligereza recibird entonces censuras indirectas, de distintos hombres, cada vez
que se toque el tema, y la traicion cometida en la historia de Camila se vol-
vera una suerte de eco o punto de referencia comtin para acciones semejantes.

La primera vez que se tiende ese puente ocurre de una forma muy
sutil, dentro del bloque argumental de la venta. El joven Luis canta

Es la funcion que le atribuyeron Julidn Marias en un articulo que Avalle-Arce (1961:
125) cita y suscribe, y en alguna medida también Wardropper (1957: 591 et sqq.) al
sustentar su trabajo en la oposicioén renacentista naturaleza-arte.

Algunos términos de la identificacion, de larga tradicion literaria, entre el combate y el
escarceo amoroso son los siguientes: apretar el cerco a aquella fortaleza, rinda, encasti-
lladas torres, mino, pertrechos, viniera al suelo, rindiose Camila (1,34; 419-420).
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desconsolado la indiferencia de Clara y se la explica a si mismo en los
versos siguientes:

Que amor sus glorias venda

caras, es gran razon, y es trato justo;

pues no hay mas rica prenda

que la que se quilata por su gusto;

y es cosa manifiesta

que no es de estima lo que poco cuesta (1,43; 523).

Camila habia constatado la existencia de esta opinion generalizada practi-
camente en los mismos términos: “también se suele decir [...], que lo que
cuesta poco se estima en menos” (I,34; 424). Y como no soélo se reitera la
idea, sino que se hace con la misma formulacién verbal y retorica, la asocia-
cion brota espontaneamente, en detrimento de la mujer considerada facil.
Unos capitulos mas adelante, entre las razones que tiene el canénigo
para juzgar defectuosos los libros de caballerias, se encuentra “la facilidad
con que una reina o emperatriz heredera se conduce en los brazos de un
andante y no conocido caballero” (I1,47; 565). Es cierto que en esta ocasion
lo que al parecer se impugna no es principalmente la transgresion de una
norma ética por un personaje, sino lo inverosimil o increible de ese compor-
tamiento, por no ser el que normalmente tendria lugar en la realidad, a
juicio del canodnigo, y por no corresponderse con el decoro propio de las
reinas. Como también hay que tener en cuenta que las opiniones de este per-
sonaje no gozan de credibilidad, porque el autor las usa para ridiculizarlo,
como antes habia hecho con el cura, al final de la lectura de la HCI. Pero
ambas circunstancias son irrelevantes a los fines que motivan la mencion del
pasaje. El tema de la liviandad femenina estd presente, marcado de forma
negativa, suscitando un nexo con la culpabilidad que sinti6 Camila, aun
cuando sea un argumento mas para mostrar lo risible que es quien lo trata.
Hacia el final de la primera parte, dentro del segmento ocupado por
Eugenio, el pastor, se ubica la ultima mencion de este tema. Se trata de una
mencion breve, inserta en una historia que comparte con la de Camila el
nombre de un personaje —Anselmo—, la referencia a Diego Garcia de Paredes
—sobre el cual se habia discutido pocas lineas antes de la HCI-, y el caracter
de narracion de amor en que la dama acaba degradada: uno de los
pretendientes de Leandra, comenta Eugenio, “la condena por facil y ligera”
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(I,51; 595), mientras otros asumen actitudes distintas. Leandra, como
Camila, tendrd que internarse en un convento, para intentar recuperar con el
tiempo la moral perdida.

La misma falta, pues, cada vez que aparezca sera objeto de idéntico
tratamiento por los personajes y no hara sino recalcar lo vituperable de la
actuacion de quien incurrié mas estrepitosamente en ella. El caso de Dorotea
puede servir para comprobarlo, aunque se ubica antes de la HCI. Ella tam-
bién se condujo con premura ante Fernando, o por lo menos fue incapaz de
rechazarlo cuando ¢l fue a tomarla por la fuerza. Pero Dorotea no recibe
censura porque fue capaz de concertar un matrimonio secreto momentos
antes de entregarselo.

Los hombres con los que las mujeres se condujeron con ligereza tie-
nen poco en comun entre si y terminan sus aventuras de modos diferentes;
ellas, en cambio —las que alcanzan el rango de personajes plenos, y no se
quedan en la mera referencia: Camila y Leandra—, perduran por sus yerros,
para los cuales no hay intentos de comprension, cuestionamiento de las
causas, ni siquiera en el final. Esto, pues, no es un problema en el texto, ni
para los personajes ni para el narrador (tratese del de la HCI o del narrador
del resto de la obra). Las mujeres faciles son, todo el tiempo, simplemente
seres proclives por naturaleza al pecado.

Asi lo mantiene Eugenio, entre otros lugares de su relato, cuando
comenta que “los que conocian su discrecion [de Leandra] y mucho enten-
dimiento no atribuyeron a ignorancia su pecado, sino a su desenvoltura y a
la natural inclinacion de las mujeres, que, por la mayor parte, suele ser
desatinada y mal compuesta” (I,51; 594). Y su comentario no hace mas que
reiterar un topico que el narrador de la HCI repiti6 machaconamente en
varios momentos.

Hay ademas otra posible marca de relacion tematica de esta historia
con el conjunto, en el paralelo que se produce entre la forma conflictiva de
Anselmo encarar ese fragmento de la realidad que es su esposa y el problema
en que se convierte la dilucidacion de la identidad de un objeto real como la
bacia del segundo barbero (1,44; 539-1,45; 543).

“'Todo esto he dicho, porque no es pensar que de mi alcance otra cosa alguna el que
no fuere mi legitimo esposo'. —'Si no reparas mas que en eso, bellisima Dorotea (...), ves
aqui te doy la mano de serlo tuyo, y sean testigos desta verdad los cielos, a quien ningu-
na cosa se asconde, y esa imagen de Nuestra Sefiora que aqui tienes"* (1,28; 352).
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Anselmo duda de alguien, de un ser real dentro de la ficcion, que en si
mismo no ha dado motivos para las dudas; quiere poner a prueba a su espo-
sa porque lo tortura el no saber si es esencialmente una mujer tan virtuosa
como la realidad se lo muestra o si oculta una identidad, dormida, en poten-
cia, que no se corresponda con lo que ve. De paso, también confia plena-
mente en otro ser real, su amigo Lotario, y por eso no vacila en pedirle que
se preste para la prueba.

La bacia, por otra parte, hara aflorar el mismo tema, al ser objeto de
una discusion acerca de su verdadera identidad, entre su duefio, que asegura
que es eso, una bacia, y no otra cosa, y don Quijote, que asevera con igual
conviccion que se trata del yelmo de Mambrino. Los demas personajes
adoptan otras posiciones, por conveniencia (Sancho, quien en otras oca-
siones también se muestra partidario del eclecticismo, dice, como al des-
cuido, que es un baciyelmo), o por diversion (la mayoria de los personajes
de la venta que conocen a don Quijote deciden seguirle la corriente), y el
narrador califica su opinidén de desatino (1,45; 540).

Sin embargo, desechando esa postura del narrador y la impresién que
en general trata de provocar al insistir en la identidad tnica e indudable del
objeto, hay dos factores que sustentan su caracter problematico: 1) de don
Quijote se podra decir que es un loco tantas veces como se desee, y ¢l
afirmarlo al final de la segunda parte, pero su locura en muchos momentos
demuestra ser algo mucho mas complejo que una enfermedad, luego no es
posible simplificar el hecho de que ¢l vea un yelmo donde los demas ven
una bacia recurriendo a la patologia; 2) el narrador, a pesar de lo que declara,
adopta, por la forma de hacerlo, una actitud ambigua, como tantas veces, al
denominar al objeto indistintamente yelmo y bacia''. De manera que si en
una lectura rapida cualquiera puede terminar pensando que no se trata sino
de una locura mas de don Quijote, cuando uno repara en estos detalles del
discurso narrativo, se da cuenta de que su agente comparte la duda en algun
grado. Lo cual da otra magnitud a la discusion de la identidad del objeto y
hace que el pasaje sea algo mas que un episodio comico entre otros.

Dice, por ejemplo, “entré en la venta el barbero a quien don Quijote quitd el yelmo de
Mambrino” (1,44; 538), y en la siguiente pagina, en el mismo capitulo: “Sancho fue a do
estaba la bacia y la trujo” (p. 539), en tanto que el autor pone como subtitulo al capitulo
45 lo siguiente: “Donde se acaba de averiguar la duda del yelmo de Mambrino (...)” (p.
540).
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En la incapacidad de Anselmo para definir si lo que conoce es verda-
dero o falso, si su esposa es lo que parece o si es otro tipo de persona, esta
manifestaindose entonces el mismo tema, de la realidad problematica, que
surge cuando don Quijote asegura estar mirando algo que para los persona-
jes restantes es otra cosa.

Dos situaciones, derivadas de las anteriores, ayudan a delinear el para-
lelo, aunque una de ellas no esté enunciada por Anselmo. Son situaciones
en que determinados personajes, a saber Camila y maese Nicolas, colocan lo
falso en lugar de lo verdadero de modo tal que llega a producirse ironia
dramatica: afirman cosas que los lectores saben que significan lo contrario.
Llevan el fingimiento al extremo de no conformarse con ocultar la verdad o
con mostrar un simulacro de ella que desvie la atencion de los engafiados,
sino de fabricar la mentira justamente encima de la verdad y con sus propios
ropajes. En la primera de ellas, Leonela se lamenta con las siguientes expre-
siones por el desmayo de su sefiora: jAy, desdichada de mi si fuese tan sin
ventura, que se me muriese aqui entre mis brazos la flor de la honestidad del
mundo, la corona de las buenas mujeres, el ejemplo de la castidad...! (I,34;
430). Y ésta, volviendo en si, pide a su doncella: “;Por qué no vas (...) a
llamar al mas leal amigo de amigo que vio el sol, o cubrié la noche?” (1,34;
430). Maese Nicolas, por su parte, asegura al otro atonito barbero que el
objeto en cuestion esta tan lejos de ser bacia “como estd lejos lo blanco de
lo negro y la verdad de la mentira” (I,45; 541). Ciertamente, para convencer
a Anselmo de la virtud de su esposa no era necesario tocar puntos tan deli-
cados como la honestidad y la castidad de ella, ni para quitarse de encima al
barbero habia que mencionar a la mentira; bastaba con la complicidad de los
demas personajes. Al hacerlo, los textos revelan una afinidad de procedi-
mientos que pone de relieve los vinculos de los conflictos que contienen.

Finalmente, merecen tomarse en cuenta una alusién y una referencia
explicita a la HCI que ayudan a imbricarla en el Quijote. Han pedido al
capitan cautivo que narre la historia de su vida y, tras algunas prevenciones,
accede y dice lo siguiente, unas lineas antes de comenzar: “Y asi, estén
vuestras mercedes atentos, y oiran un discurso verdadero a quien podria ser
que no llegasen los mentirosos que con curioso y pensado artificio suelen
componerse” (I,38; 472). Se trata de una frase ricamente reticente, que
insinda mucho mas de lo que dice. En primer lugar, resulta de sumo interés
el que se llame a si misma discurso verdadero, pues el narrador de la
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historia principal ha estado denominando verdadera historia a la suya todo
el tiempo, y teniendo en cuenta el significado de historia en la época de
Cervantes —obra de ficcion no atenida a ordenamiento artistico riguroso, por
oposicion a la forma artistica de las novelas y cuentos (Wardropper 1957:
593-594) —, el tipo de invencion al que lo aplica y las referencias reales,
extratextuales, que contiene el relato del cautivo, puede deducirse que éste
intenta distinguir lo que va a contar del resto del Quijote, al llamarlo
discurso.

Pero, por una parte, su relato se aproxima mucho a la historia, en el
sentido antes mencionado; es un relato estructural y tematicamente proximo
a la novela de aventuras bizantina (Kromer 1979: 213-214), en la que
impera la forma episddica y laxa. Tiene, ademas, elementos de narracion
folclorica, como los tres hermanos que son enviados por el padre a conocer
mundo, al llegar a cierta edad. Y, por otra, ya el narrador del Quijote habia
atribuido los mismos valores de verdad a historia y cuentos, que se suponen
menos veridicos en sus pretensiones (I.28; 344). Con lo cual habia disuelto,
por lo menos en un lugar del texto, las diferencias genéricas a las que parece
estar apelando el capitan.

En segundo lugar, esta la oposicion entre discurso verdadero 'y discur-
sos mentirosos, con sus demas modificadores, que abarcan términos signi-
ficativos como curioso y pensado artificio. Todo lo cual hace que uno se
pregunte qué necesidad tiene el cautivo de aclarar que su discurso es verda-
dero, si nadie lo ha cuestionado, y cuales son “los mentirosos que [...]
suelen componerse”.

Es conveniente recordar que —prescindiendo de posibles referencias a
obras contemporaneas que pudiera contener la alusion—, dentro del Quijote,
el Unico reparo que puso el cura a la novella italiana del curioso imper-
tinente fue su inverosimilitud, y que en su juicio critico usd practicamente
el mismo término a que ahora recurre el cautivo: verdad. “No me puedo
persuadir que esto sea verdad; y si es fingido, fingié6 mal el autor” (I,35;
446), decia el cura. Y en cuanto al adjetivo curioso, en este pasaje, no se
sabe a primera vista qué puede significar, incidiendo sobre artificio. Por lo
que es preciso indagar sus sentidos fuera del texto, para luego regresar a él y
tratar de encontrar uno que pueda ajustarsele.

Curioso, en la lengua de la época, a juzgar por Covarrubias y el
Diccionario de Autoridades, tenia basicamente tres acepciones:
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1) una que indica cualidad positiva: “el que trata las cosas con dili-
gencia, o el que se desvela en escudrifiar las que son muy ocultas y reser-
vadas”, ejemplificada en una frase que no deja lugar a dudas sobre su valora-
cién: “Era de su ingenio tan esmeradamente curioso, que procuraba aprender
con toda exaccion el oficio en que le ponian”;

2) otra, con signo negativo, servia para calificar al “que desorde-
nadamente desea saber las cosas que no le pertenecen”, que tanto Auto-
ridades como Covarrubias ejemplifican con textos en los que la curiosidad
es pecadolz;

3) y otra mas bien neutra, que destaca el aspecto de algo, su condicion
estética: “lo que esta dispuesto con mucho aseo, primor y hermosura” (4ut.
1, s.v).

De ellas, la primera queda descartada por no corresponderse con el
sentido despectivo de las palabras del capitan, y la segunda, por no guardar
relacion con la materia, literaria, no ética ni teoldgica, a que aquéllas se
estan aplicando. Resta la ultima, que en el uso puede ser lo mismo una cen-
sura que un elogio, dependiendo de las intenciones del que escribe, y que el
sustantivo al cual aporta significacion debera precisar.

Artificio, de acuerdo con el Diccionario de Autoridades, que es de las
dos fuentes la que mejor lo define, es “el primor, el modo, el arte con que
estd hecha alguna cosa” y la obra asi ejecutada, pero también, con sentido
metaforico, “fingimiento, cautela, astucia y mafia en el obrar con destreza y
dissimuladamente”.

Y considerando que es poco probable que el capitan elogie discursos
de los que dice que no llegarian al suyo, por razones de credibilidad y de
elaboracion artificial, hay que pensar que no esta empleando artificio con el
valor de obra primorosamente hecha, sino en el otro, de obra confeccionada
con habilidad, pero mafiosamente, con algun fin poco loable (engafiar,
presentar como cierto lo que es pura ficcion, acaso).

“Y siendo assi que experimentamos los dafios de aquella culpa, aun no queremos es-
carmentar de curiosos” (Aut. 1, s.v.); y Covarrubias comenta, construyendo una inge-
niosa etimologia: “Yo digo que la palabra curioso u curiosidad se deriva de este adver-
bio de preguntas [cur], y del nombre ociosidad, porque los curiosos son muy de ordina-
rio holgaganes y preguntadores como su maestro, que su primera palabra que hablo,
fue quando dixo a Eva: Cur praecepit vobis Deus (...)”.
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Si artificio bastaba por si sola para marcar la diferencia de la historia
del capitan con otras historias posibles, y pensado, por otra parte, ya le afa-
dia valor, oponiéndola como espontdnea y, desde esa perspectiva, auténtica,
a las creadas con alguna tendencia, curioso entonces redunda desde el punto
de vista semantico. Y aunque no seria esta la inica ocasion en que el texto
mostrara redundancia, puede suponerse que, al emplearse, el objetivo que se
busque sea el de dar una pista para identificar la alusion. Pues establece un
nexo con el titulo de la historia intercalada mas reciente y proxima a la
suya, ya antes ademas impugnada como falaz por el cura.

Pero el capitan no estuvo presente durante su lectura en voz alta; llegd
justamente después. Luego su alusion puede atribuirse a una entidad situada
por encima de su “persona” y que si tiene en sus manos todos los hilos de
la trama: el autor. Esto hace que el sentido o los sentidos de la alusion se
hagan mucho mas complejos. Pues unas serian las inferencias posibles en
caso de que la alusion perteneciera al personaje, y otras, mas complicadas,
tratandose del autor.

La primera observacion quiza sea tan simple como que resulta casi
imposible extraer una conclusién juntando cabos sueltos en el Quijote,
porque su autor se encarga, mas cuidadosamente de lo que a menudo se
supone, de dinamitar la monosemia, la uniformidad conceptual y todo
cuanto permita una lectura carente de contradicciones. Puede servir de
ejemplo lo que hace con términos como historia y verdadera; si los hubie-
se usado siempre de la misma forma, en una frase que luego en boca del
capitan seria s0lo una variante, podria deducirse que de sus palabras se
derivaba un juego segun el cual se calificaba de verdadero un relato, para
demostrar después que era ficcion, por el encuadramiento genérico, los
elementos folcloricos y la forma de comenzar, alusiva al comienzo de todo
el Quijote. Y para marcar, de modo similar, que lo mismo que un relato
que se dice verdadero acaba por ser ficticio, la historia que lo contiene y que
se proclama verdadera reiteradamente es de la misma indole. Pero ocurre que
los ha entremezclado; verdadero se aplica lo mismo al argumento principal
que a un relato bizantino o a todas las narraciones intercaladas de la obra. Y
en unos casos lo aplica el narrador extradiegético, pero en otro el capitan, de
modo tal que no puede ser sino el autor quien lo estd empleando. De
manera que pierde el valor inico y obliga a analizar casuisticamente los
pasajes en que aparece usado.
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La otra observacion puede referirse también a la forma en que esta
hecho el Quijote, en lo que atafie a este trabajo, y es la constatacion de la
densa red de relaciones que lo recorre internamente, pues de una alusion
como la analizada parten hilos que conducen a la HCI, pero también al
comienzo de la antigua cuarta parte de la obra de 1605, en que historia
principal e intercaladas son vistas como verdaderos y artificiosos por igual,
desestabilizando una oposicion estética que formaba parte del ambiente lite-
rario de la época. Los hilos se extienden asimismo hasta el principio de
toda la narracion, y obligan a tocar uno de sus grandes temas, el de la forma
de concebir las relaciones entre la ficcion y la realidad, pues no se puede
estudiar la alusion al caracter verdadero de la historia del cautivo, sin tener
en consideracion que uno de los puntos de contacto radica en las palabras de
un personaje tan ridiculizado como el cura.

En cuanto a la referencia explicita, no precisa mayor comentario. Per-
tenece al narrador de la historia principal, y ocurre cuando se estad poniendo
fin al extenso bloque argumental de la venta. Menciona entonces el narrador,
como atando cabos, a todos los personajes que la han animado, incluso a
los que, como Zoraida y el capitdn, hacia mucho tiempo que estaban calla-
dos, a modo de espectadores, y recuerda la novella que el ventero ha
regalado, por haberla abandonado su duefio: “El ventero se lleg6 al cura y le
dio unos papeles, diciéndole que los habia hallado en un aforro de la maleta
donde se hallo la Historia del curioso impertinente, y que pues su duefio
no habia vuelto mas por alli, que se los llevase todos...” (I,47; 559). Los
papeles son la Novela de Rinconete y Cortadillo, que afios después se
convertird en un referente extraliterario respecto del Quijote. En este caso
parece como si, al unir en un haz a todos los personajes del nivel narrativo
principal, el agente del discurso tuviera que llamar la atencion sobre la otra
novela, ya que no era posible nombrar a sus personajes por ubicarse en otro
nivel de narracion.

De todo lo anterior puede concluirse, una vez mas, que la HCI esta
complejamente imbricada no solo a otras historias intercaladas, sino
también a la principal, si bien es cierto que la mayor parte de los liga-
mentos —por lo menos de los detectados aqui-— la unen a aquéllas.
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Apuntes sobre la Cueva de Montesinos y el desencanto
de la caballeria en el Quijote

Ana Maria MORALES
Universidad Nacional Auténoma de México

El descenso de Don Quijote a la cueva de Montesinos ha sido considerado,
creo que con razon, uno de los episodios mas importantes, sino el que mas,
de la Segunda Parte de la novela de Cervantes. Su influencia en episodios
posteriores, la red de relaciones y resonancias de toda la obra con él y las
consecuencias de lo sucedido en la cueva contribuyen a que podamos ver
este pasaje como uno de los definitorios en ese tema terrible que es el des-
encanto de la caballeria que es uno de los mas importantes en la Segunda
Parte del Quijote y que marca la distancia de mucho mas que unos afios
entre la Primera Parte de la obra y ésta segunda. Puede ser éste el episodio
mas complejo desde el punto de vista de la verosimilitud que hay en todo
el Quijote,1 ya que cuando Cide Hamete Benengeli declara que ésta es una
aventura de la cual no vamos a tener certeza si es 0 no verdadera,2 la dota de

Habria que recordar que aunque la motivacion para bajar a la cueva de Montesinos
parece la mas caballeresca que podria encontrarse: a la vez la gloria que el amor (lo
mismo la hazafna buscada para lograr la fama que el deseo de desencantar a la pobre
Dulcinea convertida en una campesina apestosa a ajo), ésta termina en un fracaso te-
rrible, no sélo el caballero no llevara a su conclusion el desencanto de aquellos que es-
tan presos en la cueva, sino que cuando Don Quijote cuenta su historia no es apreciada
ni por Sancho ni por el primo humanista y finalmente es puesta en duda incluso por el
narrador y por el falso autor representado.

“Dice el que tradujo esta grande historia del original, de la que escribi6 su primer autor
Cide Hamete Benengeli, que llegando al capitulo de la aventura de la cueva de Monte-
sinos, en el margen dél estaban escritas de mano del mesmo Hamete estas mismas ra-
zones: «No me puedo dar a entender, ni me puedo persuadir, que al valeroso don Qui-
jote le pasase puntualmente todo lo que en el antecedente capitulo queda escrito; la ra-
z6n 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 mintiese, siendo el
mas verdadero hidalgo y el mas noble caballero de sus tiempos, no es posible; que no
dijera ¢l una mentira si le asaetearan. Por otra parte, considero que ¢l la contd y la dijo
con todas las circunstancias dichas, y que no pudo fabricar en tan breve espacio tan
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un status diferente a las demas y la hace central en todo el problema de
realidad, la ficcion, la apariencia y la representacion que tan importante es en
la novela de Cervantes.

Como en casi cualquier episodio del Quijote, la critica se ha acumu-
lado y las aproximaciones han sido diversas, sin embargo, creo que es evi-
dente que parte de la atencion que ha merecido descansa directamente en que
se trata de un viaje al Otro Mundo. Ahondando, uno de los grandes temas,
no s6lo de los relatos caballerescos sino de cualquier clase de narraciones, es
el viaje al Otro Mundo. Lo mismo en textos de aventuras que en alegorias y
reflexiones casi misticas, ir al Mas Alla —y sobre todo volver de ahi— puede
lo mismo ser la prueba iniciatica que marca la pertenencia a una elite que la
desesperada odisea que devela el destino.” Ahora bien, visitar el Otro Mun-
do nunca es gratuito y siempre trae cambios demoledores en aquellos que
cruzan el umbral, y es, casi por definicion, la prueba a la que se debe enfren-
tar un héroe para probar que en verdad lo es. Emprender el camino que
—como dice la Sibila en la Eneida— esta abierto para todos, pero casi nadie
puede tomar de regreso," equivale a colocar a aquel que emprende el viaje en
una galeria heroica particular que en muchas ocasiones se encuentra repartida
en el mismo paisaje ultramundano.

Ahora bien, desde el punto de vista de la narracion y la logica narrati-
va, la visita al Otro Mundo exige un transito que permite cambiar de codigo

gran maquina de disparates, y si esta aventura parece apocrifa, yo no tengo la culpa, y
asi, sin afirmarla por falsa o verdadera la escribo.” (I1.24, p. 223, cito por la edicion de
Murillo)

No quisiera ahondar en este tema que evidentemente escapa a los alcances de este
trabajo haciendo un recuento de los viajes al Otro Mundo, ni siquiera en particular de
los viajes de los héroes caballerescos al Otro Mundo, pero convendria recordar que los
mas grandes héroes de las distintas tradiciones y mitologias hacen el viaje a un Otro
Mundo y regresan exitosamente a éste: Gilgamesh que no solo visita a su antepasado
Utanapistin en la isla mas alla de las aguas de la muerte, sino que desciende al infra-
mundo guardado por los hombres escorpion; Orfeo que acude al Hades para conmover
a los seflores infernales con su canto y obtener el don de la vida para su amada Euridi-
ce; Hércules para robar a Cerbero o, cambiando de tradicién, Pwyll en su regreso
triunfal tras vivir un afio en Annwvyn y vencer al sefior infernal Hafgan; Lanzarote
que consigue la libertad de los prisioneros de esa tierra del no retorno que es el Pais de
Gore; Arturo que permanece en Avalon esperando el momento en que la isla de Breta-
na lo necesite para regresar. No solo Eneas entra y sale de Inframundo, también lo
hacen Odin, Hunahpu e Ixbalanqué (los gemelos del Popol Vuh) y Quetzalcoatl, y co-
mo ellos héroes y dioses de cuanta cultura se quiera recordar. El tema es casi universal.
Véase Eneida, canto VI, vv. 125-130.
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de realidad. En ocasiones éste puede darse cuando el alma es arrebatada del
cuerpo para poder penetrar al reino de los muertos (los ejemplos son mu-
chos, recuérdese tan sélo la Visio Drythelm de Beda el venerable), en otras
se recurre al suefio y la vision onirica, como en el Suerio de Escipién.’ Otras
son las de héroes y caballeros que penetran a un Otro Mundo fisico que se
ubica mas alld de grietas en las montafas, en islas, en cuevas o en pasajes
solitarios que muchas veces se dejan localizar en un mapa. Tal parece el
caso en la Cueva de Montesinos que no por el hecho de ser ubicable geogra-
ficamente deja de ser un lugar legendario.

Dejando de lado las islas —paradigma del Otro Mundo en los textos
caballerescos— se puede decir que las montafias y las simas de las montafias
y los lagos y lagunas que los circundan, son de los parajes mas socorridos
para albergar el Otro Mundo. Las razones parecen evidentes:

[...] 1 luoghi di fama paurosa, le solitudine de’ monti che si credevano infestate dai demonii, i
laghi portentosi di cui da tempo antichissimo si diceva non potervisi gettar dentro un sassolino
senza que se ne levassero tempeste devastatrici, dovevano, naturalmente, attrarre a sé la
leggenda, dovevano, o almeno potevano, diventare monti e laghi di Pilato. In Italia monti e
laghi cosi fatti erano meno frequenti che altrove, ma non mancavano: I’Etna aveva le sue
leggende, le aveva il Lago d’Averno presso Pozzuoli, ¢ Giovanni Boccaccio parla del lago
Scaffajolo negli Apennini, il quale suscitava procelle spaventose, come apenna ci si gettasse
dentro alcuna cosa. I monti e il lago di Norcia avevano un’antica riputazione diabolica e
magica diffusa per tutta Italia. Quivi ponevasi un antro della Sibilla, che di¢ luogo a leggende
molto simili a quelle sorte in Germania intorno al Monte di Venere. (Graff, p. 252)

Arturo Graff se refiere sobre todo a las creencias relacionadas con la Sibila y
su reino de damas melusinas que constituyen el nucleo ficcional de El
Paraiso de Sibila de Antoine de la Sale, texto que —con sus multiples
cambios de narrador, perspectiva y focalizacion de la historia— al igual que
el cervantino pondera un discreto énfasis en los problemas de la vero-
similitud y la credibilidad de los narradores permitiendo que se pueda
afirmar que en su conjunto podria tratarse de un texto fantastico.’

A pesar del tiempo transcurrido y de los detalles que pueden corregirse y anotarse,
creo que el libro de Howard Rollin Patch, EI Otro Mundo en la literatura medieval, si-
gue siendo una estupenda guia para adentrarse en el universo de los viajes transmunda-
nos.

Cuando el episodio de la Cueva de Montesinos es puesto en duda por los oyentes de la
historia de Don Quijote, por el narrador y por el propio Cide Hamete Benengeli, que
prefiere, de una manera perturbadoramente moderna, permitir que el lector opte por
dirimir su veracidad e incluso su verosimilitud, la historia se transforma en una fantasti-
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Junto con estas historias sobre el Venusberg, existen otras muchas que
presentan el interior de las montafias como paraisos feéricos o demoniacos.’
Igual los celtas Shide (monticulos) de los Tuatha de Dannann —quiz4 el mas
famoso la colina de Tara, pero también importantes el Tir-na-N’Og (Tierra
de los jovenes) y el Tir-na-Mbén (Tierra de las mujeres)— que los mundos
de los duendes como el que da hospedaje por una noche a Rip van Winkle
y lo hace perder 20 afios de su vida.” En un texto roménico que casi segu-
ramente estuvo influido por los relatos celtas, Yonec, uno de los lais de
Marie de France, la dama acude a buscar a su amante hada que ha sido heri-
do por su celoso esposo humano. Tras seguirlo por el campo, entra por una
hendidura a la montafia y sale a un pais delicioso, “una bellisima pradera”
(255) que la lleva a un castillo hermoso y rico donde encuentra una sucesion
de lechos con gente durmiendo. El lugar, sin embargo, es peligroso para la

ca cuya pertenencia a la normalidad del texto depende de la perspectiva adoptada.
Otro de los detalles por los que me parece interesante la mencion de este texto es por-
que Don Quijote afirma que a la Cuerva de Montesinos “A obra de doce o catorce es-
tados de la profundidad desta mazmorra, a la derecha mano, se hace una concavidad y
espacio capaz de poder caber en ella un gran carro con sus mulas; éntrale una pequefia
luz por unos resquicios o agujeros que lejos le responden, abiertos en la superficie de la
tierra” (IL. 23, p. 211), elemento que recuerda la curiosa abertura de la Cueva de Sibi-
la: “A mano derecha esta la entrada de la cueva, pequefia y en forma de escudo, cuya
punta miraria hacia arriba y la parte mas ancha hacia abajo. Delante hay una roca y
[...] una pequefia camara cuadrada, que esta a la derecha del hueco de la entrada.
Unos asientos tallados en la pared rodean aquella camara que mide unos ocho o diez
metros de largo y otro tanto de ancho y alto, con un agujero redondo del tamafio de la
cabeza de un hombre, pero debido al espesor de la roca, todo queda en penumbra y
apenas logra penetrar la luz”. (pp. 13-14)

Conviene recordar que la montafla, en la medida en que su forma recuerda los timulos
mortuorios— es no sélo un lugar de hadas, también lo es de muertos. Se ha dicho que en
buena medida “los relatos sobre las colinas huecas se basan en la tradicion y (hasta
cierto punto, sin duda) en las creencias germanicas (Patch: 87). Sin embargo, esto deja-
ria fuera la larguisima tradicion celta de los Shide y los paraisos feéricos subterraneos.
El pueblo de la diosa Dana, antiguos pobladores de Irlanda que segun el Leabhar Gha-
bhala (Libro de las invasiones) terminaron, a pesar de sus poderes, por ser derrotados
por los hombres y se retiraron a vivir en los monticulos que construyeron en lugares so-
litarios. Se trata de los seres que dieron origen a muchas de las hadas célticas.

El texto fue incluido por Washington Irving en su libro The Sketch Book of Geoffiey
Crayon, junto con la famosisima Legend of Sleepy Hollow. En resumen, trata de un al-
deano holandés que para librarse de los maltratos de su mujer se va al bosque y al caer
la noche encuentra a unos curiosos jugadores de bolos que hacen retumbar la montafia.
Tras pasar la noche en su compaiia y beber su cerveza despierta en un monticulo para
descubrir que han transcurrido 20 afios desde el dia que saliera de su casa.
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dama, y su amigo, yaciente como los otros, pero herido de muerte, le pide
que lo abandone,"’ lo que la dama debe hacer por més que le pese.

Asi es casi siempre, toda montafia (igual que todo abismo) es la ad-
mision de un eje vertical que le permite a un hombre establecer un nexo
entre el cielo y la Tierra, entre el hombre y los poderes del arriba y del
abajo."" Es por ello que el Monte Olimpo es la morada de los dioses grie-
gos y que el dios hebreo se manifiesta en el Sinai, es por eso que el infierno
celta se llama Annwvyn (abismo) y los infiernos de Dante tienen la tipogra-
fia de la montafia invertida. La montafia es lo mismo la entrada a un mundo
inferior morada de la muerte y los mas viles peligros que el camino a otro
superior donde habitan los dioses; asi pues, las aventuras en la montafia o
en sus simas tienen entonces la marca de lo extraordinario e incluso de lo
divino, que las leyes de naturaleza (espacio, tiempo, causalidad) no funcio-
nen tal como lo esperamos no es sino consecuencia del cambio de eje en el
que se situa todo aquel que dirige hacia ahi sus pasos.

Con tal material previo y que en diversas formas y vehiculos se filtro
en tantos textos caballerescos, ;jcOmo extrafiarnos entonces de que don
Quijote identifique —apenas con la noticia de la sima de Cabra mencionada
por el Caballero de los Espejos— el llamado de la aventura y asuma que
ésta esta destinada para él (como después lo confirmarda Montesinos)? En el
momento en que don Quijote escucha el relato sobre la cueva de Montesi-

Algunos de los estudiosos que han trabajado este motivo en el episodio de la Cueva de
Montesinos han mencionado la influencia de “el paraiso subterraneo” de las leyendas
arturicas y su filiacion con las “historias del Grial”, sin embargo, me atreveria a disentir
e incluso a preguntar a qué paraiso subterraneo artirico se refieren, ya que fuera del
peligroso mundo feérico aparecido en Las maravillas de Rigomer no hay verdaderos
mundos subterraneos en las historias arturicas, no asi los mundos insulares y subacuati-
cos que si son frecuentes. Por lo que toca a las historias del Grial, el eje vertical suele
estar invertido a lo que ocurre en la Cueva de Montesinos, el castillo del Grial se sitiia
en casi todas las historias en lo alto de la montafia, no necesariamente bajo ella y el én-
fasis ultramundano suele estar sobre el puente que conduce al castillo, no en su carac-
ter subterraneo. Sin embargo, existe, es cierto, una tradicion mas tardia que relaciona al
rey Arturo con estos mundos bajo la montaiia, particularmente con el monte Etna, don-
de Gervasio de Tilbury en sus Otia Imperialia nos presenta al legendario monarca en la
montafia siciliana. Otro de los posibles nexos de la cueva con los mundos escondidos en
cuevas es la tumba de Merlin que estudio mas adelante.

Tal vez por ello es que cuando Don Quijote es descolgado al abismo de la cueva, el
mundo exterior parece suspenderse. Se ha efectuado un intercambio entre lo que era
horizontal y ahora es vertical, se han intercambiado las leyes que rigen la vida y el
tiempo de los hombres con aquellas del circulo de los tiempos del Mas Alla.
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nos —cueva con leyenda folclorica, pero que al mismo nombre indica la
intima relacion con los romances de tematica carolingia— oye la campanada
que da cuenta de su destino y se apresta a la aventura. Parece entonces que
Don Quijote reconoce que es aquella aventura por la cual puede devenir en
héroe y es la puerta por donde puede entrar a la galeria de excelencia que
abarca lo mismo a Gilgamesh que Odiseo, igual a Lanzarote que a Eneas."
Aqui, Merlin, a la manera de la maligna Morgana o del feroz Meleagrante de
la real tradicion artdrica, mantiene encerrados a algunos héroes y, con ellos,
a las damas correspondientes, entonces se trata del rescate de los prisioneros
del Otro Mundo, de uno de los motivos mas difundidos en los textos de
inspiracion caballeresca. Y tal vez ésta es la razon por la que la aventura en
la Cueva puede ser considerada iniciatica para Don Quijote, ya que un héroe
solo prueba que lo es cuando vence a la muerte; cuando regresa del Mas
Alla con saberes sobre el futuro, su destino, nuestra naturaleza o la suerte de
nuestro mundo y restituye en él la sabiduria de los héroes. S6lo aquel que
pisa el Otro Mundo y regresa a éste es capaz de reclamar un espacio en la
galeria de la heroicidad. Asi pues, en el episodio de la bajada de don Quijo-
te a la Cueva de Montesinos —donde muchos especialistas han reconocido
los motivos y el relato de un viaje al Otro Mundo-"" el terreno es tentador
para empezar a elaborar una topografia del Mas Alla: el despoblado que

Es de recordar que para la tradicion heroica de los viajes al Otro Mundo, éste no solo
es la morada de las hadas o los demonios, sino es el lugar de reposo de los héroes que
parecen esperar ahi el momento de regresar a nuestro mundo. Muchos de aquellos que
van al transmundo lo hacen para visitar a los héroes. Si Gilgamesh tiene que entrevis-
tarse con Enkidu, también Eneas necesita hablar con los héroes de Troya.

Por mero ejemplo, ya que la bibliografia sobre el asunto es muy amplia, me permito
mencionar “La vision de transmundo en las literaturas hispanicas” donde Maria Rosa
Lida de Malkiel reconoce en el episodio “varios motivos de la ultratumba frecuentes en
las novelas de caballerias” y subraya la afinidad con la literatura de visiones que tiene
la discrepancia temporal (pp. 422-423); Marasso, enfatiza y se extiende sobre los nexos
con la Eneida y la Odisea; William T. Avery analiza la relacion con la Divina Comedia;
Marquez Villanueva llevara a la discusion el Baldo de Folengo; Percas de Ponseti pon-
dra énfasis en las fuentes clésicas, y particular en la Eneida —ademas de otras curiosas
consideraciones relacionadas con el cautiverio de Cervantes en Argelia y “los abusos
de que fue objeto [Cervantes] a manos del sodomita Hazan Haga” (p. 175). Aurora
Egido en “La cueva de Montesinos y la tradicion erasmista de ultratumba” y en “La de
Montesinos y otras cuevas” destaca la influencia parddica de Luciano de Samosata (la
Historia verdadera —o Relatos veridicos— que es durante los siglos aureos la verdadera
fuente de los viajes parddicos). Muchos de los estudiosos que han atendido al episodio
de la Cueva de Montesinos han notado los elementos ultramundanos y han procurado
identificar las fuentes, mi tema, entonces, no es ni sera novedoso por ello.
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antecede a la sima —no s6lo lugar comun, sino elemento presente y casi
indispensable para encontrar la puerta al Transmundo igual en la Eneida que
en los cuentos de duendes decimonénicos—; el abismo que resguarda la
caverna encantada —la abertura en la roca de la montafa es ya de por si un
terreno de excepciones que igual en el Paraiso de Sibila que en Yonec avisa
con eficiencia que lo que aguarda al otro lado serda por definicion extra-
ordinario—; el motivo del suefio —nunca suficientemente estudiado como
umbral entre este y el otro mundo—; los cuervos —igual relacionados con
Arturo y Owein (otro de los visitantes artiricos del Otro Mundo) que con
los negativos augurios que aparecen documentados en el Poema de Mio
Cid-," la visién —el momento en que el héroe se convierte en un eje entre
este mundo y la divinidad y por ello le son revelados los secretos vedados a
los demas—, son todos elementos de una escenografia ultramundana que
pareciera anunciar la gran aventura de don Quijote o la mas inmensa burla
de la novela. No podria ser de otro modo, ya que el viaje al Otro Mundo es
de capital importancia para los textos caballerescos.

Pero, ;para qué textos caballerescos especificamente? En muchas oca-
siones se sefialan las fuentes, lo mismo visiones cristianas que libros de
caballerias," igual el Romancero (Menéndez Pidal) que los suefios (Egido).

De hecho, si no considerard que es excesivo, podria decirse que la presencia de los
cuervos, simbolo del Otro Mundo extendido en numerosas tradiciones regionales, tien-
de, con su papel de intermediarios entre el arriba y el abajo, entre el ambito de la sabi-
duria y el de la estupidez y la burla, un lazo de significacion con el propio Don Quijote
que también parece vivir entre ambos. Ademas, no hay que olvidar que desde la pers-
pectiva de otras tradiciones —irlandesas y escandinavas, en particular— la vision de los
cuervos son el presagio de la muerte de los héroes. Tal vez entonces cabria preguntar
si la muerte enfrentada por Don Quijote en la sima de Montesinos no es la de su ilusion
de transformar el mundo y el sepulcro de Durandarte no también alberga la creencia
quijotesca en los hechos caballerescos.

Por ejemplo, Aurora Egido en “La de Montesinos...” apunta como previa al descenso
de Don Quijote a que el caballero Platir hace en el libro homénimo; Maxime Chevalier
esboza la posibilidad de que E! espejo de principes sea una fuente importante del episo-
dio. Ahora bien, la edicion de Clemencin, cuyas notas estan orientadas casi siempre a la
ilustracion de estas fuentes, destaca las Sergas de Esplandidn como inspiracion; también
Maria Rosa Lida de Malkiel, tras mencionar esta posibilidad en “La vision...”, en “Dos
huellas del Esplandidn en el Quijote y en el Persiles” elabora sobre la afinidad de la ba-
jada a la Cueva de Montesinos con un episodio en que Montalvo cae a una sima. Sin
embargo, hay que reconocer que, como dice Eisenberg, se puede poner “en duda el
crédito que merece Clemencin, ya que [en relacion a la Cueva de Montesinos] su fuen-
te se encuentra en una obra que se supone ¢l habia estudiado. Entre otros ejemplos de
cuevas, Clemencin cita uno del Espejo de principes y caballeros (Gltima nota a Don
Quijote 11, 22), pero como ilustraciéon mas importante de esta aventura cita un episodio

>
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Daniel Eisenberg, haciéndose eco de Chevalier, considerdo que la fuente
unica o al menos principal del episodio es la visita que Rocicler hace a la
cueva de Altidon en el Espejo de principes y caballeros, y no Las sergas
de Esplandidn como ha sido tradicionalmente considerado.'® Ahora bien, tal
vez habria que reconocer que el Mas alla que encuentra en la cueva es uno
que, a pesar de sus nexos con la ficcion caballeresca toda, es una mezcla
variopinta de mundos lo mismo de muertos que de hadas, lo mismo de
héroes que de seres encantados, tenemos que admitir que ese Otro Mundo
albergado por la Cueva de Montesinos es la fusién a veces incoherente de
distintas concepciones y aceptar la influencia de distintos textos, pero dado
el caracter parodico del episodio, tal vez lo mejor seria asumir la importan-
cia de un texto que ya de por si ronda esta caracteristica: el Orlando Furio-
so de Ariosto. Es posible, sin dejar de reconocer que como Eisenberg con-
sidero que una de las fuentes validas es el Espejo de principes, que sea
necesario recordar el pasaje del Furioso donde la hermosa Bradamante, cae
en una grieta que se abre a una caverna. En ella la doncella guerrera del
mundo carolingio escucha a un Merlin encantado profetizarle la futura gran-
deza de la casa de Este.'” Si se tratara de buscar similitudes y trasgresiones,

de las Sergas de Esplandidn (nota 41 a Don Quijote, 11, 23). Maria Rosa Lida desarrolld
este paralelo. Pero las semejanzas entre la aventura de la Cueva de Montesinos en el
Quijote y la aventura de la Cueva de Artidon en el Espejo de Principes son tan numero-
sas que sugieren que el Espejo de principes fue, si no la Gnica, al menos la fuente prin-
cipal de esta importante aventura. Mientras que en las Sergas de Esplandian 99, es el
autor, Montalvo quien, por accidente, cae en un pozo innominado, tanto en Don Quijote
11, 22 como en el Espejo de principes 11,4 y 5 es un protagonista quien entra a una fa-
mosa cueva en busca de aventuras. Tanto Rosicler, quien lleva a cabo la aventura en el
Espejo de principes, como Don Quijote se preocupan por sus respectivas damas, a dife-
rencia de lo que ocurre con Montalvo. Don Quijote llega a “ver” a su dama, hecho de
gran importancia para ¢€l; Rosicler se entera de la suya. En ambas cuevas, la de Artidon
y la de Montesinos, nos topamos con un amante muerto, en un caso con el corazon al
descubierto, en el otro extirpado; ambos hablan cuando es necesario pero parcamente.
En ambos casos la dama deseada se encuentra ahi también” (pp. 141-142)

Ver nota anterior.

Aunque ya Chevalier desmintié la influencia directa de Ariosto en muchos pasajes del
Quijote, la influencia de Ariosto en este episodio me sigue pareciendo evidente. La cri-
tica en general se ha abocado a considerar que escenario y sucesos derivan directa-
mente del frustrado viaje de Astolfo a los infiernos (cantos XXXIIT y XXXIV) (véase
Marasso) y ultimamente Javier Gémez Montero ha anotado un rasgo importante: “La
celebrada suspension del juicio por parte de Cide Hamete a proposito del episodio de la
cueva de Montesinos (a comienzos del capitulo II, 24) es analoga a la puesta en entre-
dicho de la veracidad y verosimilitud de un episodio en el canto XLII (20-22) donde
socarronamente el narrador alude a las reservas del almirante genovés Federico Fulgo-
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podriamos empezar por la descripcion del espacio de ambas simas, el tema
del suefio que Don Quijote acepta y Bradamante insinua, las figuras yacien-
tes de Durandarte y Merlin y los elementos que construyen los edificios del
transmundo en ambos textos, la critica a la veracidad del episodio; pero,
antes que otras cosas, podria indicarse que la menciéon de Merlin en medio
de un episodio relacionado con la materia de Francia casi seguramente es
influencia de Ariosto, " aunque sea de segunda mano. Es cierto que el mago
de la corte arttrica gozod de enorme popularidad antes y después del poeta
italiano, pero su presencia e influencia se habian mantenido alejadas de las
historias carolingias hasta que Ariosto decide incorporarlo, primero en su
faceta de profeta y después en la de mago en el Orlando F urioso.” En el
Orlando, Merlin aparecera en el episodio que he mencionado y que, desde
mi punto de vista, es inspiracion directa del de la Cueva de Montesinos, en

s0.” (en linea). Pero habria que afadir que en las notas de la edicion del Orlando Furio-
so preparada por Cesare Segre y Maria de las Nieves Muiliz, se pone especial atencion
en sefialar los pasajes que los editores perciben como fuente del texto cervantino. En el
caso de la de Montesinos, la afiliacion con la cueva de Merlin a la que llega Bradaman-
te (“[...] una caverna,/ che si profunda piu di trenta braccia./ Tagliato a picchi et a
scarpelli il sasso / scende giu al dritto, et ha una porta al basso” [Canto II, estrofa 70],
es considerada por Segre y Muiiiz en la que “se inspirara Ercilla para la cueva de Fiton
‘Debajo de una pefia socavada? (Arauc. XXIII, 47), y Cervantes para la de Montesi-
nos” (vol. I, p. 183, nota 124).

El origen de la denominacion de "Materias" y su division en Francia, Roma y Bretafia
esta en la Chanson des Saisnes de Jean Bodel:

Ne sont que iiij matieres a nul home antandant:

De France et de Bretaigne et de Rome la Grant;

Et de ces iiij matieres n’a nule samblant.

Li conte de Bretaigne sont si vain et plaisant;

Cil de Rome sont sage et de san apparant;

Cil de France son voir chacun jor apparant (vv. 6-11)

La materia de Bretafia narra las hazafas de los héroes artaricos; la de Roma o antigua,
las de la guerra de Troya, de la fundaciéon de Roma y las historias de Alejandro Magno;
la de Francia, la mas antigua e identificada con la historia y la gesta, las de mundo ca-
rolingio. Mas que una distincidon meramente tematica, las materias también son formas
de narrar, indicadores genéricos, por ello se puede decir que los Orlando, el de Boyar-
do ya, pero principalmente el de Ariosto, mezclan la tematica, los personajes y los
espacios carolingios (o Materia de Francia) con las formas narrativas, las motivaciones
y el status de maravilla de las narraciones arturicas (o Materia de Bretaiia).

Como he mencionado en otras ocasiones, fue Ariosto el autor que logré la verdadera
fusion entre la materia de Bretafia y la materia de Francia. En “El Orlando Furioso y lo
maravilloso” y “La locura de amor de Orlando” estudio desde distintos puntos de vista
esta caracteristica de la obra de Ariosto de combinar elementos de dos de las principa-
les materias narrativas medievales.
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un féretro de cristal desde donde vaticinara para Bradamante. Es posible que
el momento en que la guerrera, tras recuperarse del golpe que ha sufrido, en-
cuentra primero a la maga Melisa y después a Merlin sea la primera ocasion
en la que éste Ultimo participa activamente en una narracion carolingia. Al
darle Ariosto a Merlin el papel de profeta también de la Casa de Este lo hace
uno de los personajes realmente importantes e influyentes de la obra.

En el canto III del Orlando poema Bradamante despierta del duro
golpe, que ha sufrido con la caida y tras reconocer que ha caido en “la pietra
dura” encuentra una puerta que la conduce a “la seconda assai piu larga
cava” (III, 6). Ahi encontrard una extrafia estancia que tiene una planta
cuadrada y didfana, semejante a la de una iglesia, con “colonne alabastrine ¢
rare”, en medio de las cuales se hallaba un altar con una “lampada accesa”
que iluminaba toda la sala (IIl, 7). Es entonces que oye abrirse un postigo y
la maga Melisa sale y le aclara a Bradamante lo sucedido para terminar
narrandole la historia de Merlin.

[...] —O generosa Bradamante,

non giunta qui senza voler divino,
di te piu giorni m’ha predetto inante
il profetico spirto di Merlino,

che visitar le sue reliquie sante
dovevi per insolito camino:

e qui son stata accio ch’io ti riveli
quel c’han di te gia statuito i cieli.

Questa ¢ 1’antiqua e memorabil grotta
ch’edifico Merlino, il savio mago

che forse ricordare odi talotta,

dove ingannollo la Donna del Lago.

1l sepolcro ¢ qui giu, dove corrotta
giace la carne sua; dove egli, vago

di sodisfare a lei, che glil suase,

Vivo corcossi, € morto ci rimase.

Col corpo morto il vivo spirto alberga,
sin ch’oda il suon de I’angelica tromba
che dal ciel lo bandisca o che ve I’erga,
secondo che sara corvo o colomba.
Vive la voce; e come chiara emerga,
udir potrai da la marmorea tomba,

che le passate e le future cose

a chi gli domando, sempre rispose.

Piu giorni son ch’in questo cimiterio
venni di remotissimo paese,
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perché circa il mio studio alto misterio

mi facesse Merlin meglio palese:

e perché ebbi vederti desiderio,

poi ci son stata oltre il disegno un mese;

che Merlin, che ‘1 ver sempre mi predisse,
termine al venir tuo questo di fisse. (I11, 9-12)

Bradamante, emocionada ante la perspectiva de oir a Merlin, permanece
atenta y maravillada, pero apenas puede creerlo: “et ha si pieno il cor de
maraviglia, / che non sa s’ella dorme o s’ella ¢ desta” (III, 13) y sigue con-
fiadamente a Melisa hasta la sepultura donde:

[...] chiudea di Merlin I’anima e ’ossa.
Era quella arca d’una pietra dura,
lucida e tersa, e come fiamma rossa;
tal ch’alla stanza, ben che di sol priva,
dava splendore il lume che n’usciva.

O che natura sia d'alcuni marmi

che muovin I’ombre a guisa di facelle,

o forza pur di suffumigi e carmi

e segni impressi all’osservate stelle

(come piu questo verisimil parmi),

discopria lo splendor piu cose belle

e di scultura ¢ di color, ch’intorno

il venerabil luogo aveano adorno. (I11, 14-15)

En la cueva de Montesinos, Don Quijote, seguramente tan maravillado
como Bradamante, pero en un registro diferente, es conducido por el propio
Montesinos que lo introduce a un

cristalino palacio, donde en una sala baja fresquisima sobremodo y toda de alabastro, estaba
un sepulcro de marmol con gran maestria fabricado, sobre el cual vi a un caballero tendido
largo a largo, no de bronce ni de marmol ni de jaspe hecho, como los suele haber en otros
sepulcros, sino de pura carne y de puros huesos. Tenia la mano derecha, que, a mi parecer,
es algo peluda y nervosa, sefial de tener muchas fuerzas su duefio, puesta sobre el lado del
corazoén; y antes que preguntase nada a Montesinos, viéndome suspenso mirando al del
sepulcro, me dijo: «Este es mi amigo Durandarte, flor y espejo de los caballeros enamorados
y valientes de su tiempo; tiénele aqui encantado, como me tiene a mi y a otros muchos y
muchas, Merlin, aquel francés encantador que dicen que fue hijo del diablo; y lo que yo
creo es que no fue hijo del diablo, sino que supo, como dicen, un punto mas que el diablo.
(11.23, 213-14)

Ahora es Durandarte la figura yaciente que, sin corazéon que justifique su
vida, se queja dolorosamente y no Merlin profetizando encomiasticamente.
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La perversion de la materia caballeresca (tanto carolingia como bretona)
puede, entonces, empezar por el papel designado en el texto a Merlin, ya
que aunque se sabe que éste es un mago, dista mucho de ser como los otros
encantadores a los que se ha hecho referencia a lo largo del Quijote. Dentro
de la tradicion artarica que incluso Ariosto respeta, Merlin es el encantado y
no el encantador, de manera que es radical el cambio que hace que se dedi-
que a apresar a los personajes de los romances carolingios y a Dulcinea. Es
cierto que antes de entrar, Don Quijote tiene “a la vista un real y suntuoso
palacio o alcazar, cuyos muros y paredes parecian de transparente y claro
cristal fabricados” (II. 23, 212). El cristal, feérico por naturaleza en tanto que
es algo que parece estar y no al mismo tiempo, bien puede ser recuerdo de
la torre de aire que aprisionaba al mago en la Estorie Merlin —la version
mas difundida de la prosa francesa—, sin embargo, la ubicacion de la gruta o
cueva en el bosque parece proceder en Ariosto sobre todo del Merlin Huth y
poco de Robert de Boron. Si Ariosto saca de ahi su material para la cueva
de Merlin, al parecer en la version del Furioso se inspira el Quijote, ya que
la presencia de Durandarte yaciente en un sarcofago de piedra preciosa, es un
rasgo que parece muy cercano a esta tradicion donde Merlin yace en una
tumba dentro de una gruta, separado de la accion de los hombres por dos
barreras, la de la distancia espacial y la de la muerte. Es posible que los
ricos materiales del sepulcro de Montesinos no deriven directamente de la
tradicion artrica transmundana, sino del concepto de riqueza que el
Orlando Furioso manejaba y que hacia, para un publico acostumbrado a
tales manifestaciones de lujo, un hermoso contraste cuando aparecian enmar-
cadas en un lugar agreste y crudo como una gruta, pero hay también que
sefialar, ademas de la tradicion de ver en el Otro Mundo un cimulo de
riquezas imposibles de resefiar, su presencia en las versiones espafiolas de £/
baladro del sabio Merlin, donde la tumba de Merlin estaba en una
“montafia muy espesa [...] era todo pefia viva [...] en el fondo del valle [...
y] en una cueva que estaba en aquel valle”, y el sepulcro propiamente dicho
es “un monumento de extrafia manera hecho, que era de marmol bermejo”
(XL, p. 445).

Se trate de una u otra fuente, la inspiracién parece clara, el magico
encierro de Merlin parece estar presente en el redactor de la aventura de la
cueva de Montesinos, pero no asi el rol desempefiado por el mago. Sin
embargo, mas alla de esta trasgresion a su papel tradicional de encantado,
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no sorprende que hay un encantador apresando a los paladines carolingios y
manteniendo un encanto que pesa sobre el propio caballero incapaz de
desencantar a su dama. Pero, al margen de quien sea el responsable de la
presencia y poder de los encantadores, sabemos que éstos son el ultimo re-
curso del Quijote para crear oposicion entre las perspectivas de los
personajes y explicar rupturas narrativas, para ayudarse en la coexistencia de
visiones y reglas antagonicas, desde el momento en que aparece esta logica
otra que son los poderes de los encantadores ya los hechos inexplicables no
lo son mas, pertenecen a un sistema magico del que cabe esperar sorpresas,
pero no la inquietud de que cimbren la comprension que de la realidad
tienen los personajes. Como casi siempre que se cuenta una aventura que
podria no caber en un discurso mimético de la realidad, el encantador es el
argumento invocado por Don Quijote cuando sale de la cueva y da razon del
mundo encantado, del diferente sistema de reglas de funcionamientos de
naturaleza™ y de la flexibilidad con que el tiempo se ha manejado para los
diferentes personajes.”’ Eso no es, entonces, lo que hace imposible la
aventura.

Si bien la fractura temporal que se presenta parece obligar a Don Qui-
jote a recurrir a la explicacion del encantamiento, habria que recordar que
este argumento siempre aparece cuando la realidad excluye su fantasia; te-
nemos un recurso desesperado en el cual la credibilidad descansara ya solo

Un caballero que, sin corazon, habla y da razones; la vida de los encantados que pare-
ce alargarse infinitamente en la Cueva; las transformaciones de seres humanos en rios
y lagunas; la falta de necesidad de comer o de excretar.

El tiempo que Don Quijote cuenta haber pasado en el palacio de Montesinos no corres-
ponde al tiempo vivido por Sancho y el primo; creo que lejos de ser necesario recurrir a
Avicena, Bergson o Deluze para explicar esta falta de coordinacion habria que consi-
derar como inspiracion la tradicion feérica de tiempos flexibles y autonomos que puede
ilustrarse con ejemplos de los mundos feéricos que en ocasiones se desliza hacia los li-
bros de caballerias. Uno de los ejemplos extremos podemos constatarlo en el lai breton
de Guingamor donde el protagonista llega —tras un jabali blanco— a un castillo encanta-
do y obtiene el amor de una hermosa hada que le festeja durante unos cuantos dias. Al
término de una semana Guingamor expresa su deseo de regresar a la corte que aban-
doné para mostrar la presa que ha cobrado. La dama feérica intenta disuadirlo de se-
mejante proposito alegando algo que al caballero le parece imposible: mientras ellos
han vivido una semana de placeres en el reino hadico, en el mundo del caballero han
pasado trescientos afos.
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en una convencion.” Pero en medio de este discurso narrativo que abierta-
mente se plantea como una aventura caballeresca que respeta su verosimili-
tud genérica surge la incongruencia del discurso de Don Quijote que no es
capaz de hacerle justicia a la oportunidad de consagrarse como héroe. Sabe-
mos que la Cueva de Montesinos es un episodio que se cuenta para conven-
cer de la verdad caballeresca a quien lo escucha, que Don Quijote trata de
conquistar la verdad imaginada, pero atendemos a una historia, que de in-
mediato es tachada de falsa y apdcrifa por casi todas las instancias narrativas
de la obra. Entonces hay que reconocer que algo ha fallado en el intento por
llenar las expectativas caballerescas que abre el motivo del rescate de los
prisioneros de Otro Mundo. Este proceso es ya de por si un desencanto,
subrayado por el hecho de que la fractura de la credibilidad suceda junta-
mente en relacion a uno que es de los que mayor carga caballeresca puede
tener.

Antes de calificar a la aventura de inverosimil porque suceda en un
Otro Mundo o porque aparezcan personajes inadmisibles en el mundo cote-
rraneo de Don Quijote, hay que considerar cuidadosamente las razones por
las cuales Sancho sera capaz de declarar “;Es posible que tal hay en el
mundo, y que tengan en ¢l tanta fuerza los encantadores y encantamientos
que hayan trocado el buen juicio de mi sefior en una tan disparatada locura”
(I1.23, pp. 22-223), hay que pensar que para preparar la ruptura de la credibi-
lidad de Don Quijote, primero debemos presenciar como uno de los verda-
deros bastiones de su vision de mundo se resquebraja: su confianza en los
modos y discursos de la caballeria como medios suficientes para crear un
espejismo capaz de disfrazar la realidad. En otra parte, a proposito de las
locuras en Sierra Morena, defendi que el Quijote podia parodiar, podia bur-
larse de algunos de los manidos recursos del libro de caballerias, podia
mostrarse grotesco en relacion a temas o motivos de los que se habia abusa-
do, pero que eso no implicaba un abandono de los ideales caballerescos ni
el desencanto de la vision de un mundo mejor y mas perfecto cuando las
personas se apegaban a sus reglas.23 Sin embargo, eso es porque en Sierra
Morena Don Quijote cabalga en una Primera Parte de la novela en la que el

2 . P p . .
Sin embargo, cabria sefialar que si, es una convencion, pero que puede ser vista como

una convencion genérica, una aceptacion del pacto de lectura que cada texto requiere
cuando identificamos su verosimilitud genérica.

23 B P . . >
Véase mi articulo: “La penitencia en Sierra Morena”.
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desengafio atin existe solo en la realidad exterior al protagonista, donde
apenas se esta creando el mundo y donde la representacion cumple con su
papel de dotar al caballero de los instrumentos para modificarlo. En la Cue-
va de Montesinos parece que aun los ideales caballerescos de Don Quijote
se han anquilosado en formas yertas y se han pervertido, de manera que ya
no hay esperanza de que un ritual artificioso sea capaz de comprar la fantasia
y encantar la imaginacion. En ambos casos Don Quijote, obligado por la
realidad, se esfuerza teatralmente en hacer o decir locuras, en adaptarse al
devenir de la vida con un discurso y acciones que se muestran en lucha
perpetua con un mundo que no s6lo parece excluir su vision, sino que lo
considera gracioso y lo usa para su entretenimiento. Asi, mientras en Sierra
Morena el regreso de Sancho con noticias sobre su dama parece anunciar que
su representacion tuvo éxito y la realidad se rindidé ante sus expectativas, en
la Cueva no queda sino un intento fallido de crear un mundo en donde los
encantamientos existan fehacientemente y por lo tanto puedan ser desbarata-
dos, no queda sino la constatacion que todo esfuerzo es insuficiente para
desencantar a Dulcinea o convencer a Sancho, pues la muy famosa distancia
que se dice media entre el encanto de la primera parte y el desencanto de la
segunda es facil de percibir en este episodio y tal vez tenga un nexo, aunque
sea semantico, con el encantamiento de Dulcinea.

Las semejanzas y relaciones entre estos dos pasajes han sido ya nota-
dos, pero independientemente de los paralelismos que se puedan sefialar,”
hay que poner énfasis en una correspondencia diferente: se trata de episodios
creados artificialmente, en los que Don Quijote no se esta engafiando o
ilusionando con una realidad soslayada, sino que esta intentando construir
una realidad alternativa mediante ese rito antiguo de repetir los sucesos y las
maneras artisticas que habian trazado el mundo en otros textos y, de esa
forma poética, esta enunciando (cantando) un encantamiento para que aparez-
ca de nuevo un universo caballeresco capaz de contener una realidad encan-

Como meros detalles, pueden sefialarse que Sancho llama purgatorio a los tres dias de
la locura en Sierra Morena; habria que recordar que en la cueva de Montesinos Don
Quijote dice pasar tres dias y que Sancho y el primo consideran que estuvo en el infier-
no. Otro detalle podria ser que, sin los elementos necesarios para llevar a cabo correc-
tamente su penitencia, Don Quijote rompe su camisa y con ella hace nudos para las
cuentas de un rosario que parece harto desmesurado, casi como el que carga Montesi-
nos. Las dos Sierras, las parejas de amantes que se juntan gracias a Don Quijote, etcé-
tera.
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tada. Y si, es Dulcinea el lazo que parece unir estos dos episodios, ya que
como causa directa de las aventuras de Sierra Morena Sancho creard a la
sefiora del Toboso —la misma a la que procedera a encantar en la Segunda
Parte. Esta creacion, que se presenta a los ojos de Don Quijote como un
premio —tal vez inesperado— por su penitencia queda completamente trasver-
tida en la Segunda Parte donde Sancho intenta engafiar a su amo para que
tome a tres labriegas apestosas a ajo por la sefiora de sus amores. Esta ima-
gen dolorosa de un ideal tan bruscamente rebajado por la realidad se con-
vierte en una obsesion para toda la Segunda Parte. Don Quijote ya no po-
dria olvidar la grosera caricatura en la que se ha convertido Dulcinea y esos
rasgos villanos parecieran contaminar el resto de su ficcion de ser un caballe-
ro andante. Pareciera que en el momento en que Dulcinea es encantada, Don
Quijote ya no puede construir un mundo que no sea sino una farsa que se
corresponda con el nuevo caracter de Dulcinea. Y esa directriz sera la que
conduzca al desencanto mas absoluto cuando en la Cueva de Montesinos el
propio Don Quijote represente a su dama como una de las tres labriegas
saltarinas que permanecen presas en el grotesco mundo que es el pantedn de
los paladines del Romancero carolingio.

Como en el caso de la Penitencia en Sierra Morena, antes de em-
prender la aventura, don Quijote ha estado hablando de la caballeria. Ha
defendido el papel de los caballeros andantes como honra de las cortes y
socorro de las duenas (II.17, p. 167) y ha discutido con don Lorenzo sobre
el tema:

—Paréceme que vuestra merced ha cursado las escuelas: ;Qué ciencias ha oido?

—La de la caballeria andante —respondi6é don Quijote—, que es tan buena como la de la
poesia, y aun dos deditos mas.

—No sé qué ciencia sea ésa —replico don Lorenzo—, y hasta ahora no ha llegado a mi
noticia.

—Es una ciencia —replicé don Quijote— que encierra en si todas o las mas ciencias del
mundo, a causa que el que la profesa ha de ser jurisperito y saber leyes de la justicia distribu-
tiva y conmutativa, para dar a cada uno lo que es suyo y lo que le conviene; ha de ser tedlo-
g0, para saber dar razon de la cristiana ley que profesa, clara y distintamente, adondequiera
que le fuese pedido; ha de ser médico, y principalmente herbolario, para conocer en mitad
de los despoblados y desiertos las yerbas que tienen virtud de sanar las heridas, que no ha de
andar el caballero andante a cada trinquete buscando quien se las cure; ha de ser astrologo,
para conocer por las estrellas cuantas horas son pasadas de la noche y en qué parte y en qué
clima del mundo se halla; ha de saber las matematicas, porque a cada paso se le ofrece tener
necesidad de ella; y dejando a parte que ha de estar adornado de todas las virtudes teologales
y cardinales, descendiendo a otras menudencias, digo que ha de saber nadar [...], ha de
saber herrar un caballo y aderezar su silla y el freno, y, volviendo a lo de arriba, ha de
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guardar la fe a Dios y a su dama; ha de ser casto en los pensamientos, honesto en las pala-
bras, liberal en las obras, valiente en los hechos, sufrido en los trabajos, caritativo con los
menesterosos y, finalmente, mantenedor de la verdad, aunque le cueste la vida el defenderla

[..].
—Si eso es asi —replico don Lorenzo—, yo digo que se aventaja esa ciencia a todas.
(I1.18, p. 171-172)

Don Quijote se ha comportado espléndidamente en las bodas de Camacho,
donde gracias a ¢l Basilio y Quiteria tienen un futuro compartido y final-
mente parece que estd recibiendo su premio caballeresco cuando se dirige a
la Cueva de Montesinos y constata toda la decoracion transmundana que la
rodea. Todo esto, que pareciera entorpecer nuestra capacidad de juzgar la
importancia de la trasgresion del mundo caballeresco que se realizara con la
vision atroz del trasmundo que Don Quijote presenta, deberian ser los
elementos de prueba de que Don Quijote estaba caminando por la tierra
firme de los valores y el mundo caballerescos, pero son los avisos de una
realidad que al presentarse tan agudamente verdadera no hacen sino enmarcar
la imposibilidad de que sea transformada por una voluntad también encan-
tada ya. Sin que apenas podamos percibirlo, algo se ha roto, las certezas
mas propias del personaje, y la comunion entre Don Quijote y su ilusion de
un mundo andantesco ya no puede lograrse por mas que la circunstancia sea
propicia y todo esté listo para vivir la mas grande y memorable aventura.

La burla es feroz, pero sutil, el Quijote nos deja llegar a la cueva de
Montesinos basculando entre la expectativa de la gran hazafia y el escenario
y el recorrido mas comun y corriente. Don Quijote llega por el campo, con
un guia que parece completamente improvisado, llega guiado por el primo
humanista, por el eje horizontal que es el de la Mancha que esta recorriendo,
para llegar al pozo que contiene la cueva. En ese momento Don Quijote y
nuestras expectativas se enfrentaran al otro eje, al vertical, del arriba y el
abajo que hacen que el viaje a la cueva pueda ser interpretado como un viaje
al Inframundo. Es cierto, se pueden marcar los distintos elementos que crean
familiaridad con los relatos del descenso al infierno que puede leerse igual
en el viaje de Eneas que en el de Dante, pero hay que recordar que no nece-
sariamente es el Eneas, ni siquiera en la version medieval o en sus recuerdos
aureos, donde Don Quijote centra su imaginario. Es cierto que también la
cueva de Montesinos puede ser interpretada como un viaje de descubrimien-
to, como un viaje iniciatico que hace que Don Quijote se enfrente por fin no
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s6lo a Dulcinea encantada, sino a su propia incapacidad para adquirir los
medios para desencantarla. Como quiera que se vea, como quiera que enfren-
temos esta aventura, sabemos que Don Quijote estd haciendo un viaje al
Otro Mundo y con ello uno al conocimiento, a la develacion de secretos que
ante todo le estan vedados al mismo caballero. Sin embargo, es también el
punto desde donde se quebrara la validez de la empresa caballeresca que le
permite a Don Quijote tener autoridad para convertir el mundo en una repre-
sentacion de otro en el que los valores caballerescos prevalezcan, es el mo-
mento en que su palabra no sera creida ni por €l mismo.

Este episodio obliga a replantearse la posibilidad de que una vez olvi-
dada la convencion caballeresca ni siquiera la realidad, es mas la ficcion que
se construye, sean aceptables en un mundo en el que debe privar el desen-
canto. Mientras en la Primera Parte del Quijote el conflicto central parece
centrar en la expresion y sus alcances para representar el mundo, en esta
segunda, pareciera haberse problematizado aun mas la distancia que media
entre historia, realidad y la ficcion y la verdad, entre ficcion y realidad. No
podemos olvidar que esta Segunda Parte empieza con la llegada del Bachi-
ller Sanson Carrasco que le informa a Don Quijote que su historia esta
siendo ya leida, editada y traducida, de manera que toda aventura no so6lo
tendra relaciones con otros libros, sino que presentara directamente una
intertextualidad con esa primera parte que ya rueda por el mundo y de la que
no puede desligarse esta segunda. En el episodio de los duques, Don
Quijote dira: “y crey6 ser caballero andante verdadero y no fantéstico, vién-
dose tratar del mesmo modo que ¢l habia leido se trataban los tales caballe-
ros”. (I.31, p. 274) Es decir, ;nunca antes Don Quijote creyo en su fantasia
sino hasta que la realidad la legitima?

Si aceptamos que la aventura fue un sueflo, ;qué dice esto de Don
Quijote que es el que lo tiene sino que su vision estrambética del mundo
caballeresco ya estd deformada y pervertida? Don Quijote dice ver a los
héroes del Romancero, pero no es capaz de reconstruir el mundo caba-
lleresco al que deberian pertenecer. En la oportunidad dorada —que es un
episodio donde él estd solo, donde Unicamente importa su perspectiva,
donde esta narrando algo que en todo caso debe convencerlo aunque sea a
¢él—, no es capaz de recrear correctamente el mundo caballeresco, de hecho, la
cueva es la mas acabada expresion de la satira y lo grotesco que pueda
hacerse a valores y estructuras caballerescas. Con el episodio de la Cueva de
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Montesinos acudimos a un desencanto tal que resulta doloroso cuando se
contrasta la vision de Don Quijote con la imagen que él siempre habia
pretendido manejar de la caballeria. De hecho la amojamada Belerma y el
cadaver sin corazon de Durante parecen lo mismo tétricos fantasmas de
ficcion goética que caricaturas, por no mencionar la auténticamente saltim-
banquesca aparicion de Dulcinea y sus compafieras.

Otro tanto de lo mismo se puede decir en caso de que Don Quijote es-
té inventando lo sucedido ;por qué Don Quijote cuenta esta historia que
parece acorde al viaje al Otro Mundo de los caballeros andantes pero pletori-
ca de elementos absolutamente viles? ;Por qué esta historia tan poco con-
gruente con la idea que antes ha manejado de la aventura caballeresca? ;Por
qué producir €] mismo una parodia de ese discurso que parecia tan respeta-
ble en su ideologia? Tal vez sea esto lo que hace que el narrador declare que
el episodio es apocrifo, no necesariamente lo no tético de los elementos
ultramundanos o lo maravilloso del pasaje, sino que esto resulta ain menos
aceptable que si la narracion hubiera respetado la convencion del Otro Mun-
do sobriamente heroico; menos aceptable porque es enunciada desde la voz
y responsabilidad del personaje que hasta ese momento ha defendido ese
discurso como alto y valioso. Asi, esta vision degradada no puede ser la
representacion de un mundo posible, menos aun cuando se la contrasta con
la vision quijotesca que se habia mantenido en toda la Primera Parte y que
sostiene después. Con la historia del apocrifo, un narrador se declara incapaz
de dar legitimidad al episodio y por lo tanto delega en los lectores la res-
ponsabilidad mas que de considerarlo falso o verdadero, de si es verosimil
dentro de la historia, de si pertenece o no con derecho al libro.

Cuando Don Quijote se halla en la fria oscuridad de la sima, pareciera
que su propia razon se adormece y, usando ese recurso del suefio —Cervan-
tes, finalmente autor realista no puede permitir que su héroe camine con sus
pies fisicos por el Otro Mundo— finalmente da de cara con las sombras de
los héroes que, para subrayar aun mas la incompatibilidad con el discurso
que se ha manejado como clésico de la aventura caballeresca, seran los per-
sonajes de los romances carolingios, los fantasmas creados por una imagina-
cion popular que ha hecho de una espada un caballero y que ahora hara de
un escudero un rio. Para completar la parodia heroica, Montesinos le mos-
trard, como en un espantoso aparador que remeda las salas de los enamora-
dos, a su labriega dama, a Dulcinea encantada e impudica. Es ese alcazar
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precioso, lugar del Otro Mundo, lugar de la prueba que lo hara héroe, Don
Quijote no podra siquiera comprar la prenda de su dama, la insignia que
podria llevar al exterior, como flor de Coleridge, como prueba de que estuvo
en el paraiso.

El fracaso y la parodia parecen completamente inadecuados ante el dis-
curso consagratorio con que lo recibe e ilustra Montesinos, ante la misién
que le confia el antiguo y anquilosado héroe de dar noticia de la sin igual
aventura y la de desencantar a las victimas del cruel hijo del diablo Merlin.
Don Quijote por unica vez, solo y duefio y sefior del discurso, no es capaz
de crear un mundo verosimil.

Habiendo elaborado el mismo Don Quijote una farsa en la Cueva, to-
das las instancias narrativas deben ponerse a salvo de ser arrastradas por este
discurso que no es verosimil en boca del personaje. Es entonces que lo que
sucede en la Cueva de Montesinos se muestra como un intento del narrador
del Quijote por ilustrar la imposible admision de la realidad contemporanea
a su personaje, la imposibilidad de que su personaje encaje con los usos de
su realidad, incluso que pueda volver a fusionar las escalas, ideales y expec-
tativas de la épica antigua, la del romancero y la heroica con los discursos
de su época. Toda la Segunda Parte, Don Quijote hace equilibrio con las
apariencias, esto es porque tiene que pelear contra carretas de actores de
teatro, mamarrachos y fingimientos, pero también se supone que por dentro
lleva la verdad de su suefio y de la imagen que colma sus ideales. Pero en
realidad, cuando Don Quijote puede dotar de vida a esas imagenes que
parecian poblar los suefios, como en la cueva de Montesinos, no alcanza a
dar una respuesta suficiente para el encantamiento caballeresco que abarcaba
a todo el mundo que recorria y que supuestamente anhelaba. No sera enton-
ces la apariencia lo que vea, sera un artificio construido para contentar a su
publico.

Cuando Don Quijote se propone narrar su aventura casi podria decirse
que esta preocupado por la correcta recepcion de sus oyentes y que incorpora
los elementos que considera necesarios para que sea apreciada por Sancho y
el primo. Acorde con la creacion de Sancho, ha presentado a Dulcinea con la
apariencia que tiene cuando Sancho trata de hacerla aparecer ante sus ojos
como la cortés dama de su ensuefio. Su vision en la cueva no sélo respeta
la imagen de las tres labradoras, sino que lleva a sus ultimas consecuencias
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esta caracterizacion con los grotescos saltos que dan y con la oferta de venta
del falderin de su saltarina dama.

Cuando explica —por boca de Montesinos— los origenes del Guadiana
y las lagunas de Ruidera, intenta dar al primo humanista las noticias que el
mismo le pidio antes de bajarlo a la sima. La explicacion, no sélo de la
cueva sino de la propia muerte de Durandarte se intenta construir en una
dimension casi mitica que solo se explica en la medida que él, nada menos
que don Quijote de la Mancha, estuvo ahi para transmitir la noticia, para
traerles a los vivos las noticias de los muertos, del illo tempore donde
tienen explicacion viviente los accidentes geograficos. Sin embargo, aun
esto fracasa ante el recibimiento de su discurso como falaz y quedar matiza-
do de ocioso ante el recuerdo de aberrante libro que planea escribir el primo
humanista.

Tenemos entonces el momento en que el narrador, el supuesto narra-
dor, el autor supuesto, el mismo Sancho, todos, incluso el lector esta invi-
tado, se unen para dar cuenta de que lo acaecido en la cueva no es creible,
estamos viendo directamente como la palabra de Don Quijote es puesta en
duda y con ella la validez de su empresa caballeresca. Esta aventura resonara
a lo largo de la Segunda Parte con una fuerza indiscutible que tendera a la
parodia mas abierta cuando ni siquiera un oraculo mono la legitime como
verdadera, cuando sea Sancho el apaleado para desencantar a una Dulcinea
que ¢l mismo encant6 y cuando se reproduzca el esquema en el cruel juego
de la cabalgata en Clavilefio.

Lo maés paraddjico de toda esta aventura es que en lugar de aprovechar
la circunstancia de que su palabra sea la unica que puede presentar y repre-
sentar la realidad, Don Quijote no da muestra de mantener su ideal heroico.
Pareciera que al faltar la perspectiva de la realidad, al no tener la vision de
Sancho para desengafiarle, la fantasia no sélo es libre, sino disparatada. Don
Quijote baja a la cueva pendiendo de un hilo,” una soga que sostienen
aquellos que después seran su publico: Sancho y el primo. De no ser por
ese Unico hilo que lo sigue manteniendo unido con la realidad, Don Quijote
es libre de dejar volar su imaginacion y engolosinado con la oportunidad

® Real, pero también metaforico, el hilo que lo une con la realidad apenas le sirve como

guia para regresar a ésta en la medida en que enrosca y lo convierte en un circulo de
anillos que no conducen a nada.
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rompe el otro hilo —o tal vez lo desperdicia, lo enrosca como hizo con la
soga que le tendian Sancho y el primo—, el que ligaba a su ficcion y a su
discurso con la credibilidad.

El fracaso de la invencion de la Cueva es tal vez determinante para el
desencanto que permite a Don Quijote seguir avanzando a una muerte tan
desencantada, en la que se retractd de tantas aventuras presentadas como
verdaderas pero, si Cide Hamete Benengeli dice que esta historia no es
verosimil y parece apocrifa: “T, letor, pues eres prudente, juzga lo que te
pareciere” (I1.24, pp. 223), pero ten presente que “debe de ser un sabio
encantador el creador de nuestra historia” (I1.2, p. 57)
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«Riose Camila del A,B,C de su doncellay»
Das Sprechen iiber Sprache im Don Quijote

Miorita ULRICH
Otto-Friedrich-Universitit Bamberg

. Man brachte den Wolf in die Leseschule und
sprach ihm vor «a, b, c». Er aber sagte: «Schaf,
Ziege, Bocklein.» (Arabisches Sprichwort)

Sprache wird primér dazu verwendet, iiber die aulersprachliche Wirklichkeit
zu sprechen, iiber Sachen, Tatbestdnde und nicht zuletzt Ereignisse. Dies ist
auch in El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha der Fall, handelt es
sich doch um einen ausgesprochen ereignisreichen Abenteuerroman — wenn
auch als Parodie. Doch auch die Welt der Sprache selbst stellt im Don
Quijote ein Abenteuer dar und ist somit jegliche — sprachliche — Auseinan-
dersetzung wert.

Gliederung

I.  Eine alphabetische ad-hoc-Formel und ihre sprachwissenschaftlichen
Folgen
. Schriftlich vs. miindlich am Beispiel der Buchstaben und ihrer Namen
II. Phraseologien mit Buchstaben und Buchstabennamen
IV. Primdrsprache vs. Metasprache (Metasprache der Einzelsprache und
Metasprache der Rede)
. Begriffliches und Terminologisches: Haupttypen der Metasprache
. Die Metasprache der Einzelsprache im Don Quijote
. Die Metasprache der Rede im Don Quijote
. Kombiniertes metasprachliches Sprechen (grama-+tica)
Exkurs: Metasprachliches in Rinconete y Cortadillo
V. Verborgene Metasprache im Don Quijote: Verdnderte Sprichworter
Exkurs: Schachtel[sprich]worter in Guillermo Cabrera Infantes 7Tres
tristes tigres
VI. Schlusswort: Eine Lanze fiir Don Quijote brechen
Nachwort: Cervantes” ,,verschobene Sterblichkeit*
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L. Eine alphabetische ad-hoc-Formel und ihre
sprachwissenschaftlichen Folgen

Im Teil I des Don Quijote, Kapitel XXXIV (CA, S. 217), Donde se prosi-
gue la novela del Curioso Impertinente, begegnet man folgender Sequenz:

[Lotario] (...) no solo tiene las cuatro SS que dicen que han de tener los buenos enamorados,
sino todo un A, B, C entero: (...) El es, seglin yo veo y a mi me parece, agradecido, bueno,
caballero, dadivoso, enamorado, firme, gallardo, honrado, ilustre, leal, mozo, noble, onesto,
principal, quantioso, rico, y las SS que dicen, y luego, facito, verdadero. La X no le cuadra,
porque es letra aspera; la ¥ ya esta dicha; la Z, zelador de tu honra.

Riose Camila del 4, B, C de su doncella (...)

,,Da lachte Camila tiber das ABC ihrer Zofe*.

Die Protagonistinnen dieser Passage sind die frisch verheiratete Camila und
ihre Zofe Leonela, die die positiven Eigenschaften Camilas Mannes, Lota-
rio, hervorhebt. Dieser kann nicht nur die ,,vier S zu seinen Tugenden
zéhlen — sabio, solo, solicito, secreto, ein literarischer Topos, der zu Cer-
vantes Zeit eine hiufig gebrauchte Redewendung war' —, sondern ist iiber-
dies (wortlich, d.h. gemal der Bezeichnung, iibersetzt):

(...) dankbar, gut, ritterlich, freigebig, verliebt, in sich gefestigt, stolz, ehrlich, vornehm,
treu, jung, edelmiitig, anstéindig, angesehen, bedeutend, vermogend, die erwéhnten S, auler-

dem schweigsam, wahrheitsliebend. X passt nicht auf ihn, weil es ein harter Buchstabe ist2;
Y haben wir schon erwéihnt3; Z auf deine Ehre bedacht.

Wortlich tbersetzt: “weise, bestindig, eifrig bemiiht, diskret”. Der Topos der vier
— von Frauen ersehnten — ménnlichen Eigenschaften, die im Spanischen durch Adjekti-
ve bezeichnet werden, die alle mit dem Buchstaben s- beginnen, ging bereits vor Er-
scheinen des Don Quijote (1605) in literarische Werke ein: Man begegnet ihm von der
Cancionero-Lyrik bis einschlieBlich Calderén. Seinen Ursprung hat er in Las ligrimas
de Angélica (1586) von Luis Barahona de Soto:

Die Renaissance teilte alle Laute in dsperas, ,,harte”, und suaves, ,,weiche®, ein. Siche
jedoch die Interpretation von Vicente Gaos in CC, Bd. I, Kapitel XXXIV, Anm. 208, S.
689: ,,No le cuadra, no tanto por su relativa aspereza, como por no existir en el alfabeto
italiano* (Lotario ist Italiener!)

Es handelte sich beim Y um eine graphische Variante des /. Vicente Gaos vertritt hier
jedoch eine andere Auffassung: ,,Ya estd dicha porque en italiano no la hay, y nuestra y
griega equivale a la i latina de aquel idioma.” (CC, ibid. Anm. 209%).
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Im spanischen Originaltext liegt freilich ein Spiel mit der Sprache vor, denn
bei der Aufzdhlung der Adjektive fallen nicht nur die ausgesprochen positi-
ven Charakterziige des jungen Gemahls, d.h. der semantische Inhalt der
angefiihrten Worter, auf, sondern auch deren spezifische materielle Eigen-
schaften: Die Anfangsbuchstaben der jeweiligen Adjektive bilden die Rei-
henfolge der Buchstaben im lateinisch-spanischen Alphabet ab (a-, b-, c-, d-
..)". Es handelt sich demnach um einen polyfunktionellen Text, in dem
nicht nur mit der Sprache (primérsprachliche Verwendung) gesprochen wird,
sondern gleichzeitig auch iiber sie (metasprachliche Verwendung). Gewiss
ein Fall von Intertextualitit: Der erste — primérsprachliche — Text, stellt
eine Aufreihung der gelobten ménnlichen Eigenschaften dar, wahrend der
zweite — verborgene — Text, ein metasprachlicher Text ist, der anhand der
Anfangsbuchstaben der genannten positiven Adjektive das komplette Al-
phabet vorfiihrt.’

Derartige Sprachspiele mit den Buchstaben des Alphabets — im Spani-
schen abecegramas genannt — erfreuten sich in der spanischen Literatur des
16. und 17. Jahrhunderts generell grofer Beliebtheit. So findet man zum
Beispiel bereits neun Jahre nach dem Erscheinen des Don Quijote in Lope

Diese doppelte — semantische bzw. materielle — Funktion des Originaltextes kann und
will die oben angegebene Ubersetzung gemiB der Bezeichnung natiirlich nicht leisten.
Eine richtige, sinngemiBe Ubersetzung ins Deutsche, die beiden Funktionen des Origi-
naltextes — der Bezeichnung positiver ménnlicher Eigenschaften anhand von Adjekti-
ven, die mit einem bestimmten Buchstaben des Alphabets beginnen — Rechnung trégt,
finden wir bei Ludwig Braunfels, CD, S. 351f.:

,(...) er [Lotario] hat nicht nur die vier S, die, wie es heilit, jeder richtige Liebhaber zu
eigen haben muss, sondern auch das ganze Abc. Lotario ist also, soviel ich ersehe und
wie ich glaube: aufrichtig, bieder, chavaleresk, dienstwillig, edel von Geburt, freigebig,
grofimiitig, hochherzig, inbriinstig, jung, klug, liebevoll, mutig, nachsichtig, offenherzig,
pflichtgetreu; das @ fehlt, weil es quer ist; reich; dann, was die vier S besagen, nédmlich
scharfsinnig, standhaft, sorgfiltig, schweigsam, und das X passt nicht auf ihn, es ist ein
harter altmodischer Buchstabe; das ¥ haben wir nicht und das Z heift zornmiitig, wenn
es Eure Ehre gilt.” Camila lachte iiber das Abc ihrer Zofe (...).

Anders im arabischen Sprichwort, das zum Motto dieses Beitrags gewahlt wurde: Der
Versuch eines metasprachlichen Sprechens durch den Bezug auf die Anfangsbuchsta-
ben des Alphabets («a,b,c») wird hier durch die Bodenstindigkeit jenes Wolfes schlicht
boykottiert, der mit seiner Antwort (,,Schaf, Ziege, Bocklein®) in der konkreten Realitit
—und damit der Primédrsprache — verhaftet bleibt. Dieses Sprichwort enthélt damit eben-
falls sowohl Primér- als auch Metasprachliches, beide Sprachverwendungsarten treten
jedoch nicht konkomitant am selben Wort auf (,,agradecido, bueno, caballero®...), son-
dern werden strikt voneinander getrennt.
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de Vegas Komddie Peribdriez y el Comendador de Ocaiia (1614) das be-
riihmt gewordene — doppelte — ,,abecé de los recién casados*. Hier schil-
dern sich die frisch vermidhlten Casilda und Peribafiez gegenseitig, auch
jeweils in Form eines Abcs, welche Erwartungen sie aneinander als Ehe-
partner haben. (I. Akt, IX. Szene; siche Anhang I) Im Gegensatz zum Abc-
Text von Cervantes, der mit wenigen Ausnahmen die Buchstaben lediglich
in initialer Position der entsprechenden Worter vorfithrt (s.w.0.), begegnet
man bei Lope de Vega den Buchstaben jedoch nicht nur als Bestandteilen
der Abc-Worter — in Form von Initialbuchstaben —, sondern zusétzlich auch
als Buchstabenfiguren in isolierter Position:

,La Vte hara verdadera® (cf. Peribanez” Alphabet)
Oder in Casildas Alphabet:

“La F, de facil trato,

la G, galan para mi,

la H, honesto, y la I

sin pensamiento de ingrato.
()

Por la R regalarme,

y por la § servirme,

por la T tenerte firme,

por la V verdad tratarme”.

Zu beachten ist in all diesen Versen jedoch: Bei den Buchstaben in isolier-
ter Position wird jeweils ihr Buchstabenname vorgelesen: ,,.La uve te hard
verdadera®, ,,La efe, de facil trato*... (siche Kap. II)

Als kontinuierliche Abc-Texte hingegen — und nicht nur als Anrei-
hung isolierter Worter — sind Buchstabenspiele dieser Art oftmals in Form
von didaktischen mnemotechnischen Formeln anzutreffen. Zur Erlernung des
Alphabets dient z.B. deutschen Grundschulkindern dieser Merksatz: ,,Als
Bauer Christoph Diiwels-Eck fiinf Gulden hatte im Jacquett, kam leider
mit ner ollen Pistole Quintilius Réuber Rabenstitt, stahl Taler und Ver-
schiedenes weg, X, ¥, Z.* Alphabets-Formeln dieses Typs gehen bekannt-
lich auf eine lange didaktische Tradition zuriick, die mit dem tschechischen
Humanisten und Pédagogen Comenius (Jan Amos Komensky) beginnt.
Sein 1658 in Niirnberg verlegtes Buch Orbis sensualium pictus (,,Die
sichtbare Welt*) enthdlt u.a. ein bebildertes Abc, in dem die verschiedenen
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Buchstaben mit Hilfe von Tierbildern und ihren sprachlichen Bezeichnun-
gen vorgefiihrt werden. Anfang des 18. Jahrhunderts erschienen in Europa
zahlreiche Abc-Biicher, in denen die Bilder (die oft Tiere darstellten) von
versifizierten mnemotechnischen Formeln, so genannten ,,Merkversen®,
begleitet waren. Ob diese Formeln zu ,,Stilbliiten* wurden, hing dabei
natiirlich auch von der Begabung und dem personlichen Geschick der Leh-
renden, die solche Formeln entwarfen, ab:

,Ein Lowe isset nicht mit Loffeln,
Die Leisten mift man nicht mit Scheffeln.

In der deutschen Tradition sind als bebilderte Abc-Gedichte Jean Pauls
,Fibels ABC-Merkverse* und Wilhelm Buschs ,Naturgeschichtliches
Alphabet™ beriihmt, die freilich keine naiven Buchstabenspiele, sondern
humorvolle Parodien auf die Abc-Merkverse sind (siche Anhang II).

Das Verfahren der Illustration von Buchstaben mittels Wartern mit
bestimmten Initialbuchstaben findet {ibrigens auch im Bereich der Werbung
der Gegenwart Einsatz. Zu beobachten ist dies z.B. bei folgendem einmali-
gen Werbetext der ersten spanischen Ausgabe der franzosischen Frauenzeit-
schrift Marie Claire, in dem jeder Buchstabe des Frauenvornamens stellver-
tretend fiir ein Adjektiv steht, das der Leser/die Leserin positiv mit der
Zeitschrift assoziieren darf:

M- Magnética, Ma — apasionada, Mar — rebelde, Mari — imaginativa, Marie — excéntrica,
Marie C — Creativa, Marie CI — liberal, Marie Cla — activa, Marie Clai — inquieta, Marie
Clair — romantica, Marie Claire — espafiola.

Mit der Leonela in den Mund gelegten Abc-Formel erweist sich Cervantes
also als Pionier im Gebrauch eines Typs von Sprachspiel, das in spiteren
Jahrhunderten in verschiedenen Textgattungen eine beachtliche Karriere
gemacht hat. Um die Leistung der ,,abecé“-Formel im Don Quijote genauer
zu bestimmen, haben wir sie gegeniiber anderen Autoren des Siglo de Oro
wie Lope de Vega, sowie auch anderen Texttypen wie didaktischen mnemo-
technischen Formeln bzw. Werbetexten abgegrenzt. Je nach Texttyp und
Finalitdt wurde das Buchstabenspiel verschiedentlich eingesetzt: um Humor
zu erzeugen (in literarischen Texten), fiir didaktische Zwecke (im Elemen-
tarunterricht), zum Zwecke der literarischen Parodie und schlieBlich mit
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,manipulativer” Finalitit in Werbetexten. Dabei wurden folgende textlingu-
istische Aspekte angestreift: Intertextualitdt, polyvalente Texte, wortliche
vs. sinngemiBe Ubersetzung, bis hin zu literarischen Traditionen des Siglo
de Oro.

Das abecegrama Cervantes’ verbirgt jedoch noch mehr linguistisches
Potenzial: Es bietet sich auch als Ausgangspunkt an, um weitere —in der
cervantinischen Forschung weniger beachtete — sprachwissenschaftliche
Erscheinungen und Aspekte néher zu beleuchten:

¢ Schriftlich vs. miindlich am Beispiel der Buchstaben und ihrer Na-
men (Kap. II).

* Phraseologien mit Buchstaben und Buchstabennamen (Kap. III).

* Primérsprache vs. Metasprache (Metasprache der Einzelsprache und
Metasprache der Rede) (Kap. IV).

* Verborgene Metasprache im Don Quijote: Verdnderte Sprichworter
(Kap. V).

IL. Schriftlich vs. miindlich am Beispiel der Buchstaben
und ihrer Namen

In den verschiedenen spanischen Ausgaben des Don Quijote begegnet man
in Leonelas Abc zwei graphischen Varianten: ,/as cuatro SS b
., cuatro eses . Was fiir eine Unterscheidung liegt hier aber genau vor? Eine
kurze Klérung der Sprach- und Textfunktionen von Buchstaben und Buch-
stabennamen ist hierzu angebracht. Jeder Buchstabe kann grundsétzlich auf
zweil Arten in einem Text vorliegen: Zundchst einmal — und dies ist in der
Regel der Fall — kann er als Bestandteil eines Wortes funktionieren (z.B. S
als Initialbuchstabe in sabio, solo, solicito und secreto). Zusitzlich dazu
kann er jedoch auch in isolierter — d.h. nicht wortgebundener — Position,
und zwar als Buchstabenfigur, auftreten, wie es im obigen idiomatischen
Ausdruck ,,las cuatro SS* der Fall ist: Der Buchstabe an sich ist hier

bzw. las

Bei der ,,Pluralform® SS liegt die Auspriagung einer Sondernorm des Spanischen vor,
wonach bei Buchstabennamen die ,,Vielheit® nicht nur morphologisch (mittels des Mor-
phems -s bzw. -es), sondern auch mittels Verdoppelung von Buchstaben erfolgen kann .
Siehe auch die Abkiirzung EE.UU. fiir Estados Unidos.
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Gegenstand metasprachlichen Sprechens, er wird explizit zum Thema des
Sagens gemacht. Als sprachliche Einheit, iiber die gesprochen werden kann
wie Uber jede andere sprachliche Funktion oder Kategorie auch (wie z. B.
Diathese, Plural, Nominativ, Fragezeichen, Komma usw.), verfligen auch
die Buchstaben einer Einzelsprache iiber einen eigenen Namen, mit dem sie
bezeichnet werden, so trigt z.B. das S im Spanischen im Singular den
Namen ese, die entsprechende Pluralform — gewiss eine Eigentiimlichkeit
des Spanischen’ — lautet eses. Es fillt allerdings auf, dass in vielen Sprachen
— auch im Spanischen — diese Namen oft nicht als solche ausgeschrieben
werden, sie werden lediglich fiir das Lesen bzw. fiir die miindliche Benen-
nung der geschriebenen Buchstaben, d.h. fiir die Ubertragung auf das Ge-
sprochene, stillschweigend angenommen: span. ,,.La b [be] tiene en espafiol
la misma pronunciacion que la v [uve], dt. “Das z [zetf] ist der letzte
Buchstabe des deutschen Alphabets“. Die Buchstaben kénnen m.a.W. ihre
eigenen Namen vertreten, sozusagen als schriftliche Abkiirzungen dieser
Namen funktionieren. Wahrend in der ersten Variante ,,/as cuatro S8 das
S ausschlieBlich als Buchstabenfigur auftritt (die beim Lesen benannt wird
(= eses)), stellt die zweite Variante ,,las cuatro eses* also nichts anderes dar
als eine schriftliche Wiedergabe der miindlichen Aussprache der Textpassa-
ge, und entspricht damit direkt dem Lautbild des Vorgelesenen (<SS> >
[eses]).
Vgl. dazu folgende synoptische Tabelle, bei der vor allem der Unter-

schied zwischen geschrieben; und geschrieben, von Relevanz ist:

geschrieben; gesagt (gele- geschrieben;
sen) (schriftliche Wiedergabe des
Gesprochenen)
SS eses eses

In Cervantes” Formel kommen {ibrigens neben A, B, C (gelesen: a, be, ce)
noch drei weitere Buchstaben als Buchstabenfiguren vor, und zwar: La x no
le cuadra; (...) la y ya esta dicha; la z zelador de tu honra. Sie werden
stillschweigend als equis, i griega bzw. zeta vorgelesen.

! Das Spanische neigt offensichtlich zur Explizitheit bzgl. des Ausdrucks der Vielheit,

denn es besitzt nicht nur Pluralformen bei Buchstabennamen (enes, eles, ies etc.), son-
dern auch bei dem Interrogativpronomen quién vs. quiénes.
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Beziiglich der Verfahren zur Bildung von Buchstabennamen, die tradi-
tionell als feststehende Lexeme zu bewerten sind, gelten in den europdischen
Sprachen und insbesondere im Spanischen folgende Normen:

1) Als Name fiir die Vokalzeichen gilt — mit Ausnahme von y (dt. Ypsi-
lon, span. i griega) — ihre phonische Realisierung in isolierter Stel-
lung: a, e, i, 0, u.

2) Fiir die konsonantischen Zeichen hingegen, mit Ausnahme von #4, j,
k ¢, x, z, zum Teil auch von v, w*, der entsprechende konsonanti-
sche Sprachlaut mit einem nachgestellten oder vorgestellten Vokal
(nachgestellt bei den Okklusiva ¢, g, ¢, d, p, b, also ce, ge, te, de,
pe, be, vorgestellt bei f, I, I, n, i, m, r, rr, s), und mit Anpassung
an die einzelsprachliche Phonemdistribution. (Deshalb: span. efe, e-
le, elle, eme, ene, erie, ere, erre, ese.) Der ,,Stiitzvokal ist bei Vor-
stellung stets e, bei Nachstellung meist e, im Italienischen und Eng-
lischen jedoch i (cf. ital. bi, ci, di...).

* Fiir diese Buchstaben gelten bekanntlich meist anders gebildete traditio-
nelle Namen.

So: span. & - hache; j — jota; k — ka; g — cu; v —ve oder uve, in Amerika
meist ve corta, im Gegensatz zu be larga; w — ve doble, doble ve (oder uve
doble); x — equis, z — zeta oder zeda.

III. Phraseologien mit Buchstaben und Buchstabennamen

In den romanischen Sprachen, und insbesondere im Spanischen gibt es
zahlreiche Sprichworter und Redewendungen mit Buchstaben und Buchsta-
bennamen, die — auf den ersten Blick — keiner bestimmten funktionellen
Systematizitit unterliegen. Bei genauerer Betrachtung fillt aber auf, dass den
Buchstaben und ihren Namen im Rahmen ihrer Bezogenheit auf ein be-
stimmtes Alphabet in den Sprachen auch im Bereich der Phraseologien
(fixierte Redewendungen) verschiedene Funktionen zukommen konnen, und
zwar
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a) aufgrund ihrer materiellen Gestalt,
b) aufgrund ihres Status im jeweiligen Schriftsystem und
c) aufgrund ihres Stellenwerts in der Kultur und im Bildungswesen.

Im Folgenden werden zu den obigen drei Kategorien jeweils spanische,
deutsche sowie franzosische, evtl. italienische Ausdriicke und Redewendun-
gen angefiihrt:

Ad a) a) Ausdriicke, die die Buchstabenfiguren als solche betreffen:
Bsp: span. poner los puntos sobre las ies, ,,acabar o perfeccionar
una cosa con gran minuciosidad“ (RAE, Dicc. manual) , dt. der
Punkt (bzw. das Tiipfelchen) auf dem I, I-Punkt, “letzte Feinheit”,
“Vollendung”; dt. jemandem ein X fiir ein U vormachen, ,tau-
schen®, ,jemandem etwas weismachen wollen“®; fiz. mettre les
points sur les i, ,s exprimer nettement, clairement* (Petit Ro-

bert); engl. to dot the i’s and cross the t’s;

b) Ausdriicke, die andere Gegenstiande auf Buchstabenfiguren beziehen:
Bsp: span. un camino que hace eses, ,kurvenreiche Strafie” [anste-
lle von un camino que hace SS'] (zit. bei Corominas, DCELC,
s.v. zigzag); dt. L-Form, U-Form, fir eine Sitzordnung, fiir Mobel
und Gebdude mit entsprechender Form, O-Beine, X-Beine, S-
Kurven, S-Rohr, T-Trdger, V-Ausschnitt, Y-Halskette, A-Linie
(Schnittform von Kleidern); fiz. les deux routes font un X, X fiir
,»Kreuzung* (Petit Robert).

Ad b) Die mit dem “Status” der Buchstaben im jeweiligen Schriftsystem
zusammenhdngenden Ausdriicke beziehen sich:

a) auf die entsprechende alphabetische Reihenfolge:
Bsp: span. de la a a la zeta, dt. von A bis Z, frz. de a a z. Dt. Wer
A sagt, muss auch B sagen, ,,Wer mit einer Sache anfingt, muss
damit fortfahren®; dt. das Alpha und das Omega, das A und das O,

Der Ausdruck geht historisch auf die romischen Zahlen X und V zuriick und bedeutet
soviel wie ,,absichtlich aus einer V (d.h. ,,5°) ein X (d.h. eine ,,10) machen.*
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,,(der) Anfang und (das) Ende*, bzw. ,,das Wichtigste bzw. Wesent-
liche an einer Sache*;

b) auf die materiellen Oppositionen zwischen Buchstabenfiguren:

Bsp: span. jota, “cosa minima”, no saber una jota, ni jota, sin fal-
tar jota bzw. una jota; dt. Jota, “Kleinigkeit, Spur” (z.B. um kein
Jota von einer Meinung abweichen, das ist um kein Jota anders
[Wahrig)), fiz. sans changer un iota, ,,sans rien changer

Dieser Ausdruck bezieht sich in zahlreichen Sprachen auf die Ver-
wendung von Jota in Matthdus 5, 18 (,,... wird nicht ein Jota vom
Gesetz vergehen®) und beruht auf der Tatsache, dass es sich bei Jota
um den kleinsten und einfachsten Buchstaben des griechischen Al-
phabets handelt;

¢) auf den phonischen Wert der Buchstaben:

So bezieht sich der Ausdruck lldmele hache — wortlich ,,Nennen Sie
es H*, sinngemél aber ,,Jo mismo es una cosa que otra“, dt. ,,es ist
gleichgiiltig®, ,,es ist belanglos*, ,,Jacke wie Hose* — auf den funk-
tionellen Status des Buchstabens /# (und zwar darauf, dass diesem
Buchstaben im Spanischen kein phonischer Wert entspricht, anders
als etwa im Deutschen oder Englischen). Cf. auch ital. non ci capis-
co un’acca, ,,ich verstehe kein H*, non ne so un’acca, ,,ich weil3
kein H*, ,,ich habe keine Ahnung*.

Ad c) Zahlreiche Redewendungen vieler Sprachen beweisen, dass die
Kenntnis der Buchstaben als Grundlage der Bildung und der Kultur angese-
hen wird. Umgekehrt ist ein Analphabet ein Unwissender, dem der Zugang
zur Kultur versperrt bleibt. Insbesondere Ausdriicke mit den ersten Buchsta-
ben des lateinischen Alphabets, die diesem selbst seinen Namen gegeben
haben (cf. auch semit. Alpha, Beta bzw. span. abecedario), bezeichnen ein
Elementarwissen auf einem beliebigen Gebiet. So z.B. span. saber el abecé
de una profesion, ,tener rudimentos o principios de una ciencia o facultad®;
umgekehrt steht die Unkenntnis der Buchstaben fiir “nichts wissen”: span.
no saber el abecé, “ser muy ignorante”. Dt. das ABC eines Wissensgebie-
tes; fiz. 1'a b ¢ du métier; ital. [’abbicci della medicina.
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Im Don Quijote selbst begegnen wir zwei Stellen, die auf die ersten drei
Buchstaben des lateinischen Alphabets Bezug nehmen:

Im ersten Fall liegt der unter ¢) angefiihrte Typ bzgl. der Kenntnis
bzw. Unkenntnis der Buchstaben als Grundlage des Wissens im Allgemei-
nen vor. Der Sinn des Ausdrucks no sé la primera letra del A, B, C ist im
folgenden Beispiel “nicht die geringste Ahnung iiber Belange der Messe
haben”:

—Para eso sera menester —replico Sancho— que el escudero no sea casado, y que sepa ayudar
a misa, por lo menos; y si esto es asi, jdesdichado de yo, que soy casado y no sé la primera
letra del 4, B, C! (T. 1, Kap. XXVI; CA, S. 155)

Im zweiten Fall hingegen liegt diese weit gefasste Bedeutung des ,.kompe-
tent Seins“ nicht vor. Hier bezieht sich der Ausdruck saber el A, B, C
speziell darauf, des Lesens und Schreibens — und damit tatsdchlich des
Alphabets — kundig zu sein.

(...) Vos, Sancho, iréis vestido parte de letrado y parte de capitan, porque en la insula
que os doy tanto son menester las armas como las letras, y las letras como las armas.

—Letras —respondi6 Sancho—, pocas tengo, porque aun no sé el 4, B, C (...).

(T. 2, XLII; CA, S. 526)

IV. Primdrsprache vs. Metasprache (Metasprache der
Einzelsprache und Metasprache der Rede)

A. Begriffliches und Terminologisches:
Haupttypen der Metasprache

Die Alphabetsformel Cervantes” eignet sich ebenfalls vorziiglich dazu, die
bereits mehrfach erwahnte Opposition Primdrsprache/Metasprache néher zu
erortern. Unter Primdrsprache (irrtiimlich auch Objektspracheg genannt)
versteht man die Sprache, mit der iiber die auBersprachliche Wirklichkeit
gesprochen wird, iiber Sachen, Sachverhalte, {iber Tatigkeiten und Tatbe-
stinde. Diese Art von Sprachverwendung stellt die primére, eigentliche

’ Irrtiimlich insofern als der Eindruck erweckt wird, nur die Primérsprache verfiige tiber

ein Objekt, wiahrend die Metasprache objektlos sei.
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Verwendung einer Einzelsprache dar. Mit der Sprache kann allerdings auch
tiber die Sprache selbst gesprochen werden, und dies in zweierlei Hinsicht:

Beim ersten Typ metasprachlichen Sprechens handelt es sich um die
so genannte Metasprache der Einzelsprache, mit Hilfe derer die sprachliche
Realitdt eingeteilt und gestaltet wird, im Grunde nicht anders als bei der
Einteilung der ,,geologischen“ Wirklichkeit in Sand, Kies, Gerdll, Stein,
Felsen usw. oder der botanischen Wirklichkeit in Pflanzen, Biische, Biume
etc.. Diese Art von Metasprache spiegelt die Einteilungen wider, die die
reflektierte Sprachwissenschaft fiir eine bestimmte Einzelsprache vorgenom-
men hat, und zwar gemil ihrer spezifischen sprachlichen Kategorien und
Funktionen. Gemeint ist hier freilich die fachsprachliche, sprachwissen-
schaftliche Terminologie — Begrifft und Termini wie Genus, Akkusativ,
Plural, Konjunktiv, Fragesatz, Diathese (Genus verbi), Kongruenz, Mo-
dus, Nominativus pendens, Interjektion, Satzgliedstellung, Diminutivsuffix,
Imperativ, definite Artikel, Determination, Hypotaxe/Parataxe, Maskulinum
usw. Auch die Ausdriicke Abc und Alphabet stellen Termini der Sprachwis-
senschaft dar und sind damit selbstverstindlich Bestandteil der Metasprache
der Einzelsprache.

Die zweite Art des Sprechens tiber die Sprache ist die so genannte Me-
tasprache der Rede. Bei dieser Art von Sprachverwendung werden explizit
bestimmte Eigenschaften sprachlicher Einheiten besprochen: Haus fingt mit
H an, Haus hat vier Buchstaben, usw. Das Wort Haus bezeichnet in die-
sem besonderen Fall nicht seinen gewohnlichen auBersprachlichen Refe-
renten — ein Gebdude — sondern sich selbst als Wort, weshalb man —nicht
anders als bei den Reflexivpronomina— auch im Bereich der Metasprache
von ,reflexiver’, d.h. ,selbstbezogener Sprachverwendung spricht. Den
Unterschied zwischen primérsprachlichem und metasprachlichem, reflexivem
Gebrauch zeigt auch das folgende Schema auf:
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PRIMARSPRACHE METASPRACHE
Wortlaut HAUS HAUS reflexive
? Bezeich-
| nung
Bedeutung LHAUS“
¢ oder:
Bezeichnung HAUS
Haus

Im Ubrigen begegnet man gelegentlich in der Fachliteratur zum Thema
ebenfalls dem Terminus ,autonyme’ Verwendung, der bekanntlich auf den
Logiker Rudolf Carnap zuriickgeht."’

B. Die Metasprache der Einzelsprache im Don Quijote

Der erste Typ des metasprachlichen Sprechens, die Metasprache der Einzel-
sprache, kommt in beiden Teilen des Don Quijote erwartungsgeméf nur in
begrenztem Mafle vor. Es wire auch nicht adressatengerecht, iiber sprachli-
che Kategorien (Genus, Numerus), iiber Prifixe und Suffixe, iiber Tempora
und Modi, iiber Verbalperiphrasen und Wortstellungsverfahren in der Paro-
die eines Ritterromans zu sprechen. Sprachwissenschaftliche Belange werden
vielmehr paraphrastisch in der Gemeinsprache abgehandelt. Exemplarisch
dafiir zwei besonders anschauliche Textpassagen, in denen anstelle der ter-
minologischen Abstraktion eine Analogie der Beispiele bemiiht wird:

—¢{Qué son albogues —pregunt6 Sancho—, que ni los he oido nombrar, ni los he visto en toda mi
vida? —Albogues son —respondié don Quijote— unas chapas a modo de candeleros de azofar,
que dando una con otra por lo vacio y hueco, hace un son, (...) y este nombre albogues es
morisco, como lo son todos aquellos que en nuestra lengua castellana comienzan en al,

Carnap (1934), S. 106: ,,Haufiger (...) kommt es bei einem Sprachausdruck vor, dafl
man als Bezeichnung fiir ihn ihn selbst nimmt. Einen derart verwendeten Sprachaus-
druck nennen wir autonym.* (Unter autonymer Verwendung versteht man die ,Anfiih-
rung’ oder ,Erwéhnung’ eines sprachlichen Zeichens.)
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conviene a saber: almohaza, almorzar, alhombra, alguacil, alhucema, almacén, alcancia, y
otros semejantes, que deben ser pocos mas; y solos tres tiene nuestra lengua que son moriscos
y acaban en 7, y son borcegui, zaquizami 'y maravedi. Alheli y alfaqui, tanto por el al primero
como por el # en que acaban, son conocidos por arabigos. (T. 2, Kap. LXVII; CA, S. 646)

In der obigen Passage wird nicht explizit von Verfahren der spanischen
»Wortbildung““ mittels des arabischen Artikels a/ (der als solcher gar nicht
erkannt wird, cf. la al + mojada) bzw. des Suffixes -/ gesprochen, auch die
Etymologie dieser Affixe wird streng genommen nicht thematisiert.

Ahnlich verhilt es sich mit dem folgenden Beispiel, in welchem nicht
die Wortart (hier: ein Adjektiv) bestimmt wird, sondern analoge Beispiele
der konkreten Sprachverwendung aufgefiihrt werden:

(...) ¢para qué es ponerme yo ahora a delinear y describir punto por punto y parte por
parte la hermosura de la sin par Dulcinea, siendo carga digna de otros hombros que de los
mios, empresa en quien se debian ocupar los pinceles de Parrasio, de Timantes y de Apeles,
y los buriles de Lisipo, para pintarla y grabarla en tablas, en marmoles y en bronces, y la
retorica ciceroniana y demostina para alabarla?

—(Qué quiere decir demostina, sefior don Quijote ? —pregunto la Duquesa—, que es
vocablo que no he oido en todos los dias de mi vida?

—Retorica demostina —respondio don Quijote— es lo mismo que decir retérica de De-
médstenes, como ciceroniana, de Cicerén, que fueron los mayores retoricos del mundo.

(T. 2, Kap. XXXII; CA, S. 485)

Metasprache der Einzelsprache liegt allerdings mehrfach (lengua, mezcla de
todas las lenguas) an folgender Stelle vor, an der iiber das so genannte
sabir des Mittelalters (zur Zeit der venezianischen und genuesischen Repu-
bliken) gesprochen wird, eine Mischsprache, d.h. Verkehrssprache, die als
lingua franca an den Kiisten des Mittelmeers und im Norden Afrikas fun-
gierte, bestehend insbesondere aus arabischen, berberischen, romanischen
(spanischen, franzosischen, italienischen und katalanischen) sowie tiirki-
schen Wortern:

(...) y la primera persona con quien encontré fue con su padre, el cual me dijo en lengua que
en toda la Berberia, y aun en Constantinopla, se habla entre cautivos y moros, que ni es
morisca, ni castellana, ni de otra nacion alguna, sino una mezcla de todas las lenguas, con la
cual todos nos entendemos (...) (T. 1, Kap. XLI; CA, S. 260)
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C. Die Metasprache der Rede im Don Quijote

No sé —respondio el Ama— se se llamaba Freston o
Friton; solo sé que acabo en ton su nombre.
(1, VII; CA S. 43)

Eine weitaus wichtigere Rolle als die Metasprache der Einzelsprache spielt
im Don Quijote die Metasprache der Rede (,reflexive’ Verwendung), d.h.
die explizite Besprechung sprachlicher Formen. So stellt im oben angefiihr-
ten Zitat ein Wortteil (-ton) den Gegenstand der Aussage dar und bezeichnet
somit sich selbst. Mit anderen Worten: Die Realitét, liber die gesprochen
wird, befindet sich nicht auBlerhalb des Sprechens, sie ist im Sprechen selbst
als solche gegeben. Auch in den vorherigen Beispielen, in denen iiber die
Bedeutung der Ausdriicke albogues bzw. demostina reflektiert wurde, traten
bereits viele Worter in autonymer Verwendung auf: albogues, almohaza,
almorzar, alhombra, alguacil, alhucema, almacén, alcancia, borcegui,
zaquizami, maravedi, alheli, alfaqui; (retorica) demostina, retorica de
Deméstenes, ciceroniana, Ciceron.

Im folgenden Beispiel wird ebenfalls nicht mit der Sprache sondern
tiber diese gesprochen: Nicht recht viel anders als in der heutigen Sprachge-
ographie bezieht sich der Erzihler zunichst auf die diatopischen Varianten
der Bezeichnungen einer Fischart, ndmlich des Kabeljaus — ohne natiirlich
den terminus technicus ,diatopisch’ zu bemiihen.

A dicha, acerto a ser viernes aquel dia, y no habia en toda la venta sino unas raciones de un
pescado que en Castilla llaman abadejo, y en Andalucia bacallao, y en otras partes curadillo,
y en otras truchuela. (T. 1, Kap. II; CA, S. 25)

Es ist auf den ersten Blick erstaunlich, dass Cervantes gleich vier dialektale
Bezeichnungen des Kabeljaus bekannt waren — und dies zu Beginn des 17.
Jahrhunderts! Eine mogliche Erklarung hierflir wire sein fiinfjihriger Aufent-
halt in Italien (1570 bis 1575) als Infanterie-Soldat der — auf Initiative von
Papst Pius V gegriindeten — venezianisch-spanischen Heiligen Liga. (Als
solcher nahm er u.a. an der beriihmten, durch die osmanische Eroberung
Zyperns provozierten Schlacht von Lepanto 1571 teil, bei der die christliche
Flotte die Osmanen besiegte und somit den Niedergang der osmanischen
Vorherrschaft im Mittelmeer einleitete. Bei dieser Schlacht verlor Cervantes
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bekanntlich die linke Hand.) Wéhrend seines Aufenthaltes an verschiedenen
Orten Italiens (Genua, Neapel, Sizilien und Navarino) gab es natiirlich auch
mit Sprechern verschiedener spanischer Dialekte zahlreiche Gelegenheiten
des Sprachkontaktes. Nachdem Cervantes” Schiff bei seiner Riickkehr aus
Italien von berberischen Piraten gekapert wurde, wurden er und seine Kame-
raden fiinf Jahre lang in Algier gefangen gehalten (1575 bis 1580). Auch
wihrend dieser Zeit des gemeinsamen Wartens auf den Freikauf ergab sich
die Moglichkeit, mit weiteren dialektalen Varietiten des Spanischen in
Beriihrung zu kommen. Abgesehen hiervon hielt sich Cervantes auch gene-
rell — sowohl beruflich als auch privat bedingt — oft an verschiedenen Orten
Spaniens auf: Im Zuge seiner zehnjéhrigen Tétigkeit als Steuereintreiber fiir
das spanische Heer bereiste er hdufig Andalusien; auch andere Teile Spa-
niens wie z.B. Madrid und Valladolid kannte er gut. Nicht zuletzt sollten
auch seine vier Gefingnisaufenthalte (in Sevilla und Madrid) als mogliche
Gelegenheit fiir den Kontakt mit dialektalen Ausdriicken in Betracht gezo-
gen werden. !

Besonders beachtenswert im Hinblick auf die Unterscheidung Meta-
sprache — Primérsprache ist aber auch der Weiterverlauf des Textes an dieser
Stelle:

Preguntaronle si por ventura comeria su merced truchuela; que no habia otro pescado que
dalle a comer.

—Como haya muchas truchuelas —respondié don Quijote—, podran servir de una trucha;
porque eso se me da que me den ocho reales en sencillos que una pieza de a ocho. Cuanto
mas, que podria ser que fuesen estas truchuelas como la ternera, que es mejor que la vaca, y
el cabrito que el cabron. (Ebd.)

Der Begriff truchuela durchlauft hier einen interessanten Wechsel zwischen
beiden Arten der Sprachverwendung — und gibt dariiber hinaus Anlass zu
einem amiisanten Sprachspiel. Hatte im ersten Beispiel der Erzdhler tru-

Dass gerade die dialektalen Varietdten einer Fischart bei Cervantes und seinen Mits-
treitern bzw. Mitgefangenen Erwédhnung fanden, darf dabei kein Zufall sein: Durch
Salz konservierter Meeresfisch — darunter auch der besonders geschmacksintensive
und daher sehr geschitzte Kabeljau — stellte bekanntlich iiber Jahrhunderte eines der
zuverldssigsten Nahrungsmittel wihrend Kriegen, Kreuzziigen, aber auch Entdec-
kungsreisen dar. Namhafte Pokelfabriken, die bereits in romischer Zeit entstanden wa-
ren (Ende des 5. bzw. Anfang des 4. Jhs. v. Chr.) und noch im 16. Jh. betrieben wurden,
gab es an der Mittelmeerkiiste, etwa in Cadiz, Cartagena und Almufiécar (Malaga). Be-
sondere Beriihmtheit erlangte letztere fidbrica de salazones: Thre gut erhaltene Uberres-
te stellen heute noch mit Recht eine touristische Attraktion dar.
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chuela autonym als Beispiel fiir eine spanische Regionalform — also als
Metasprache der Rede — verwendet, wird der Begriff nun primdrsprachlich
gebraucht, wenn Don Quijote von einem Einheimischen der Region, in der
truchuela die gelidufige Bezeichnung des ,,Kabeljaus®“ ist, eine solche als
Mahlzeit angeboten wird. Don Quijote, der sich iiberaus fiir das Thema
Sprache interessiert, und aus dessen Mund auch nicht nur einmal im Laufe
des Romans detaillierte Uberlegungen iiber die Logik der Sprache sowie die
Richtigkeit und Falschheit von Sprachverwendungen zu horen sind, be-
gniigt sich nun nicht damit, den Begriff in seiner primérspriachlichen Ver-
wendung anzunehmen: Seinem linguistisch geschulten Geist ist es nicht
entgangen, dass das Wort — rein formal betrachtet — ein Diminutivsuffix
enthélt: -uela. Obwohl truchuela bereits lexikalisiert ist (,,Kabeljau®, nicht
etwa ,.kleiner Kabeljau“ oder gar “kleine Forelle®), gibt Don Quijote vor,
den Begriff als Verkleinerungsform zu interpretieren: ,,Como haya muchas
truchuelas (...) podran servir de una trucha*. Er schafft sich hiermit also
selbst eine idiosynkratische Opposition, trucha/truchuela, die er im Fol-
genden sogar dazu nutzt, eine Verbindung zu weiteren bereits existierenden
primérsprachlichen Oppositionen wie ternera/vaca, cabrito/cabron herzu-
stellen, bei denen jeweils das Fleisch des Jungtieres eine besondere kulina-
rische Zartheit aufweist. Don Quijote verwendet im Nexus ,,muchas #ru-
chuelas* truchuelas somit zwar auch primérsprachlich als Bezeichnung fiir
eine auBersprachliche Wirklichkeit, gleichzeitig liegt aber implizit'> Meta-
sprache der Rede vor: Der Sinn der gesamten Passage, der durch die Ver-
flechtung der doppelten primérsprachlichen Bezeichnung (1. ,,Kabeljaus®, 2.
,kleine Forellen*) mit der metasprachlichen Bezeichnung (truchuelas =
truch + Diminutivsuffix -uela) entsteht, ist nur zu verstehen, indem gerade
der Begriff an sich mit seinem morpholexikalischen Erscheinungsbild als
Gegenstand der metasprachlichen Betrachtung mitschwingt. Die gesamte
Passage wird damit bewusst ambivalent gehalten.

Implizites metasprachliches Sprechen liegt i.d.R. bei Sprachspielen vor. So war unléngst
auf einem Plakat ein Schneemann abgebildet, der um den Hals ein Schild mit der
Aufschrift ,,Schneemann sucht Schneefrau zum gemeinsamen Schneetreiben® trug.
Dieser Minimaltext enthélt eine doppelte Anspielung: 1. Auf einzelsprachlicher Ebene
liegt eine Anspielung auf die Bedeutungen des deutschen Verbs treiben vor; 2. auf
Textebene hingegen eine Anspielung auf Friedrich Diirrenmatts Theaterstiick ,,Grieche
sucht Griechin®.

91



Miorita Ulrich

Bei seiner wohl fingierten Interpretation von truchuela als ,kleine Fo-
relle” erweist sich Don Quijote als ,,naiver* Linguist, der den wesentlichen
Unterschied zwischen ,sprachlicher Form’ und ,sprachlicher Funktion’
unbeachtet ldsst: Formal liegt zwar eine Diminutivform vor, funktional ist
diese jedoch aufgehoben, sodass truchuela gleichwertig mit den anderen
dialektalen Bezeichnungen des Kabeljaus ist (cf. abadejo, bacalao, curadil-
lo). Nicht anders als im Falle von fiz. abeille, das die Gattung ,,Biene*
schlechthin bezeichnet, auch wenn es etymologisch auf die lateinische Di-
minutivform apicula zuriickgefiihrt werden muss.

Meistens jedoch begegnet man erwartungsgemdl metasprachlichen
Besprechungen und Erlduterungen in Form von Korrekturen gebildeterer
Personen wie Don Quijote gegeniiber dem fehlerhaften oder schlichtweg
umgangssprachlichen Sprachgebrauch von Romanfiguren niedrigerer sozio-
kultureller Schichten wie Bauern, Ziegenhirten usw.. Gerade zu Don Quijo-
tes ritterlichem Ideal gehort eine absolut korrekte Sprachbeherrschung und
eine geschliffene, Bildung anzeigende Ausdrucksweise, so dass er keine
Gelegenheit ausldsst, sprachliche Fehler oder stilistische Missgriffe anderer
zu kritisieren. Es liegt auf der Hand, dass sich Latinismen und Buchworter
— mit einem gewissen Anspruch verbunden und daher nicht sehr volksnah —
an erster Stelle fiir derartige metasprachliche Berichtigungen anbieten. Als
z.B. der Ziegenhirte Pedro die traurige Liebesgeschichte Griséstomos’ er-
zdhlt, sieht sich Don Quijote gleich an drei Stellen gendtigt einzugreifen. In
den ersten zwei Beispielen fungieren als Alternativen fiir die Buchworter
eclipse, ,Sonnenfinsternis’, bzw. estéril, ,unfruchtbar’, die populdren, erb-
wortlichen Bezeichnungen cris'" bzw. estil.

(...) a lo cual Pedro respondi6 que lo que sabia era que el muerto era un hijodalgo rico, (...) el
cual habia sido estudiante muchos aflos (...) Principalmente, decian que sabia la ciencia de
las estrellas, y de lo que pasan alla en el cielo el sol y la luna, porque puntualmente nos decia
el cris del sol y de la luna. — Eclipse se llama, amigo, que no cris, el escurecerse esos dos
luminares mayores — dijo don Quijote. (T. 1, Kap. XII; CA, S. 62)

Mas Pedro, no reparando en nifierias, prosiguié su cuento diciendo:

—Asimesmo adevinaba cudndo habia de ser el afio abundante o estil.
—Estéril queréis decir, amigo — dijo Don Quijote.
—Estéril o estil —respondi6 Pedro—, todo se sale alla. (Ebd.)

13

Vgl. CB, Anm. 15, S. 129.
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Auch im nédchsten Beispiel kann Don Quijote nicht widerstehen, den
»grammatischen® Zeigefinger zu erheben. Hier handelt es sich jedoch nicht
mehr wie oben um etymologische Dubletten sondern um eine — wie
Don Quijote letzten Endes selbst eingestehen muss — durchaus nachvoll-
ziehbare und daher sinnvolle Volksetymologie:

(...) Y quiéroos decir agora, porque es bien que lo sepais, quién es esta rapaza: quiza,
y aun sin quizd, no habréis oido semejante cosa en todos los dias de vuestra vida, aunque
vivais mas afios que sarna.

—Decid Sarra — replico don Quijote, no pudiendo sufrir el trocar de vocablos del ca-
brero.

—Harto vive la sarna —respondio Pedro—; y si es, seflor, que me habéis de andar zahe-
riendo a cada paso los vocablos, no acaberemos en un afio.

—Perdonad, amigo —dijo don Quijote—; que por haber tanta diferencia de sarna a Sarra

os lo dije; pero vos respondisteis muy bien, porque vive mas sarna que Sarra; y proseguid
vuestra historia, que no os replicaré mas en nada. (T. 1, Kap. XII; CA, S. 63)

Beide Dialogpartner beziehen sich zwar sprichwortlich auf dieselbe Sache —
extreme Langlebigkeit —, der Ziegenhirte rekurriert dabei jedoch auf die im
einfachen Volk geldufige Redewendung mds viejo que la sarna (,alter als
die Kritze“), Don Quijote als Gelehrter hingegen will zunéchst allein die
auf die Bibel zuriickgehende Wendung mds viejo que Sarra (,,alter als Sa-
ra“, bezogen auf die Frau Abrahams) gelten lassen. Durch die phonische
Néhe zwischen Sarra und sarna sowie die Tatsache, dass tatsdchlich auch
die Krankheit ,Kritze’ ein passendes Beispiel fiir Langlebigkeit darstellt,
verwandelte sich die gelehrte Wendung via Volksetymologie in den um-
gangssprachlichen Ausdruck. Die Stelle zeigt damit deutlich das Aufeinan-
derprallen verschiedener Lebenswelten — und damit auch sprachlicher Wel-
ten —, zumal die Krankheit Kritze bekanntlich gerade bei Ziegen oft vor-
kommt.

Den héufigsten Anlass zur Kritik bietet Don Quijote jedoch sein stin-
diger — ebenfalls einfachem béuerlichen Milieu entstammender — Begleiter
Sancho Panza. Dessen unfreiwillige Verunstaltungen der Sprache gehen
sogar so weit, dass Don Quijote ihn einmal zum ,,prevaricador del buen
lenguaje*, ,Sprachverderber’ (und Spielverderber zugleich) deklariert (T. 2,
Kap. XIX; CA, S. 421, s.w.u.) — natiirlich verdientermaBen, wie aus dem
néchsten Beispiel ersichtlich ist:

—Y jmontas que no sabria yo autorizar el litado | —dijo Sancho.
—Dictado has de decir, que no litado —dijo su amo.
(T. 1, Kap. XI; CA, S. 119)
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Besonders ergiebig beziiglich der metasprachlichen Verwendung ist die
folgende Passage — und zwar insofern, als in ihr nicht nur zwei Sprach-
korrekturen seitens Don Quijotes enthalten sind, sondern auch zwei Spra-
chspiele. Bei den Sprachkorrekturen handelt es sich um die Wortpaare relu-
cida/reducida bzw. focil/docil. Das erste Sprachspiel fulit darauf, dass San-
cho den Begriff reducida (“iberzeugt”) zu relucida verfremdet — der zeitge-
ndssische Leser assoziierte hiermit mit Sicherheit das Verb lucir, das zu
Cervantes’ Zeit u.a. die Bedeutung “verpriigeln” besaB.'* Das zweite Spra-
chspiel ergibt sich aus der Moglichkeit, das von Sancho geduBerte focil als
focil (mit Betonung auf der ultima) aufzufassen, das soviel bedeutete wie

9 15

“jahzornig”.

—Sefior, ya yo tengo relucida a mi mujer a que me deje ir con vuesa merced adonde
quiera llevarme.

—Reducida has de decir, Sancho —dijo don Quijote— ; que no relucida.

—Una o dos veces —respondi6 Sancho, si mal no me acuerdo, he suplicado a vuesa
merced que no me emiende los vacablos, si es que entiende lo que quiero decir en ellos, y
que cuando no los entienda, diga: “Sancho, o diablo, no te entiendo”; y si yo no me declarare,
entonces podra emendarme; que yo soy tan focil...

—No te entiendo, Sancho —dijo luego don Quijote—, pues no sé qué quiere decir soy tan
focil.

—Tan focil quiere decir —respondié Sancho— soy tan asi.

—Menos te entiendo agora —replicé don Quijote.

—Pues si no me puede entender —respondié Sancho—, no sé cémo lo diga; no sé¢ mas, y
Dios sea conmigo.

—Ya, ya caigo —respondié don Quijote— en ello: ti quieres decir que eres tan docil,
blando y mafiero, que tomaras lo que yo te dijere, y pasaras por lo que te ensefiare.

(T. 2, Kap. VII; CA, S. 362)

Bei ddcil liegt im Ubrigen ein von Juan de Valdés empfohlener, jedoch
dullerst selten verwendeter Latinismus vor, der selbst im Gesamtwerk Cer-
vantes” nur dieses einzige Mal anzutreffen ist.'® Es gleicht freilich fast einer
Auszeichnung, dass Sancho Panza dieses Wort — wenn auch in leicht verun-
stalteter Form — {iberhaupt kennt.

Beim néchsten Beispiel geschieht die sprachliche Abweichung bei
dem in der Welt Sancho Panzas gewiss selten vorkommenden Ausdruck

14

i Siehe hierzu CB, S. 679, Anm. 14.
* Siche hierzu ebd., Anm. 16.
' Cf. Rosenblat 1978, S. 34.
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hacaneas, ““,jaca robusta apreciada por su paso tranquilo’, que facilitaba que
. 17 .
la montasen las damas con jamugas™ ', das er zu cananeas deformiert.

(...)y, sobre todo, vienen a caballo sobre tres cananeas remendadas, que no hay mas
que ver.

—Hacaneas querras decir, Sancho.

—Poca diferencia hay —respondi6 Sancho— de cananeas a hacaneas; pero vengan so-
bre lo que vinieran, ellas vienen las mas galanas sefioras que se puedan desear (...) (T. 2,
Kap. X; CA, S. 375)

Auch mit den Wortern asolviese und fiscal ist Sancho verstindlicherweise
tiberfordert. Es liegt fast auf der Hand, dass er diese durch sorbiese bzw.
friscal — wohl Eigenkreationen — ersetzt. Dem letzten Sprachschnitzer hat er
schlieBlich den Titel “prevaricador del buen lenguaje” zu verdanken.

—Todo lo que vuesa merced hasta aqui me ha dicho —dijo Sancho— lo he entendido
muy bien; pero, con todo eso, querria que vuesa merced me sorbiese una duda que agora en
este punto me ha venido a la memoria.

—Asolviese quieres decir, Sancho —dijo don Quijote—. (T. 2, Kap. VIII; CA, S. 368)

(...) Pero no importa: yo me entiendo, y s¢ que no he dicho muchas necedades en lo
que he dicho; sino que vuesa merced, sefior mio, siempre es friscal de mis dichos, y aun de
mis hechos.

—Fiscal has de decir —dijo don Quijote—; que no friscal, prevaricador del buen lengua-
Je, que Dios te confunda. (T. 2, Kap. XIX; CA, S. 421)

Nicht nur Don Quijote, auch andere gebildetere Personen des Romans, wie
z.B. der Barbero und der bachiller Sansén Carrasco, nehmen im Ubrigen
sprachliche Unsicherheiten anderer eifrig zum Anlass, um Kritik zu {iben.

—Pues, por ventura —dijo el ventero—, ;mis libros son herejes o flemdticos, que los
quiere quemar?

—Cismadticos queréis decir, amigo —dijo el Barbero—; que no flematicos. (T. 1, Kap.
XXXII; CA, S. 198).

—Y de mi —dijo Sancho—; que también dicen que soy yo uno de los principales presona-
Jjes della.

—Personajes, que no presonajes, Sancho amigo —dijo Sansén. (T. 1, Kap. III; CA, S.
347)

17

CB, S. 705, Anm. 43.
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Das Vorbild der stdndig kritisierenden und verbessernden ,,reprochador|es]
de voquibles® (T. 2, Kap. III, S. 347) verfehlt zumindest bei Sancho seine
Wirkung jedoch nicht vollstdndig: Seinem neuen gebildeten Umfeld nachei-
fernd nimmt Sancho seiner Frau Teresa gegeniiber auch selbst einmal die
Rolle des Korrigierenden ein und erweist sich damit als sprachlicher ,,Pu-
rist®.

—Yo no os entiendo, marido —replico Teresa—; haced lo que quisiérades, y no me que-
bréis mas la cabeza con vuestras arengas y retoricas. Y si estais revuelto en hacer lo que
decis...

—Resuelto has de decir, mujer —dijo Sancho—, y no revuelto." (T. 2, Kap. V; CA, S.
357)

Uber die expliziten Korrekturen hinaus kommt es an einigen Stellen auf
Grund Sanchos mangelnder Sprachkenntnis jedoch auch zu schlichten Ver-
standnisschwierigkeiten. Den komplizierten lateinischen Cultismo redemp-
tio, ,Erlosung’, verfremdet Sancho so unfreiwillig einmal zu ,retencio®,
was die prompte Nachfrage Don Quijotes bewirkt:

—Quien ha infierno —respondié Sancho— nula es retencio, segun he oido decir.

—No entiendo qué quiere decir retencio —dijo don Quijote.

—Retencio es —respondié Sancho— que quien esta en el infierno nunca sale dél, ni pue-
de. (T. 1, Kap. XXV; CA, S. 146)

Ein weiteres Mal charakterisiert Cervantes seinen Protagonisten Sancho
humorvoll dadurch, dass er ihn den gelehrten, fiir ihn unverstidndlichen
Begriff homicidio, ,Mord’, félschlicherweise als omecillo, ,Ménnlein’, in-
terpretieren lisst."” Hierdurch ergibt sich folgender Dialog:

—-Y (donde has visto ti, o leido, jamas, que caballero andante haya sido puesto ante la
justicia, por mas homicidios que hubiese cometido?

—Yo no sé nada de omecillos —respondié Sancho—, ni en mi vida le caté a ninguno (...).
(T. 1, Kap. X; CA, S. 54)

Siehe zu revuelto ebd., S. 670, Anm. 71: ,,‘trastornado, atarugado’. Sancho lleva a su
molino lo que quiere suponer equivocacion de su mujer.*

Nach der Formulierung Sanchos zu urteilen (,,ni en mi vida le caté a ninguno* — das
Akkusativmorphem a verweist eindeutig auf ein humanes direktes Objekt!), verwendet
Sancho omecillos als Diminutiv von ome (,,Mensch®, ,,Mann*). Die anderen beiden
Bedeutungen von omecillo, ,,Abneigung® bzw. ,,Homizid*“, kommen daher im vorlie-
genden Kontext wohl nicht in die néhere Betrachtung.
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Zusammenfassend ldsst sich Folgendes festhalten: Mit Recht hat Cervantes
die Existenz lexikalischer Dubletten in seiner Zeit festgestellt (palabra
popular vs. cultismo, wie z.B. cris — eclipse, estil — estéril), und beweist
nun hierauf aufbauend auch in anderen Féllen, in denen er lediglich {iber die
cultismo-Form verfligte, wiederholt sprachliche Kreativitidt, indem er —
mutatis mutandis — die dazugehdrige palabra popular rekonstruiert:

palabra popular cultismo
cris eclipse
estil estéril

x redemptio

D. Kombiniertes metasprachliches Sprechen (grama-+tica)

Welch amiisante Bliiten Sanchos sprachliche Unbedarftheit, ja Unkultiviert-
heit, mitunter treibt, beweist schlieBlich auf prignante Weise auch die fol-
gende Stelle, an der Metasprache der Einzelsprache und Metasprache der
Rede auf gelungene Weise miteinander kombiniert auftreten:

—Esos no son gobernadores de insula —replicé Sanson—, sino de otros gobiernos mas
manuales; que los que gobiernan insulas han de saber gramadtica.

—Con la grama bien me avendria yo —dijo Sancho—; pero con la fica, ni me tiro ni me
pago, porque no la entiendo. (T. 2, Kap. III; CA, S. 348)

Sancho, der einen Bauernhof betrieb, bevor er sich Don Quijote anschloss,
und somit mit grama, einer ,hierba silvestre que sirve de pasto“20 (,,wildes
Weidengras®), bestens vertraut ist, meint also, den ihm geldufigen Begriff
in dem ihm unbekannten Nexus gramdtica identifizieren zu kdnnen. Wih-
rend bei dem von Sanson gebrauchten Ausdruck gramdtica Metasprache
der Einzelsprache (sprachwissenschaftliche Terminologie) vorliegt, begeg-
nen wir in der von Sancho vorgenommenen — nicht zuldssigen — Segmen-
tierung des Wortes in *grama und *tica der Metasprache der Rede. Diese
Stelle funktioniert cum grano salis freilich nur auf der geschriebenen Ebene,

20

Ebd., S. 651, Anm. 39.

97



Miorita Ulrich

denn der Akzent liegt bei grama auf dem ersten a, wéhrend er bei gramatica
auf der zweiten Silbe, d.h. auf der penultima, liegt.

Die oben von Sancho vorgenommene Segmentierung des Lexems
gramadtica in die Bestandteile grama und tica kann freilich verschiedentlich
interpretiert werden:

gramadatica kann als Kompositum (Pseudokompositum?) verstanden
werden, wie etwa compraventa, pelirrojo, hombre-rana, wobei Sancho nur
den ersten Teil (grama) kennt und versteht;

gramatica kann auch als Schachtelwort (frz. mot-valise, engl. port-
manteau word, ,,aus mehreren, i.d.R. zwei ineinandergefiigten signifiants
gebildetes Wort, dem auch die entsprechende mehrfache Bedeutung zu-
kommt, bzw. spielerisch zugeschrieben wird“’') aufgefasst werden, beste-
hend aus grama- + -tica, wobei das zweite Element des Schachtelwortes
mittels Aphdrese aus Wortern wie pldatica (1. “conversacion, acto de
hablar”, “Zwiegesprich”, 2. “sermén”, “Kurzpredigt”), prdctica, optica
oder gar romdntica [gramdtica romantica] gewonnen werden konnte;

SchlieBlich kann es sich auch um zwei selbststindige Worter handeln:
grama und tica. Von dieser Option ging wahrscheinlich Sancho aus, der
wohl eine Wortgruppe (grama tica), bei der er nur den ersten Teil versteht
(grama), zu interpretieren versucht.

Auf welches der drei Verfahren seine Interpretation letztendlich zuriick-
geht, konnen wir mit Sicherheit nicht entscheiden. Wie dem auch sei, San-
cho betitigt sich hier als ,,naiver* Linguist, genauer gesagt als Lexikologe,
auch wenn ihn die Sprache stiefmiitterlich behandelt, denn ein tica gibt es
zu Sanchos Verdruss — noch — nicht.

Das oben beschriebene Verfahren der nicht zuldssigen Segmentierung
einer lexikalischen Einheit ist iibrigens als Sprachspiel auch dem Leser
neuerer deutscher Literatur nicht ganz unbekannt. Dies beweist geradezu
genial die dritte Strophe des Gedichtes Christian Morgensterns Der Wer-
wolf: Obwohl es sich bei Werwolf um eine lexikalische Einheit handelt,
wird der Wortbestandteil Wer- hier spielerisch als Interrogativpronomen

*Cf span. martirmonio (= martirio + matrimonio), “Wehestand” (= Wehe + Ehestand),

span. monorquia, ,,forma de gobierno en el que el poder reside en un mono* (= mono +
monarquia), frz. sorbonnagre (= Sorbonne + onagre), frz. franglais (= Frangais + An-
glais), frz. écrivain (= €crit + vain), dt. geheim (= geh heim!).
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aufgefasst und als solches sogar dekliniert. — Ein Vorgehen, das noch umso
gewagter erscheint, bedenkt man, dass Wer- hier etymologisch eigentlich
auf das althochdeutsche Wer, ,,Mann“ (cf. lat. vir) zuriickzufiihren ist.”

Der Werwolf, — sprach der gute Mann,
des Weswolfs, Genitiv sodann,

dem Wemwolf, Dativ, wie man’s nennt,
den Wenwolf, — damit hat’s ein End’.

Christian Morgenstern hat dabei vielleicht lediglich ein altes cervantinisches
Verfahren (grama + tica) fiir den deutschen Leser (wer + Wolf) neu ent-
deckt.”

Exkurs: Metasprachliches in Rinconete y Cortadillo

Dieses von Cervantes durchaus geschitzte Verfahren der kontrastiven Ge-
geniiberstellung grammatisch unkorrekter oder umgangssprachlicher Sprach-
formen und ihrer anschlieBenden Berichtigung mit der Finalitit die Roman-
figuren zu charakterisieren — um letztendlich Humor zu erzeugen — tritt im
Ubrigen nicht nur im Don Quijote auf, sondern ist auch in einem anderen
Werk anzutreffen, ndmlich in den Novelas ejemplares. Diese wurden zwar
erst 1613 gedruckt — d.h. acht Jahre nach Erscheinen des ersten Teils des
Don Quijote (1605) — ihr GroBteil (die so genannten novelas cortas) lag
jedoch bereits vor 1604 in der Endfassung vor. Die Arbeit an beiden Wer-
ken verlief also weitgehend parallel, weshalb es nicht erstaunlich ist, dass
der Autor auf dhnliche Textverfahren zuriickgreift.

Die Novelle Rinconete y Cortadillo erzéhlt die Geschichte zweier
Gauner im Sevilla des spéten 16. Jhs.: Zwei junge Taugenichtse — Rincon y
Cortado — werden in die Unterwelt von Sevilla eingefiihrt, in der sie Dieben
und Dirnen, zwielichtigen Gestalten und Zuhiltern, Taschendieben und

Das Gedicht von Christian Morgenstern eignet sich iibrigens vorziiglich fiir die Illustra-
tion der Metasprache der Rede bzw. der Metasprache der Einzelsprache (siche An-
hang IIT).

Ahnlich wie Christian Morgenstern hier ein neues Kompositum erfunden hat, schligt er
der Natur in seinen Galgenliedern noch weitere neue sprachliche Tier- und Pflanzen-
bildungen — als Pseudokomposita oder gar mots-valises — vor: Werfuchs, Turtelunke,
Gdnseschmalzblume, Siiswassermops etc. (siehe Anhang III)
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Totschldgern, einem Réubergeneral und einer Rauber-Gromutter begegnen.
Selbstverstdndlich bietet die Darstellung dieses Milieus nicht nur einmal
die Gelegenheit, diese spezielle, abtriinnige Welt auch sprachlich abzubil-
den. Stehen sich im Don Quijote gebildete und ungebildete Gestalten zu
anndhernd gleichen Teilen gegeniiber, so iiberwiegt in unserer Kurznovelle
der Anteil der ungebildeten Personen, die jedoch unerwartet sprachliche
Ambitionen — insbesondere im Hinblick auf die Verwendung von Latinis-
men — an den Tag legen, und somit also ebenfalls zu ,prevaricadores de la
lengua“ werden. Angesichts der Kiirze der Erzéhlung ist es bemerkenswert,
dass wir hier sogar drei verschiedene Verfahren des Sprechens iiber Sprache
antreffen:

a) Korrekturen gebildeter Sprecher am Sprachgebrauch ungebildeter
Personen (ebenso wie im Don Quijote, cf. ,personajes, que no pre-
sonajes‘);

b) Ausdriicke, die grobe VerstoBe gegen Grammatik oder auch Welt-
kenntnis darstellen, ohne dass sie jedoch an der jeweiligen Stelle ex-
plizit angeprangert wiirden oder ihnen die korrekte Form gegeniiber-
gestellt wiirde, sodass es am Leser und dessen Bildung liegt, sie als
fehlerhaft zu entlarven und stillschweigend zu korrigieren;

c) Nachtrigliche explizite, metasprachliche Wiederaufgriffe einiger unter
B) erwéhnten SprachverstdBe, die nun der jeweiligen korrekten Form
gegeniibergestellt werden

Ad a) Dieser im Don Quijote mit Abstand bevorzugte Typ liegt in unserer
Kurzerzéhlung nur in den folgenden beiden Féllen vor. Beim ersten Beispiel
ist es gerade der Protagonist Rincon, der offenbar etwas mehr von der Spra-
che der Gebildeten versteht:

—(Pues qué tiene de malo? —replico el mozo— (No es peor ser hereje, o renegado, o
matar a su padre y madre, o ser solomico?

—Sodomita querra decir vuesa merced —respondio Rincon.

—Eso digo —dijo el mozo. (CE, S. 46)

(...) y hallandome imposibilitado de poder cumplir lo prometido y de hacer lo que lle-
vaba en mi destruicion...

—Instruccion querra vuesa merced decir —dijo el caballero—; que no destruicion.

—Eso quise decir —respondié Chiquiznaque—. (CE, S. 112)
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Adb) Insgesamt fallen an elf Stellen derartige Verstofe auf:

(...) porque tenemos de costumbre de hacer decir cada afio ciertas misas por las animas de
nuestros difuntos bienhechores, sacando el estupendo [statt span. estipendio, “Sold, Abgabe”]
para la limosna de quien las dice de alguna parte de lo que se garbea (CE, S. 58)

(...) y estas tales misas, asi dichas como pagadas, dicen que aprovechan a las tales animas
por via de naufragio [ct. span. sufiagio, “Fiirbitte fiir die Verstorbenen”] (CE, S. 58)

(...) porque eran no pagar media nata [cf span. annata, “jahrliche Steuer”] del primer hurto
que hiciesen (CE, S. 64)

No le abra vuesa merced, seflor Monipodio; no le abra a ese marinero de Tarpeya, a ese
tigre de Ocaiia [cf. span. Hircania, “Hyrkanien”] . (CE, S.94)

Ya quisieras ti que lo fuera contigo, y antes lo seria ya con una setomia [cf. span. notomia,
“Skelett”, spater durch span. esqueleto ersetzt] de muerte que contigo! (CE, S. 98)

(No veen que va enojado, y es un Judas Macarelo [cf. span. Judas Macabeo] en esto de la
valentia? (CE, S. 102)

(...) y en verdad que oi decir el otro dia a un estudiante que ni el Negrofeo [cf. span. Orfeo],
que saco a la Arauz [cf. span. Euridice] del infierno, ni el Marion [cf. span. Ario’nb], que
subid sobre el delfin y salié del mar como si viniera caballero sobre una mula de alquiler (...)
nunca inventaron mejor género de musica (...) (CE, S. 106)

Estan recebidos treinta a buena cuenta. Secutor [cf. span. ejecutor, “Exekutor/ Ausfiihren-
der”], Chiquiznaque. (CE, S. 120)

(...) publicacion de nivelos [cf. span. libelos, “Schmahschriften“] (CE, S. 122)

»

(...) yo soy el tuautem [cf. lat. tu autem, “aber du”, “zustdndiger Mann”] y esecutor [s.o.
Secutor] desa nifieria (...) (CE, S. 122)

Monipodio habia de leer una licién de posicion [cf. span leccion de oposicion, “Verteidigung
einer These an der Universitit”] (CE, S. 130)

Cf. CE, Anm. 46 und 47, S. 139: ,,Der marinero de Tarpeya ist die pausbackige Ab-
wandlung des ersten Verses einer alten Romanze:

Mira Nero, de Tarpeya / A Roma como se ardia;
Gritos dan nifios y viejos / Y ¢l de nada se dolia”.

Hyrkanien ist ein Gebiet siidlich des Kaspischen Meeres, das wegen seiner wilden Tie-
re berithmt war.

Cf. CE, Anm. 52, S. 140: ,,Arion war ein Sianger der griechischen Sage, der vor dem
sicheren Tode von einer Schar Delphine gerettet wurde, die er mit dem Wohllaut seiner
Leier bezaubert hatte.

101



Miorita Ulrich

Ad ¢) Im Schlusswort des Erzéhlers zu dieser novela corta wird beschrie-
ben, wie Rinconete die bei seinen Ganovenfreunden verbrachte Zeit —
auch sprachlich — Revue passieren lésst:

Era Rinconete, aunque muchacho, de muy buen entendimiento, y tenia un buen natural; y
como habia andado con su padre en el ejercicio de las bulas, sabia algo de buen lenguaje, y
dabale gran risa pensar en los vocablos que habia oido a Monipodio y a los demas de su
compafiia y bendita comunidad, y mas cuando por decir per modum sufiragii, habia dicho por
modo de naufragio; y que sacaban el estupendo, por decir estipendio de lo que se garbeaba;
y cuando la Cariharta dijo que era Repolido como un marinero de Tarpeya y un tigre de
Ocaiia, por decir Hircania, con otras mil impertinencias a éstas y a otras peores semejantes.
(CE, s.130)°°

Diese Passage stellt ein einmaliges, gerade fiir den Beginn des 16. Jhs.
auflergewohnliches Beispiel fiir explizites metasprachliches Sprechen in
einem literarischen Werk dar.

V. Verborgene Metasprache im Don Quijote:
Verdnderte Sprichworter

Die Typen des Sprechens iiber Sprache sind vielfdltig. Bei den bisher be-
sprochenen Féllen von Metasprache der Rede liegt — sowohl im Don Quijo-
te als auch in Rinconete y Cortadillo — ein explizites und transparentes
Sprechen fiiber sprachliche Belange vor, insbesondere bei den Dubletten
falsche Form — korrigierte Form (,personajes, que no presonajes ‘). Im
Don Quijote begegnen wir aber auch einer impliziten, ja sogar verborgenen
Art des Sprechens iiber die Sprache, und zwar in Form von verdnderten
Phraseologien, genauer gesagt von verdnderten Sprichwortern.

Ein von Cervantes bevorzugtes und auch bewdhrtes sprachliches Mit-
tel fiir die Illustration der Opposition gebildeter vs. ungebildeter Gespréchs-
partner besteht in der Verwendung bestimmter Typen von Phraseologien:
Wihrend der belesene Don Quijote unentwegt Latinismen im Munde fiihrt,
fillt Sancho Panza durch den exzessiven Gebrauch volkstiimlicher Sprich-

** Die unterstrichenen Begriffe und Wendungen werden im Original durch Kursivschrift

hervorgehoben.
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worter’’ auf. Beides dient der Charakterisierung der erwihnten Romangestal-
ten als zu einer bestimmten sozialen Klasse gehdrend.

Die Sprichworter, die Sancho Panza gebraucht, werden — erwartungs-
gemdl — lberwiegend primérsprachlich verwendet, und zwar ihres Sinnes
wegen. Es wird m.a.W. mit dem Sprichwort gesprochen. Eine metasprach-
liche Verwendung der refranes hingegen liegt dann vor, wenn diese in
verdnderter Form auftreten: Alle Typen von Phraseologien einschlieBlich der
Sprichworter stehen in Opposition zu der so genannten ,freien Technik des
Sprechens“28 und stellen somit i.d.R. nicht verdnderbare, ,,petrifizierte*
Redewendungen dar. Anders ausgedriickt: Es handelt sich um Stiicke friihe-
rer Reden, die sich wiederholen. Diese ,,wiederholten Stiicke* kénnen ver-
gangenen Systemen entsprechen, die ihre Giiltigkeit verloren haben, und
damit einen iiberholten Sprachstand widerspiegeln. Die Phraseologien (ob
lateinische oder sonstige Zitate, feste Redewendungen, Titel von Biichern,
bekannte Spriiche oder Sprichworter) weisen jedoch — paradoxerweise —
insofern ein dynamisches, kreatives Moment auf, als sie fiir bestimmte
kommunikative Zwecke (z.B. Werbesprache) und in einem bestimmten
Kontext doch — meist geringfligig — geéndert werden kdnnen. Oft beruhen
derartige Verdnderungen nur auf dem Austausch eines Phonems (so z.B.
,Ehrlich wdhrt am langsten/,Ehrlich fahrt am lingsten®: Slogan der
Miinchner S-Bahn). Es versteht sich von selbst, dass die verdnderten Phra-

Das gesprochene Spanisch des Siglo de Oro schopft in der Tat aus einem
bemerkenswerten Fundus von Sprichwortern, wie dies sowohl in einem Spanisch-
Lehrwerk fiir Italiener von 1569 als auch in Reiseberichten der damaligen Zeit (,,los
espafioles gustan expresarse en dichos y refranes cortos y llenos de agudeza e
intencion®, zit. n. Rosenblat 1978, S. 35) erwihnt wird. Bei Sancho Panza fillt jedoch
auf, dass er a) hinsichtlich der Frequenz der von ihm geduBerten Sprichworter schlicht
iibertreibt, und b) sie auch nicht immer in angemessener Weise verwendet, sodass die
héufigen Mahnungen Don Quijotes durchaus berechtigt sind: ad a): ,,—No mas refranes,
Sancho, por un solo Dios —dijo Don Quijote—; que parece que te vuelves al sicut erat:
habla a lo llano, a lo liso, a lo no intricado, como muchas veces te he dicho; y veras
como te vale un pan por ciento.[!]“ (T. 2, Kap. LXXI; CA, S. 662); ad b:) ,—Mira,
Sancho; yo traigo los refranes a proposito, y vienen cuando los digo como anillo en el
dedo; pero traeslos tan por los cabellos que los arrastras y no los guias; y si no me
acuerdo mal, otra vez te he dicho que los refranes son sentencias breves, sacadas de la
experiencia y especulacion de nuestros antiguos sabios; y el refran que no viene a
proposito antes es disparate que sentencia.” (T. 2, Kap. LXVII; CA, S. 647)

Die freie Technik des Sprechens enthilt alle Normen und Regeln einer Einzelsprache,
die zu einem bestimmten Zeitpunkt Giiltigkeit haben, m.a.W. sie enthilt alles, was zur
Bildung neuer, korrekter Ausdriicke notwendig ist.
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seologien nach wie vor zum Bereich der Phraseologie gehdren und nicht
etwa der freien Technik des Sprechens, werden sie doch stets mit Verweis
auf das unverinderte Muster verwendet und verstanden, das heil3t, sie exis-
tieren stets als Anspielung auf ein Original (Zitat oder Sprichwort). So wird
man z.B. einen — pietétslosen — Spruch wie ,,Verde, que te hielo, verde*
[bezogen auf Tiefkiihlgemiise] als Anspielung auf Federico Garcia Lorcas
»Verde, que te quiero, verde* verstehen. In wiefern liegt hier aber ein meta-
sprachliches Spiel vor? In sofern als der Leser gezwungen ist, den fehlenden,
elliptischen Teil des Zitates [quiero] stillschweigend zu rekonstruieren.
Was die Sprichworter betrifft, funktionieren diese bekanntlich auf der Ebene
des Sinnes, des Gemeinten, und ihre einzelnen lexematischen Bestandteile,
d.h. Bezeichnungen, stellen lediglich sprachliche Instrumente dar, um den
erwiinschten Sinn zu erlangen. So ist bzgl. ihres Sinns die deutsche Wen-
dung ,einen Bdrenhunger haben“ der spanischen ,tener un hambre de
lobo“ gleichzusetzen, auch wenn hier jeweils auf verschiedene Bezeichnun-
gen (,,Bér®, ,,Wolf*) rekurriert wird. Durch die — auch nur minimal — ver-
anderten Sprichworter wird nun aber gerade die Einheit des Sinnes in Frage
gestellt, wohingegen die einzelnen sprachlichen Instrumente, die Bezeich-
nungen, in den Vordergrund gestellt und somit bewusst wahrgenommen
werden. Werden die Sprichworter vollstindig zitiert, liegt also eine Lesart
gemidf des Sinnes vor, werden sie hingegen verdndert oder segmentiert (cf.
Exkurs zu Cabrera Infante), entsteht eine neue Lesart gemédll der Bezeich-
nung, die allerdings nur mit Bezug auf das urspriingliche, vollstindige
Sprichwort, und zwar als Anspielung, funktioniert. So wird ein Spruch wie
»Zu viele Koche verderben die Kochin“ als Anspielung auf ,,Zu viele
Koche verderben den Brei“ und ,,Alles hat ein Ende, nur die Wurst hat
zwei als Anspielung auf ,,Alles hat ein Ende* als Sprichwort verstanden.
Der Leser wird somit zu einer doppelten Lektiire gezwungen: eine gemél
des Sinnes und eine andere geméal der Bezeichnung.

In der Sekundairliteratur (z.B. Rosenblat 1978, S. 35, , El refranero y
el habla de Sancho*) wird mit Recht darauf hingewiesen, dass Sancho gele-
gentlich Sprichworter nicht in ihrer Originalgestalt sondern in leicht verédn-
derter Form verwendet. Dabei kann es sich freilich auch lediglich um regio-
nale Varianten eines Sprichwortes handeln, wie z.B. im Fall von ,,vayase el
muerto a la sepultura y el vivo a la hogaza“ (T. 1, Kap. XIX; CA, S.
103), das im 16. Jh. noch in folgenden Varianten registriert wurde: ,.el
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muerto a la fosada y el vivo a la hogaza“ bzw. ,,el muerto a la cava y el
vivo a la hogaza“. Sancho Panza werden jedoch auch absichtlich verdnderte
Sprichworter in den Mund gelegt, die metasprachlich auswertbar sind. So
begegnet man anstelle des urspriinglichen Sprichwortes ,,Quien bien tiene y
mal escoge, por mal que le venga no se enoje“ bei Sancho dem bewusst
verunstalteten Spruch ,,Quien bien tiene y mal escoge, por bien que se
enoja no se venga“ (T. 1, Kap. XXXI; CA, S. 193). Derselbe Sancho
verwendet in T. 2, Kap. X: ,(...) y que donde no hay tocinos, no hay
estacas® (CA, S. 374) an Stelle des von Correas registrierten refrdns ,,A do
pensdis que hay tocinos, no hay estacas® (,,se espera encontrar tocinos y
no se encuentran ni las estacas donde se cuelgan®). Dieses von Correas
aufgezeichnete Sprichwort erfihrt zwei weitere Verdnderungen im Don Qui-
jote, und zwar: ,,muchos piensan que hay tocinos, y no hay estacas“ (T.
1, Kap. XXV; CA, S. 141) bzw. ,,donde hay estacas, no hay tocinos“ (T.
2, Kap. LXXIII; CA, S. 667). Die von Cervantes gewahlten Verfahren der
Veréinderung von Sprichwortern bestehen in der Anderung der Anordnung
von Satzteilen (wie etwa in ,,Das Schiff verldsst die sinkenden Ratten* an
Stelle von ,,Die Ratten verlassen das sinkende Schiff*), oder aber in der
Negierung von Satzteilen, die im Original in affirmativer Form vorlagen.
(,,mo hay tocinos® an Stelle von ,hay tocinos*). Auch Teresa Panza ver-
wendet gelegentlich modifizierte Sprichworter, was natiirlich Humor er-
zeugt: ,,a mi, por ser vuestra mujer, me llaman Teresa Panza (que a buena
razéon me habian de llamar Teresa Cascajo, pero alla van reyes do quieren
leyes)“ (T. 2, Kap. V; CA, S. 356) an Stelle des Originalsprichwortes
»alla van leyes do quieren reyes“, das wir iibrigens an anderer Stelle (T.
2, Kap. XXXVII, CA, S. 508) wiederfinden. Derartige Verdnderungen von
Sprichwortern nimmt Sancho vor, um die Spriiche an eine konkret vorlie-
gende Situation anzupassen, wie z.B. auch im Falle von: “Todos los due-
los con pan son buenos® (T. 2, Kap. LV, CA, S. 589) an Stelle des Ori-
ginalsprichwortes ,,Los duelos con pan son menos“. Ebenso sieht sich
Sancho als zukiinftiger gobernador veranlasst, das altbewihrte Sprichwort
»La mujer honrada, la pierna quebrada y en casa“ pro domo zu veréndern:
,,Es0 no —respondié Sancho—: el buen gobernador, la pierna quebrada y en
casa“ (T. 2, Kap. XXXIV; CA, S. 496).

In der Sekundarliteratur wird durchaus auf die verdnderten Sprichwor-
ter bei Cervantes hingewiesen, ohne jedoch ihren eigentlichen Stellenwert
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zu erkennen. Mit seinem bewussten Verstofl gegen den eigentlichen Status
der Phraseologien — Unverdnderbarkeit — gelingt dem Autor ein verborgenes
metasprachliches Spiel, das in der neueren Zeit vor allem im Bereich der
Werbesprache gang und gébe ist. Cervantes geht ndmlich nicht weniger
pietitslos mit manch spanischem Sprichwort um als z.B. der Erfinder des
modernen Werbeslogans ,,O Sohle mio“ [Reklame fiir Schuhsohlen, bezo-
gen auf das italienische Lied ,,0 sole mio“].

Exkurs: Schachtel[sprich]worter in Cabrera Infantes
Tres tristes tigres

Die verdnderte Phraseologie — in Form von modifizierten Sprichwdrtern —,
der wir in Don Quijote begegnen, gehort zum weiten Bereich der sprachli-
chen Kreativitit. Cervantes darf so freilich auch als Vorreiter der experimen-
tellen Sprache des 20. Jhs. betrachtet werden, die bei dem kubanischen
Schriftsteller Guillermo Cabrera Infante in Reinform vorliegt. In seinem
berithmten Buch Tres tristes tigres geht dieser im Hinblick auf den freien
Umgang mit Sprichwortern noch einen Schritt weiter: In einer Passage
werden spanische Sprichworter nicht etwa auf lexematischer Ebene modifi-
ziert, sondern segmentiert und vollig neu miteinander kombiniert und ver-
schachtelt, sodass ein amiisanter ,,Sprichwort-Cocktail“ entsteht. Die dabei
verwendete Technik ist denkbar einfach, das Ergebnis ein gelungenes
Sprachspiel auf Satzebene:

In der Regel werden zwei — maximal drei — allgemein bekannte
Sprichworter via Aphérese, Apokope oder auch Insertion zerteilt und darauf-
folgend scheinbar wahllos wieder zusammengesetzt:

A ruidos sordos ganancias de pecadores. A oidos revueltos cufias de palabras necias. No hay
peor sordo que del mismo palo. Cria cuervos y te sacaran astillas. De tal palo tal colmillo. A
caballo mas temprano no se le miran los ojos. No por mucho regalar amanece mas ayuda. A
quien madruga dios castiga sin palo ni piedra. (Cabrera Infante 1983, S. 345

Die segmentierten Sprichworter der obigen Passage lauten in Originalform
wie folgt:
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A oidos sordos, palabras necias.

En rio revuelto ganancias de pecadores.

No hay peor cuila que la del mismo palo. / No hay peor cuifia que la de la misma madera.
De tal palo tal astilla.

Cria cuervos y te sacaran los ojos.

A caballo regalado no se le mira colmillo. / A caballo regalado no se le miran los dientes.
No por mucho madrugar amanece mas temprano.

A quien madruga, Dios ayuda.

Dios castiga sin piedra ni palo.

Der deutsche Ubersetzer Wilfried Bohringer hat im Ubrigen diese Passage
mit dem Mittel der deutschen Sprache sinngemifl rekonstruiert und dabei
gekonnt dieselben Verfahren (Aphérese, Apokope und Insertion) eingesetzt:

Je hohler der Laut, desto leerer das Maul. Der Kopf fangt am Zahn an zu stinken. Gebrann-
ter Fisch scheut das Wasser. Ein geschenktes Kind schiittet man nicht in den Brei. Blinde
Koche nehmen auch mal ein Bad. Volles Huhn probiert man gern. Was man nicht im Bauch
hat, muf einem die Augen verderben. Ein Herd hackt dem andern nicht die Beine ab. Es ist
nicht alles voll, was kréht. Reden ist Schweigen, Silber ist Gold. (Cabrera Infante 1990, S.
409)

Dabhinter verbergen sich folgende Sprichworter:

Der Fisch fangt am Kopf zu stinken an.

Gebranntes Kind scheut das Feuer.

Einem geschenkten Gaul schaut man nicht ins Maul.
das Kind mit dem Bade ausschiitten

Viele Koche verderben den Brei.

Ein blindes Huhn findet auch mal ein Korn.

Ein voller Bauch studiert nicht gern.

Was man nicht im Kopf hat, muss man in den Beinen haben.
Eine Kréhe [krdht] hackt der anderen kein Auge aus.
Es ist nicht alles Gold, was glanzt.

Reden ist Silber, Schweigen ist Gold.

Je spiter die Nacht, desto schoner die Giste.

Guillermo Cabrera Infante bereichert hier das Inventar der Metasprache der
Einzelsprache (,,Schachtelwort*), indem er eine neue Art der Verschachte-
lung einfiihrt: das ,,Schachtelsprichwort®.
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VI. Schlusswort: Eine Lanze fiir Don Quijote brechen

Die obigen Beispiele zeigen, dass “Sprechen iiber Sprache” im Don Quijote
kein Selbstzweck ist. Es verweist vielmehr auch auf Funktionen auflerhalb
seiner selbst:

*  Wir erhalten, und dies ist im Abstand der 400 Jahre umso bedeu-
tender, iiber den Roman selbst als Sprachdokument hinaus eine
Sprachreflexion und —diskussion, die sprachhistorische Auskiinf-
te Uber Sprachstand, Sprachnorm und Sprachverwendung des
Siglo de Oro gibt.

*  Die metasprachlichen Passagen veranschaulichen eine soziale Dif-
ferenzierung des Romanpersonals, insbesondere die Ungebildet-
heit und Provinzialitit Sanchos, aber auch das hinter der ver-
meintlichen Bildung Don Quijotes steckende anachronistische
Verhaftetsein im Vergangenen.

* Das ,,Sprechen iiber Sprache” exemplifiziert auch eindringlich
das spielerisch-kreative Potenzial der Sprache und gibt Zeugnis
vom neuen Selbstbewusstsein des Spanischen als dem Lateini-
schen ebenbiirtiger Literatursprache.

* Und nicht zuletzt zeugen diese Passagen von der stilistischen
Feinarbeit des gesamten Romans als Sprachkunstwerk, von dem
man annehmen darf, dass jedes Wort wohlerwogen und wohlge-
setzt ist.

Nachwort: Cervantes’ ,,verschobene Sterblichkeit*

Der holldndische Schriftsteller Cees Nooteboom (*1933) hat mit seinem
Begriff der ,,verschobenen Sterblichkeit“ neue Hoffnungen erweckt: Die
Endgiiltigkeit des Sterbens relativierend gewédhrt er herausragenden Schrift-
stellern und Kiinstlern — auf Grund der Einmaligkeit ihrer Werke — einen
»Aufschub® an Lebensdauer. Miguel de Cervantes Saavedra hat sich mit
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Don Quijote de la Mancha den Anspruch auf “verschobene Sterblichkeit”
jedenfalls gesichert — nicht zuletzt dank seiner kunstfertigen Art iiber die
Sprache zu sprechen.
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Anhang [

Félix Lope de Vega y Carpio: Peribdiiez y el Comendador de Ocaria, 1.
Akt, IX. Szene

CASILDA. (Qué ha de tener para buena
una mujer?

PERIBANEZ. Oye.

CASILDA. Di.

PERIBANEZ. Amar y honrar su marido

es letra de este abecé,
siendo buena por la B,

que es todo el bien que te pido.
Harate cuerda la C,

la D dulce y entendida
laE,yla Fenlavida

firme, fuerte y de gran fe.
La G, grave, y para honrada
la H, que conla’Z

te hara ilustre, si de ti
queda mi casa ilustrada.
Limpia seras por la L,

y por la M maestra

de tus hijos, cual lo muestra
quien de sus vicios se duele.
La IV te ensefla un no

a solicitudes locas;

que este no, que aprenden pocas,
estaienlaNylaO.

La P te hara pensativa,

la Q bien quista, la R

con tal razon, que destierre
toda locura excesiva.
Solicita te ha de hazer

de mi regalo la S,

la T tal que no pudiese
hallarse mejor mujer.

La V'te hara verdadera,
la X buena cristiana,

letra que en la vida humana
has de aprender la primera.
Por la Z has de guardarte
de ser zelosa; que es cosa
que nuestra paz amorosa
puede, Casilda, quitarte.
Aprende este canto llano;
que, con aquesta cartilla,
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ta seras flor de la villa,

y yo el mas noble villano.
CASILDA. Estudiaré, por servirte

las letras de ese abecé;

pero dime si podré

otro, mi Pedro, decirte,

sino es acaso licencia.

PERIBANEZ. Antes yo me huelgo. Di;
que quiero aprender de ti.
CASILDA. Pues escucha, y ten paciencia.

La primera letra es A4,

que altanero no has de ser;

por la B no me has de hacer

burla para siempre ya.

La Cte hara compailero

en mis trabajos; la D,

dadivoso, por la fe

con que regalarte espero.

La F, de facil trato,

la G, galan para mi,

la H, honesto, y la I

sin pensamiento de ingrato.

Por la L, liberal

y por la M el mejor

marido que tuvo amor,

porque es el mayor caudal.

Por la NV no seras

necio, que es fuerte castigo;

por la O solo conmigo

todas las horas tendras.

Por la P me has de hacer obras

de padre; porque quererme

por la Q, sera ponerme

en la obligacion que cobras.

Por la R regalarme,

y por la § servirme,

por la T tenerte firme,

por la V verdad tratarme;

por la X con abiertos

brazos imitarla ansi, (Abrazale.)

y como estamos aqui

estemos después de muertos.
PERIBANEZ. Yo me ofrezco, prenda mia,

a saber este abecé.
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Wilhelm Busch: Naturgeschichtliches Alphabet
Fiir grofere Kinder und solche, die es werden wollen

A

= O Z 2 = ~ - =z OQ = =1 S 0O =

=

Im Ameishaufen wimmelt es,

Der Aff frisst nie Verschimmeltes.

Die Biene ist ein fleilig Tier,

Dem Béren kommt das g spaBig fiir.
Die Ceder ist ein hoher Baum,

Oft schmeckt man die Citrone kaum.
Das wilde Dromedar man koppelt,

Der Dogge wichst die Nase doppelt.
Der Esel ist ein dummes Tier,

Der Elefant kann nichts dafiir.

Im Siiden fern die Feige reift,

Der Falk am Finken sich vergreift.
Die Gems’ im Freien {ibernachtet,
Martini man die Génse schlachtet.

Der Hopfen wichst an langer Stange,
Der Hofhund macht dem Wandrer bange.
Trau ja dem Igel nicht, er sticht,

Der Iltis ist auf Mord erpicht.
Johanniswiirmchen freut uns sehr,

Der Jaguar weit weniger.

Den Kakadu man gern betrachtet,

Das Kalb man ohne weiters schlachtet.
Die Lerche in die Liifte steigt,

Der Lowe briillt, wenn er nicht schweigt.
Die Maus tut niemand was zuleide,
Der Mops ist alter Damen Freude.

Die Nachtigall singt wunderschon.

Das Nilpferd bleibt zuweilen stehn.
Der Orang-Utan ist possierlich,

Der Ochs benimmt sich unmanierlich.
Der Papagei hat keine Ohren,

Der Pudel ist meist halb geschoren.
Das Quarz sitzt tief im Berges-Schacht,
Die Quitte stichlt man in der Nacht.
Der Rehbock scheut den Biichsenknall,
Die Ratt” gedeihet tiberall.

Der Steinbock lange Horner hat,

Auch gibt es Schweine in der Stadt.
Die Turteltaube Eier legt,

Der Tapir nachts zu schlafen pflegt.
Die Unke schreit im Sumpfe klaglich,
Der Uhu schlaft zwolf Stunden taglich.
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A% Das Vieh sich auf der Weide tummelt,
Der Vampir nachts die Luft durchbummelt.
w Der Walfisch stort des Herings Frieden,
Des Wurmes Linge ist verschieden.
Z Die Zwiebel ist der Juden Speise,

Das Zebra trifft man stellenweise.

Anhang II1

a) Christian Morgenstern: Der Werwolf

Ein Werwolf eines Nachts entwich
von Weib und Kind, und sich begab
an eines Dorfschullehrers Grab
und bat ihn: Bitte, beuge mich!

Der Dorfschulmeister stieg hinauf

auf seines Blechschilds Messingknauf
und sprach zum Wolf, der seine Pfoten
geduldig kreuzte vor dem Toten:

,Der Werwolf, - sprach der gute Mann,
,des Weswolfs, Genitiv sodann,

,dem Wemwolf, Dativ, wie man’s nennt,
,den Wenwolf, - damit hat’s ein End’.

Dem Werwolf schmeichelten die Fille,
er rollte seine Augenbille.

Indessen bat er, fiige doch

zur Einzahl auch die Mehrzahl noch!

Der Dorfschulmeister aber musste
gestehn, da3 er von ihr nichts wusste.
Zwar Wolfe gib’s in groBer Schar,
doch , Wer’ gib’s nur im Singular.

Der Wolf erhob sich tranenblind —
er hatte ja doch Weib und Kind!!

Doch da er kein Gelehrter eben,
so schied er dankend und ergeben.

[Die grafische Hervorhebung kennzeichnet die Metasprache der Rede.)
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Ein Werwolf eines Nachts entwich
von Weib und Kind, und sich begab
an eines Dorfschullehrers Grab
und bat ihn: Bitte, beuge mich!

Der Dorfschulmeister stieg hinauf

auf seines Blechschilds Messingknauf
und sprach zum Wolf, der seine Pfoten
geduldig kreuzte vor dem Toten:

,Der Werwolf, - sprach der gute Mann,
,des Weswolfs, Genitiv sodann,

,dem Wemwolf, Dativ, wie man’s nennt,
,den Wenwolf, - damit hat’s ein End’.

Dem Werwolf schmeichelten die Fille,
er rollte seine Augenbille.

Indessen bat er, fiige doch

zur Einzahl auch die Mehrzahl noch!

Der Dorfschulmeister aber musste
gestehn, da3 er von ihr nichts wusste.
Zwar Wolfe gib’s in groBer Schar,
doch ,Wer’ gib’s nur im Singular.

Der Wolf erhob sich tranenblind —
er hatte ja doch Weib und Kind!!

Doch da er kein Gelehrter eben,
so schied er dankend und ergeben.

[Die grafische Hervorhebung kennzeichnet die Metasprache der Einzelsprache.]
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b) Christian Morgenstern: Neue Bildungen, der Natur vorgeschlagen
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Der Ochsenspatz

Die Kamelente

Der Regenlowe

Die Turtelunke

Die Schofeule

Der Walfischvogel

Die Quallenwanze

Der Giirtelstier

Der Pfauenochs

Der Werfuchs

Die Tagtigall

Der Sageschwan

Der SiiBwassermops
Der Weinpintscher

Das Sturmspiel

Der Eulenwurm

Der Giraffenigel

Das Rhinozeponny

Die Génseschmalzblume
Der Menschenbrotbaum



Don Quijote globalisiert: Ubersetzung und Universalitit
eines Klassikers der Weltliteratur'

Henriette PARTZSCH
University of St Andrews

Die vielfdltigen Aktivititen, die 2005 zur Feier des vierhundertsten
Geburtstag von Don Quijote und Sancho Panza veranstaltet wurden, haben
eindriicklich vor Augen gefiihrt, dass Der scharfsinnige Edle Herr Don
Quijote de la Mancha (um den Titel der Ubersetzung von Anton M.
Rothbauer’ zu benutzen) zum engsten Kanon der Weltliteratur gehdrt: Don
Quijote wird nicht nur von den heutigen Kolleglnnen des Miguel de
Cervantes hoch geschitzt, wie 2002 eine Umfrage des Nobelpreis-
kommittees ergab, er ist auch den Leserlnnen der fiinf bewohnten Kontinente
in einer verwirrenden Vielzahl von Sprachen und Versionen zugénglich, von
der die dem Roman gewidmeten Sammlungen von Privatleuten, Biblio-
theken und anderen Institutionen ein eindrucksvolles Zeugnis ablegen. Der
Erfolg und die schnelle Verbreitung, die sich bereits 1605 abzuzeichnen
begann,3 hat sich damit auf erstaunliche Weise gefestigt und ausgeweitet.

Bei dem folgenden Artikel handelt es sich um eine vollstindige Neubearbeitung von
Henriette Partzsch, “Para universal entretenimiento de las gentes: en torno a las tra-
ducciones del Quijote”, in Alicia Villar Lecumberri (2004), ed.: Peregrinamente pere-
grinos. Actas del V Congreso Internacional de la Asociacion de Cervantistas. Lisboa,
Fundagdo Calouste Gulbenkian. 1-5 septiembre 2003. Asociacion de Cervantistas,
1645-1657 und id., “El Quijote en el mundo”, in Carlos Alvar et al. (2004), La imagen
del Quijote en el mundo. Alcala de Henares / Madrid: Centro de Estudios Cervantinos /
Lunwerg, 101-127. Die Arbeit konnte realisiert werden dank des Projektes “Gran En-
ciclopedia Cervantina (fase final)” BFF 2002-00917 des Ministerio de Ciencia y Tecno-
logia de Espaiia.

Miguel de Cervantes Saavedra (s. a.): Gesamtausgabe in vier Binden. Herausgegeben
und neu iibersetzt von Anton M. Rothbauer. Frankfurt a. M.: Zweitausendeins (Origina-
lausgabe Stuttgart: Henry Goverts Verlag, 1963).

Den unmittelbaren Erfolg belegen die zahlreichen Editionen und Raubdrucke des
Romans, die bereits ab 1605 erscheinen. Ein Teil der ersten Auflage wurde nach Ame-
rika verschifft, ab 1606 war Don Quijote in Lima erhéltlich (Irving A. Leonard (1940):
“Don Quixote and the Book Trade in Lima, 1606, Hispanic Review 8, n. 4 (october),
285-304).
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Die komisch-hyperbolische AuBerung iiber den Bekanntheitsgrad der Ge-
schichte des Don Quijote, die Cervantes 1615 im zweiten Teil des Romans
dem Baccalaureus Sanson Carrasco in den Mund legt, kann somit im 21.
Jahrhundert fast wortlich verstanden werden: “[Y] a mi se me trasluce que
no ha de haber nacién donde no se traduzca.”” Doch gerade der andauernde
Erfolg des Romans lddt dazu ein, das homogenisierende Konzept der
Universalitdt in Frage zu stellen, in dessen Namen Don Quijote gleichsam
als groBer Globalisierungsgewinner avant la lettre gefeiert wird. Das Buch,
sowohl als materielles Objekt wie auch als symbolische Konstruktion, hat
sich im Laufe der Zeit verdndert: wir lesen heute nicht den gleichen Roman,
der im 18. Jahrhundert Charlotte Lennox zu ihrem The Female Quixote
inspirierte, die deutschen Romantiker verzauberte, den franzosischen Hof
Ludwigs XIII zum Lachen brachte oder der im 20. Jahrhundert in den
Lehrplan der koreanischen Schulen aufgenommen wurde. In der konkreten
Rezeption des Textes spiegeln sich die unterschiedlichen Interessen und
Ideologien der jeweils betroffenen kulturellen und gesellschaftlichen Gruppen
wider, die selbstverstidndlich ihre Cervantes-Lektiiren in Bezug zu ihren
Weltanschauungen setzen. Dies wird besonders deutlich anhand der Uber-
setzungen: der Versuch, einen fremden Text im eigenen sprachlichen und
kulturellen Kontext sinnvoll lesbar zu machen, schreibt sich immer auch ein
in das komplexe Netz der Machtverhiltnisse, die jede Gesellschaft artiku-
lieren und Lénder, Staaten und Kulturen zueinander in Beziehung setzen.
Die Geschichte der Ubersetzungen des Don Quijote erlaubt uns einen faszi-
nierenden Einblick in diese Mechanismen, die durch den nicht reflektierten
Gebrauch von Begriffen wie “Weltliteratur” und “Universalitit” haufig gera-
de iiberdeckt werden.

Die ersten Ubersetzungen des Romans’ (englisch 1612/1620, franzo-
sisch 1614/1618, italienisch 1622, deutsche Teiliibersetzung 1648, nieder-
landisch 1657) entstehen in einem Europa, das in der Epoche des dreiBig-
jahrigen Krieges zwangsldufig in direktem Kontakt (und haufig Konflikt)

Miguel de Cervantes (1993): Segunda parte del ingenioso caballero don Quijote de la
Mancha, en Obras completas 1, ed. Antonio Rey Hazas und Florencio Sevilla Arroyo.
Alcala de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 578.

Vgl. German Colén (1974): Die ersten romanischen und germanischen Ubersetzungen
des Don Quijote (1. Teil, 16. Kapitel). Bern: Francke.
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mit der spanisch-habsburgischen Grofmacht steht.® Selbst die Gegner des
Kaiserreiches zeigten sich fasziniert oder zumindest interessiert an der spani-
schen Kultur und Sprache, wie das Beispiel Englands zeigt: wie viele der
gebildeten Adligen ihrer Zeit sprach auch Elisabeth I Spanisch, und wie das
Verhalten der Gesandtschaft belegt, die auf Befehl von Elisabeths Nachfolger
Jakob I 1605 zum feierlichen Friedensschluss mit Philipp III nach Vallado-
lid reiste, zeigten zumindest einige englische Adlige durchaus ein
individuelles Interesse an spanischer Literatur.”

Die Prisenz des Don Quijote in der Vorstellungswelt der Machtelite
jener Zeit zeigt sich beispielhaft an der ersten franzdsischen Ubersetzung. IThr
Autor, César Oudin, war Dolmetscher und Ubersetzer am Hofe Heinrichs
IV. Neben Werken zur spanischen Sprache gab er auch die franzdsische
Fassung (1611) von Cervantes’ Schéferroman La Galatea heraus und iiber-
setzte bereits 1608 die Novelle vom Curioso impertinente. Offensichtlich
bekundete Ludwig XIII personlich ein Interesse an Don Quijote, denn im-
merhin belohnte er die Ubersetzung mit 300 livres. Dies ist nicht weiter
verwunderlich: die Mode der Ritterromane, die Cervantes aufgriff und paro-
dierte, war keineswegs auf Spanien beschrinkt. Fiir die Adligen war sie
insofern von besonderer Bedeutung, als die literarische Welt der allseits
bekannten Helden ein grofes Repertoire von Elementen bereitstellte, die
besonders gut fiir die theatralische Zurschaustellung der Macht bei Hofe
geeignet waren." Noch unter dem Sonnenkonig wurde fiir das Hofspektakel
der Tragédie lyrique auf Ariosts Orlando furioso und den Amadis de Gaula
zuriickgegriffen. Die parodistischen und kritischen Seiten des Don Quijote
wurden dabei ganz offensichtlich nicht als subversiv wahrgenommen, denn
sehr schnell tauchen Figuren aus dem Roman bei Hoffesten und Umziigen in
Europa und jenseits des Atlantik auf, z. B. anldsslich der Hochzeit des

In diesem Zusammenhang muss auf die europdische Bedeutung von Cervantes’ post-
hum verdffentlichtem Roman Persiles und Sigismunda verwiesen werden, der wéahrend
der gesamten Kriegszeit auf ausserordentliches Interesse stie, um im neugeordneten
Europa dann langsam aus dem Bewusstsein der Leserschaft zu verschwinden (vgl. Mi-
chael Nerlich (1996), Los trabajos de Persiles y Sigismunda, proyecto historico ilustrado
de una cultura europea. Valencia: Eutopias).

Vgl. Lee Bliss (1987): “Don Quixote in England: The Case for ‘The Knight of the
Burning Pestle’”, Viator. Medieval and Renaissance Studies 18, 368-376.

Diese Verklarung des Rittertums findet zu einer Zeit statt, in der die Kriege langst von
mit SchieBwaffen ausgeriisteten Landsknechten ausgetragen werden.
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Friedrich von der Pfalz mit Elisabeth Stuart in Heidelberg (1613).9 Nur
wenige Jahre spéter forderte das weitere Schicksal Friedrichs als ,,Winterko-
nig* von Bohmen und spéter gedchteter Fliichtling seine direkte Identifizie-
rung mit dem Ritter von der traurigen Gestalt heraus. Wie wir dank der
Forschungen von Pavel Stdpanek wissen, war spitestens 1620 das erste
Exemplar des Quijote nach Bohmen gelangt, und zwar in den Besitz des
Kardinals von Dietrichstein und Bischofs von Olomouc, der selbst in Spa-
nien studiert hatte. Die Anndherung von Friedrich von der Pfalz an die
Gestalt des Don Quijote zu Beginn des groBen europiischen Konfliktes im
17. Jahrhundert erhélt im Nachhinein eine Bedeutung, die iiber das rein
Anekdotische hinausgeht, stellt sie doch einen der fiiihesten Belege fiir die
Entfaltung des kritischen Potentials des cervantinischen Diskurses dar."

Die Begeisterung fiir den verliebten Ritter beschrinkte sich jedoch
keineswegs auf die hofischen Kreise. So entstammte etwa Thomas Shel-
ton'', der erste der mittlerweile so zahlreichen Ubersetzer des Textes ins
Englische, einem vollig anderen Hintergrund, der ihn mit den Zentren der
Machtentfaltung in Konflikt brachte: Shelton war irischer Katholik, der wie
viele seiner Lands- und Glaubensgenossen im Colegio de Irlandeses einer
spanischen Universitét (in seinem Fall Valladolid) studiert hatte und direkt
von den Auswirkungen der politischen und religiosen Unruhen der Zeit
betroffen war. Sein Vater starb im Kerker, wo er aus politischen und religio-
sen Griinden festgehalten wurde, sein Bruder wurde als Verschworer gegen
die Herrschaft Elisabeths I hingerichtet. Shelton verfasste seine History of
the Valorous and Wittie Knight-Errant, Don Quixote of the Mancha im
flamischen Exil (offensichtlich benutzte er als Ausgangstext die Briisseler
Edition von 1607), und zwar dem Vorwort zufolge auf Bitte eines Freundes
und zunidchst nicht in Hinblick auf eine spdtere Publikation. Shelton, dessen
Freundschaft mit dem englischen Gesandten in Briissel einen irischen Geist-
lichen dazu veranlasste, ihn beim Papst als Spion zu denunzieren, scheint in

Christian Weyers (2002): “Don Quijote poliglota: Zu einigen philologischen, onomastis-
chen und ikonographischen Aspekten einer literarischen Migration”, in: Georg Fehr-
mann, Helmut Siepmann, eds.: Sprachkultur und Kultursprachen. Festschrift fiir Richard
Baum zum 65. Geburtstag. Bonn: Romanistischer Verlag, 243.

Stépanek, Pavel (1991): “Los destinos de don Quijote en Checoslovaquia”, Anales
Cervantinos XXIX, 192.

Zum Folgenden vgl. Edin B. Knowles (1958): “Thomas Shelton, Translator of Don
Quixote”, Studies in the Renaissance 5, 160-175.
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den Augen seines ,,Biographen* Knowles geradezu romantisch-quijoteske
Ziige anzunechmen"’, eine Interpretation, die umso verfithrerischer erscheint,
als seine Ubersetzung die ungewdhnlichste seiner Zeit ist. Sein Wittie
Knight-Errant lasst die Welt der derben Komik hinter sich zuriick, was der
in seiner Zeit gdngigen Lektlire des Romans entgegenlduft und bereits auf
viel spidtere Deutungen des Romans verweist.” Bereits anhand der alle-
rersten Ubersetzungen lassen sich somit Spuren verschiedener Lesarten
ausmachen, die den Roman in unterschiedliche diskursive Kontexte stellen
— damit wird deutlich vor Augen gefiihrt, dass natiirlich auch die friihe Re-
zeption keineswegs homogen war, sondern auch die ersten Leserlnnen den
Ritter von der traurigen Gestalt auf unterschiedliche Art und Weise in ihren
personlichen Erfahrungshorizont einbrachten.

Das relativ spite Erscheinen der letzten der Erstiibersetzungen des 17.
Jahrhunderts, der niederldndischen Version des Lambert van den Bosch, ist
laut Francis Luttikhuizen'* einerseits auf den jahrzehntelangen Konflikt des
protestantischen Landes mit der habsburgischen Grofimacht zuriickzufiihren,
andererseits aber auch auf die Vertrautheit der niederléndischen Gesellschaft
mit der franzosischen Sprache und Kultur: Warum einen Text {ibersetzen,
wenn er fiir die lesenden Eliten ohne Schwierigkeiten zugénglich ist? Damit
zeichnet sich eine Verschiebung der Machtverhédltnisse ab, deren Auswir-
kungen sich in der gesamten europidischen Kultur niederschlagen werden.
Frankreich entwickelt sich zu einem zentralen Machtfaktor, sein kulturelles
(und sprachliches) Prestige entfaltet eine ungeheure Anziehung auf den Rest
Europas, was auch anhand der Rezeption des Quijote ablesbar wird. Der
,unsterbliche Roman® des Miguel de Cervantes verwandelt sich in einen
franzosischen Text'"”, was zu zahlreichen Ubersetzungen franzosischer Versi-
onen sowie franzosischen Ausgaben des Romans auch auBerhalb Frankreichs

“To me Shelton seems a rather naive idealist whose well-intentioned actions laid him
open to the suspicions of men like Lorcan”, ebd., 169.

Vgl. Sandra Forbes Gerhard (1982): Don Quixote and the Shelton Translation. A Stylis-
tic Analysis. Madrid: Studia Humanitatis, sowie Anthony Close (1978): The Romantic
Approach to ‘Don Quixote’. A Critical History of the Romantic Tradition in ‘Quixote’
Criticism, Cambridge: Cambridge University Press, fiir die romantische Neubewertung
des Quijote.

Francis Luttikhuizen, ,,Neerlandés®, Carlos Alvar, dir., op. cit., im Druck (im folgenden
GEC).

Dies belegt auch die weiterhin in Deutschland iibliche Schreibweise und Aussprache
des Titelhelden, “Don Quichotte”.
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fiihrt. So wird z.B. die vierbéndige Fassung von Filleau de Saint Martin
(Paris 1678) zum Ausgangstext fiir die deutschen Ubersetzungen von 1682-
1683 (Basel, Frankfurt am Main) und 1734 (Leipzig). Der Text von Filleau
de Saint Martin'® erfreute sich grofier Beliebtheit, wovon die acht Neuaufla-
gen zeugen, die noch im 17. Jahrhundert erschienen. Dieser Erfolg zeigt,
dass Saint Martins Ubersetzungskonzept funktionierte: er passte den Roman
konsequent seiner Vorstellung vom Geschmack des franzosischen Publi-
kums an, indem er einerseits alles fortlie, was er fiir iiberfliissig hielt (Vor-
worter, Widmungen, Gedichte, Teile der Novelle vom ,,Curioso imperti-
nente), andererseits den Text erweiterte, wenn die rhetorische Ausgewo-
genheit es zu verlangen schien; er ersetzte die spanischen Sprichworter durch
franzosische, unterwarf Ereignisse und Stil den Konventionen der bienséance
und dnderte sogar den Schluss. In seiner Fassung stirbt Don Quijote nicht,
was die spétere Veroffentlichung einer weiteren Fortsetzung der Geschichte
erlaubte (1695, Filleau de Saint Martin zugeschrieben). Diese Vorgehens-
weise schreibt die franzosische Version in die zur Zeit der Aufkldrung {ibli-
che Ubersetzungspraxis ein. Was zihlte, war nicht eine wie auch immer
imaginierte, moglichst grofle ,,Werktreue® gegeniiber dem Ausgangstext,
vielmehr gehérte es zu den Aufgaben eines guten Ubersetzers, durch den
Zieltext das Original zu korrigieren und zu verbessern, wobei der gute Ge-
schmack als Richtschnur diente. Hier schligt sich die aufgeklarte Vorstel-
lung vom Fortschritt der Menschheit nieder, die Hand in Hand geht mit
dem Interesse an der Bildung des Publikums und des Individuums. Die
Auseinandersetzung mit Don Quijote (der zu jenem Zeitpunkt noch nicht
den fetischartigen Status eines unverdnderbaren literarischen Monumentes
erreicht hatte) erwies sich aus dieser Perspektive als ausgesprochen interes-
sant. Zum einen rief der Text Bewunderung und auch eine gewisse Achtung
hervor, schlieBlich wurde ihm sogar — mehr oder minder ironisch — zuge-
schrieben, zu einer Verbesserung der spanischen Sitten beigetragen zu ha-
ben, zum anderen geriet die heterogene Vielfalt des von Cervantes benutzten
Materials in Konflikt mit den neoklassischen Regeln des guten Ge-
schmacks, weshalb in der Kritik der Zeit immer wieder auf Fehler, Ver-

Zum folgenden vgl. das Kapitel “Der ‘Don Quijote von Port Royal’. Filleau de Saint
Martin und seine deutschen ‘Weiteriibersetzer’”, in Jiirgen von Stackelberg (1984):
Ubersetzungen aus zweiter Hand. Rezeptionsvorginge in der europdischen Literatur
vom 14. bis zum 18. Jahrhundert. Berlin, New York: Walter de Gruyter, 65-90.
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sdumnisse, Abschweifungen und Verletzungen der Wahrscheinlichkeit ver-
wiesen wird, von VerstoBen gegen den Anstand ganz zu schweigen. In
diesen Kontext fillt der iiberraschende Aufstieg der apokryphen Fortsetzung
des Don Quijote durch Avellaneda (Tarragona, 1614)"7, ein Text, der heut-
zutage wohl nur noch aus philologischem Interesse von Fachleuten gelesen
wird. In den Augen vieler Literaten des 18. Jahrhunderts stellte sich die
Lage ganz anders dar: der Text Avellanedas griff die bewéhrte und beliebte
Figurenkonstellation auf, bewahrte jedoch Kohérenz und Anstand in weit
hoherem Masse als das in jeder Hinsicht iiberbordende Original. Am Anfang
dieser Entdeckung und Neubewertung des Gegenspielers von Cervantes
stand Alain René Lesage, der unermiidliche Verwerter der spanischen Litera-
tur des Goldenen Zeitalters. Seine franzosische Ubersetzung von 1704 macht
den praktisch vergessenen Text Avellanedas dem Publikum seiner Zeit
bekannt. Lesage fligt seiner Fassung eine Diskussion iiber den Roman von
Cervantes hinzu, die nicht nur sein grofes Talent fiir die Eigenwerbung
beleuchtet, sondern auch das Unbehagen seiner Epoche an den Unregelmé-
Bigkeiten eines Textes zeigt, der stindig das neoklassische Gattungsgefiige
verletzt, dem doch in Analogie an die rasante Fortschritte machenden Na-
turwissenschaften die Unfehlbarkeit von Naturgesetzen zugeschrieben wird.
Aus dieser Perspektive legt Avellaneda einfach den korrekteren Text vor.
Bereits am Anfang seiner Karriere stellt Lesage mit dieser Ubersetzung
seinen kommerziellen und literarischen Instinkt unter Beweis: sein doppelt
apokrypher Quijote wird 1705 ins Englische iibersetzt, 1707 wird seine
franzosische Version in London neu aufgelegt. Im Laufe des 18. Jahrhun-
derts folgen immer neue Auflagen und Ubersetzungen des Textes von Lesa-
ge, und auch der spanische Originaltext wird neu ediert (Madrid, 1732) —
und zwar weil die Leserlnnen, unter ihnen Schriftsteller wie Alexander Pope
und Lawrence Sterne, die Beitrdge Avellanedas und Lesages zum Univer-
sum Don Quijotes durchaus zu schétzen wissen.

Gegeniiber den ersten Lektiiretendenzen, die in Don Quijote besonders
den burlesken Humor suchten, zeichnet sich wihrend der Aufklérung eine
Verschiebung hin zum moralischen und didaktischen Potential des Textes

17

Zum folgenden vgl. Joseph R. Jones (1973), “Notes on the Diffusion and Influence of
Avellaneda’s ‘Quixote’”, Hispania 56, Special Issue (april), 229-237.
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ab."® So iiberrascht es nicht, dass Don Quijote nicht nur als Modell dient,
wenn es darum geht, Obsessionen jeglicher Art lacherlich zu machen, son-
dern auch als effizientes Mittel angesehen wird gegen den unaufhaltsamen
Aufstieg des Romans und die schddlichen Folgen, die die unméBige Lektiire
dieser stets suspekten literarischen Gattung hervorrufen kann. Diese Lesart
ist ein Faktor, der die Verwendung von Don Quijote als universal einsetzba-
re padagogische Lektiire (insbesondere im 19. Jahrhundert) erklért: der Ro-
man, der nach unserer géngigen postmodernen Lesart paradigmatisch den
subversiven glissements de plaisir der écriture nachspiirt, ist aus dieser
Perspektive, und ebenso paradigmatisch, das Heilmittel, das Kinder und
Erwachsene auf den Boden der Tatsachen zuriickholt und gegen die Verlo-
ckungen der Fiktion immunisiert. Diese didaktische Zielsetzung wird sogar
im Vorwort zur ersten tiirkischen Fassung (Konstantinopel 1868, in armeni-
scher Schrift) zur patriotischen Pflicht {iberhoht. Dort heiflit es iiber das
Werk des Manuel (sic!) Cervantes:

En France, de temps en temps, des romans encourageant et poussant I’homme a la révolte
ayant été cause de mauvaises actions parce qu’ils ont tourné les esprits, il a été attribué¢ aux
employés de la police le soin de surveiller les livres. Quelques auteurs mémes ont été bannis
a cause des livres qu’ils ont publiés, et sont morts en exil.

Le récit de Don Quichotte a été jugé propre a empécher de lire les premiéres fables venues,
a montrer le danger de se remplir I’esprit de pareils récits et a dissuader de lire indistincte-
ment toutes sortes de romans ceux qui, dépourvus de discernement, se croient capables de

bien comprendre un livre quelconque.

Auch die Aufkldrung bildet jedoch keinen homogenen Block, und ihre
Cervantes-Rezeption ldsst sich somit keineswegs auf die beschriebene
satirisch-didaktische Perspektive verengen. Im Laufe des 18. Jahrhunderts
melden sich vielmehr zusehends Stimmen zu Wort, die auch edle und
riihrende Seiten des Ritters von der traurigen Gestalt entdecken, wie ein
Blick auf Romane wie Tristram Shandy von Lawrence Sterne oder Joseph
Andrews von Henry Fielding belegt. Im letzteren ist es insbesondere die
Figur des Pfarrers Abraham Adams — ein gebildeter, intelligenter und guter

Fiir eine Analyse der subtilen Interpretationsverschiebungen im 18. Jahrhundert vgl.
Jiirgen Jacobs (1992), Don Quijote in der Aufkldrung. Bielefeld: Aisthesis.

Apud R. Foulché-Delbosc (1898), “Les traductions turques de Don Quichotte”, Revue
Hispanique 5, 473.
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Mensch, der gleichzeitig so naiv und einfiltig wie ein Kind ist, wenn er mit
der alltdglichen Gemeinheit der Welt konfrontiert wird —, der die neue Sicht
auf Don Quijote vor Augen fiihrt. Damit verschiebt sich zusehends das Ziel
der Satire, weg vom verblendeten Don Quijote und hin zu einer kritischen
Sicht auf die Welt und — den Leser, als Komplizen einer pragmatischen,
nicht quijotesken Weltsicht.” Diese neue Interpretation beschriankt sich
weder auf die Fiktion — sie findet sich auch in den Essays von Autoren wie
Steele, Smollett und Doktor Johnson — noch auf die britischen Inseln. Sie
strahlt rasch auf den Kontinent aus und findet insbesondere in Deutschland
Anklang, da sie dort mit einer Neuorientierung zusammenfillt, die sich
zusehends von der Lektiire des Romans als reiner Burleske abwendet

Die steigende Bewunderung fiir den Ingenioso hidalgo fiihrt auch zu
einer erneuten Beschiftigung mit dem Originaltext: die Berner femme de
lettres Julie Bondeli lernt Spanisch, um nicht auf Ubersetzungen angewie-
sen zu sein’', und der englische Pastor John Bowle (von seinen Freunden
"Don Bowle" genannt) besorgt die erste spanische Ausgabe mit Anmerkun-
gen (Salesbury, 1781)22, womit er Cervantes wie einen klassischen Autor
behandelt. Spanische Ausgaben, die aufBerhalb Spaniens verlegt werden,
verwandeln sich wiederum in die Vorlage fiir neue Ubersetzungen. So ver-
wendet die danische Schriftstellerin Charlotta Dorothea Biehl eine Ausgabe
von 1755 (Amsterdam und Leipzig) fiir die erste dinische Ubersetzung
(Kopenhagen, 1776-77). Auch in Deutschland erscheint nach den langen
Jahren der Ubersetzungen aus zweiter Hand wieder eine direkte Ubersetzung
aus dem Spanischen (1775, Weimar). Thr Autor, Friedrich Bertuch, folgt
allerdings (und im Gegensatz zu Dorothea Biehl) noch den Gepflogenheiten
der verbessernden Ubersetzung: er schmiickt den Text aus oder kiirzt ganze
Episoden. Die Idee eines Originals, das in seiner Ganzheit als kostbarer
Schatz zu respektieren ist, wird sich erst spéter etablieren.

Die Romantiker vollenden die sich im Laufe des 18. Jahrhunderts ab-
zeichnende Wende in der Interpretation des Quijote. In ihren Augen verliert

Neben dem bereits zitierten Buch von Jacobs vgl. Susan Staves (1972): “Don Quixote in
Eighteenth-Century England”, Comparative Literature 24, n. 3 (Summer), 193-215.
Miindliche Information von Brigitte Schnegg anlédsslich ihres Vortrages “Amitié-
affection-amour: imaginer les relations entre les sexes au siécle des Lumieres”, Uni-
versité de Geneéve, 29. Mirz 2006.

Close, op. cit., 10 seq.
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sich der burleske Charakter des Romans, sie sehen den idealistischen Ritter,
der an einer ungerechten Welt ohne Poesie scheitert. Dariiber hinaus begrei-
fen die deutschen Romantiker des Jenaer Kreises den Text als Ganzes als ein
zentrales Vorbild fiir ihre neue Poetik: Mit seiner Mischung aus Prosa und
Lyrik, Idealismus und Ironie, Aktion, Autoreflexivitdt und Abschweifungen
wird er ihnen zum Modell fiir den romantischen Roman an sich. Sie sind
auf der Suche nach einem Text, der alles einschliet und daher gleichzeitig
total, fragmentarisch und letztlich unabschlieBbar ist, wie Friedrich Schlegel
in seinem berithmten Fragment iiber die ,progressive Universalpoesie‘
ausfiihrt. Aus dieser Sicht erfahren gerade die Teile des Quijote eine Aufwer-
tung, die vorher als ldstiges Beiwerk gern weggelassen wurden. Eine neue
Ubersetzung muss geschaffen werden, und zwar dergestalt, dass jeder Buch-
stabe des Originals respektiert und gleichzeitig sein romantischer Geist im
Deutschen nachgeschaffen wird. Genau dies setzt sich Ludwig Tieck zum
Ziel, als er auf Anregung der Briider Schlegel — die Ubersetzung war zu-
néchst Friedrich Schlegel angeboten worden — das groBe Werk in Angriff
nimmt. Seine Fassung (1799-1800) gerdt zum romantischen Manifest, nicht
nur, weil er den Zugang erleichtert zu einem der groBBen Ahnen des romanti-
schen Projektes, sondern auch, weil sie eine der ersten Realisierungen der
romantischen Idee der Ubersetzung darstellt, einer Idee, die in der neuen
Asthetik eine Schliisselposition einnimmt.” Der Traum, eine "Universalpo-
esie" (Friedrich Schlegel) bzw. eine "Weltliteratur" (Christian Martin Wie-
land und Goethe) zu schaffen, basierte zu einem groBen Teil auf der Idee der
Ubersetzung. Damit wurde die Idee der "République des Lettres” erneut
aufgegriffen, dabei aber gleichzeitig in einen nationalen Kontext transponiert:
August Wilhelm Schlegel und Novalis betonen, dass gerade das Kosmopo-
litische und die Universalitit den deutschen Charakter ausmachen, und
Novalis identifiziert die Liebe zur Schonheit und zum Vaterland als Motiva-
tion jeder Ubersetzung. Noch im Jahre 1825 hilt Goethe die deutsche Spra-
che fiir besonders geeignet zum Ubersetzen, da sie sich besonders gut an die
Eigentiimlichkeiten anderer Sprachen anpasse. So gesehen erscheint es lo-
gisch, wiinschenswert und moglich, eine deutsche Weltliteratur zu schaf-

» Zur Entwicklung der Ubersetzungskonzeption zwischen Aufklirung und Romantik vegl.

Charles Louth (1998): Holderlin and the Dynamics of Translation. Oxford: Legenda, 5-
35.
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fen.”* Das Ubersetzen beschrinkt sich jedoch nicht auf die Verwandlung der
Literaturen der Welt in ein deutsches Corpus, gleichzeitig verwandelt es die
Vorstellung von Literatur, die Vorstellung, was es bedeutet, einen literari-
schen Text zu schreiben. Dichter und Denker wie Novalis und Clemens
Brentano stellen die Existenz einer rigiden Abgrenzung zwischen Uberset-
zung und Original in Frage. Novalis merkt an: ,,Am Ende ist alle Poesie
Ubersetzung“, und Brentano definiert ,,das Romantische* als ,.eine Uber-
setzung“.” All diese Aspekte schlagen sich in der Tieck'schen Ubersetzung
des Quijote nieder. Der Dichter respektiert die Gesamtheit des Werkes, ohne
dabei die Wiedergabe von Rhythmus und Klang zu vergessen. Hier werden
zum ersten Mal Losungen fiir die Ubersetzung der Gedichte gefunden, ein-
schlieBlich der Schwierigkeit, die spanischen Assonanzen nachzubilden.
Damit wird der Quijote Tiecks auch zu einer Anregung fiir die deutsche
"Originaldichtung" seiner Zeit, etwa flir Brentanos Romanzen vom Rosen-
kranz.® Bs scheint u.a. diese Art musikalischer Nachdichtung gewesen zu
sein, die Tiecks Fassung iiber die vielleicht korrektere von Dietrich Wil-
helm Soltau (1800-1801) triumphieren lieB.”” Don Quijote erweist sich
damit als zutiefst verbunden mit dem romantischen Gedankengut, nicht nur,
was die Interpretation seines Helden betrifft, sondern auch in Bezug auf die
Idee einer universal giiltigen Weltliteratur, die so stark einer konkreten
historischen Konstellation verhaftet bleibt.

Ab der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts zeichnet sich noch eine
weitere Tendenz in der Rezeption des Quijote ab: die Zahl der Sprachen, in
die das Werk tbersetzt wird, nimmt stetig zu. Dies schlieft Sprachen mit
relativ wenigen Sprechern ein, mit bedrohten oder wenig entwickelten litera-
rischen Traditionen oder auch mehrsprachige Gesellschaften, deren Eliten in
anderen europdischen Sprachen (Franzoésisch, Englisch, Deutsch, Spanisch)
zu lesen pflegten. Viele der Lénder in Mitteleuropa, im Norden oder im
Osten hatten zu diesem Zeitpunkt nur wenig direkten Kontakt mit Spanien,
weshalb wir erneut dem Phéinomen der Ubersetzungen aus zweiter Hand

Marek Zybura (1994): Ludwig Tieck als Ubersetzer und Herausgeber. Zur fiiihroman-
~ tischen Idee einer "deutschen" Weltliteratur. Heidelberg: C. Winter, 20 seq.

» Apudid., 33.

* Ibid., 62.

Beide Ubersetzungen entstanden in direkter Konkurrenz zueinander, Soltau wurde von
der Kreisen der Aufkldrer unterstiitzt. Fiir eine sehr positive Bewertung der Fassung
von Soltau siehe Weyers, op. cit., 253 seq.
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gegeniiberstehen. Eine der franzosischen Fassungen fiihrt mit Abstand die
Liste der verwendeten Ausgangstexte an. Es handelt sich um die Adaptation
durch Jean-Pierre Claris de Florian (erschienen im Jahre 8 der revolutionéren
Zeitrechnung), ein adliger Grofneffe Voltaires und Mitglied der Académie
frangaise. Florian, der selbst noch als Knappe gedient hatte, sympathisiert
mit den ritterlichen Idealen. 1791 veréffentlicht er einen historischen Ritter-
roman, Gonzalve de Cordoue, ou la Grenade reconquise, den er in dem
auch in der Romantik so beliebten maurischen Spanien ansiedelt. Das Inte-
resse flir eine meist verklérte, ritterliche Vergangenheit, das den historischen
Roman a la /vanhoe pragt, findet durch Don Quijote den Zugang zu der
verschiitteten Tradition des Ritterromans — damit entsteht im Licht der
Nostalgie erneut jene Welt der ritterlichen Ehre, die den Aufkldrern zufolge
durch Cervantes fortgelacht worden war. Florian bleibt jedoch trotz dieser
romantischen Affinititen den iibersetzerischen Gepflogenheiten des 18. Jahr-
hunderts verhaftet:”* im Namen der Eleganz adaptiert er zundchst La Galatea
(1783, Paris, erste Neuauflagen bereits 1784, Genf und Briissel), nach sei-
nem Tod erscheint der Quijote. Der Siegeszug dieser Adaptationen ist nicht
aufzuhalten — wenn sich die Leserlnnen im Laufe des 19. Jahrhunderts auf
Cervantes und Don Quijote berufen, denken viele von ihnen an Florian, im
franzosischen Original oder in Ubersetzung. Die Geschichte der dénischen
Ubersetzungen des Romans, an deren Beginn eine sorgfiltige Auseinander-
setzung mit dem Original steht, ist damit in diesem Moment eher eine
Ausnahme. Typischer ist die Entwicklung im Nachbarland Schweden.”
Dort kommt es zunéchst zu einer anonym publizierten Teiliibersetzung, die
den Kapiteln 42 und 43 des zweiten Teiles des Romans entspricht. 1802
legt C. C. Berg eine schwedische Version des ersten Teiles der Fassung
Florians vor. 1818-1819 folgt dann eine vollstindige Ubersetzung, die als
Ausgangstext die 1780 von der Real Academia Espariola besorgte Edition
verwendet. Thr Autor ist Jonas Magnus Stiernstolpe, selbst ein bekannter
Schriftsteller und erfahrener Ubersetzer. Damit stoBen wir auf eine weitere
Konstante, die die Cervantes-Rezeption kennzeichnet: die Texte des Spa-

*  Auf ihrer Webseite beschreibt die Académie frangaise die Ubersetzung des Unsterbli-

chen zuriickhaltend als "un peu trop libre". (http:/www.academie-francaise.fr/ immor-
tels/base/academiciens /fiche.asp?param=272; 21. April 2006). )

Zum folgenden vgl. Gustaf Fredén (1965): Don Quijote en Suecia. Madrid: Insula, 95-
97.
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niers, insbesondere sein Quijote, gehoren zu den Lieblingslektiiren der
Schriftstellerlnnen. Da die Ubersetzung die intensivste Form der aneignen-
den Lektiire ist, verwundert es nicht, dass die AutorInnen sich nicht nur in
ihren ,originalen® Werken vom Ritter von der Traurigen Gestalt anregen
lassen, sondern dass sich auch immer wieder Romanciers und Dichter unter
den Ubersetzern des Textes finden. Nach diesen ersten Ubersetzungen wer-
den immer wieder Adaptationen (héufig fiir ein jugendliches Publikum) und
neue Versionen publiziert, die sich gegenseitig Konkurrenz um die Gunst
der Leserlnnen machen. In den meisten Léndern erreicht eine dieser Uberset-
zungen selbst den Status eines literarischen Klassikers, in Schweden kommt
dieser Ruhm dem Text des Hispanisten Edvard Lidforrs (Stockholm, 1888-
1889) zu.

Die Geschichte der norwegischen und finnischen Quijote-Ubersetzun-
gen” ist ein Beispiel fiir die enge Verstrickung von Politik, Sprache und
Kultur, insbesondere in Diglossie-Situationen.31 Im 19. Jahrhundert sind
beide skandinavischen Lander Gesellschaften mit einer eigenen Sprache,
jedoch ohne Nationalstaat, bzw. nach Unabhéngigkeit strebende Nationen,
die nicht auf eine stabile und entwickelte schriftliche Tradition in der jewei-
ligen Nationalsprache zuriickgreifen koénnen. Norwegen wurde vom 14.
Jahrhundert bis 1814 von Dénemark dominiert, die norwegischen Eliten
sprachen Dénisch, das auch als Schriftsprache benutzt wurde. Ab den vierzi-
ger Jahren des 19. Jahrhunderts — Norwegen war inzwischen unter schwedi-
sche Vormundschaft gestellt worden — versuchten Intellektuelle und Schrift-
steller, eine norwegische Schriftsprache zu entwickeln, wobei sie teils vom
Danischen, teils vom Altnorwegischen und lédndlichen Dialekten ausgingen,
was die heutige Koexistenz von zwei offiziellen Formen des geschriebenen
Norwegisch zufolge hat. Unter diesen Umstdnden ist es kaum verwunder-
lich, dass die erste Ubersetzung des Quijote erst 1916 (Kristiana) verdffent-
licht wurde. Auch die spéte Erstiibersetzung ins Finnische hat dhnliche
Griinde. Finnland stand bis 1809 unter schwedischer Herrschaft, danach

Zum folgenden vgl. Maria del Carmen Diaz de Alda Heikkild, “Finlandia”, GEC.

Ein weiteres interessantes Beispiel sind die Ubersetzungen in den balkanischen Spra-
chen; ihre Geschichte wurde insbesondere fiir das Serbische von der Hispanisten Jasna
Stojanovi¢ untersucht, die auch einen Sammelband iiber Don Quijote in der serbischen
Kultur koordiniert hat: Jasna Stojanovi¢, ed. (2006): Don Quijote en la cultura serbia.
Belgrad: Instituto Cervantes, Philologische Fakultit).
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gehorte es als autonomes GroBherzogtum zu Russland. 1917 wurde die
Unabhéngigkeit erklirt, was zu schweren inneren Unruhen und Konflikten
mit der jungen Sowjetunion fiihrte. Das fast nur als gesprochene Sprache
existierende Finnisch wurde im 19. Jahrhundert zum Symbol der nationalen
Einheit tiberhoht, die offiziellen Sprachen waren jedoch bis zum Beginn des
20. Jahrhunderts Russisch und Schwedisch. Schwedisch war auch die Mut-
tersprache einer sozial gefestigten Minderheit. Nach einer ersten experimen-
tellen Phase, in der versucht wurde, Finnisch als Schriftsprache zu konsoli-
dieren, wurde die Ubersetzung als Mittel erkannt, um das literarische Regis-
ter der Nationalsprache zu entwickeln. Der aus romantischer Perspektive
gelesene Quijote schien dafiir der ideale Text zu sein. Eine erste Adaptation
wurde 1877 verdffentlicht, also zu einem Zeitpunkt, als die finnischen Uber-
setzungsbemiithungen noch ganz am Anfang standen. Die erste vollstédndige
Version (direkt aus dem Spanischen iibersetzt), wurde schlieBlich 1927-
1928 vorgelegt.

Bei einer Aufstellung der Daten der Erstiibersetzung des Quijote in die
politisch benachteiligten européischen Sprachen féllt auf, dass sie haufig mit
der Phase des Erwachens eines nationalen Bewusstseins, des Kampfes um
Unabhéngigkeit oder der Konsolidierung des Nationalstaates zusammenfal-
len. Ein Beispiel dafiir sind die Ubersetzungen in die baltischen Sprachen:
die lettische erscheint 1921, die estische 1923 und die litauische 1924.
Besonders deutlich wird der Zusammenhang zwischen der Ubersetzungsti-
tigkeit und dem Versuch, eine Nationalliteratur zu begriinden, die den An-
spruch auf Anerkennung als Nation und staatlicher Unabhéingigkeit bestérkt,
am Fall des Tschechischen.” Die ersten Ubersetzungen von Texten Cervan-
tes’ entsprechen dem Neubeginn der tschechischen Literatur, als gegen Ende
der Aufkldrung und zu Beginn der Romantik bewusst die tschechische Spra-
che neubelebt werden sollte. Wie in Norwegen, Finnland oder auf dem
Balkan, war auch im béhmischen Teil des Osterreichischen Kaiserreiches der
Quijote den gebildeten Leserlnnen in mehreren Sprachen zuginglich
(deutsch, franzosisch, italienisch). Die tschechischen Versionen (Adaptation
1864, erste vollstindige Ubersetzung 1866-1868, wobei es auch Hinweise
auf eine Fassung von 1838 gibt) scheinen daher komplexen Motiven zu
gehorchen. Sie wenden sich an weniger gebildete Leserschichten und helfen

2 Zum folgenden vgl. Stépanek, op. cit.
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damit, ein Publikum fiir Texte in der Volkssprache zu schaffen, gleichzeitig
fordern sie symbolisch die Aufnahme des Tschechischen in die République
des Lettres ein, was natiirlich nicht ohne politische Implikationen fiir die im
Umbruch befindlichen Staaten Europas bleibt. Ein dritter Aspekt ist einmal
mehr die Idee, die eigene Sprache und literarische Tradition mittels der
Ubersetzung zu bereichern.

Die vielleicht interessantesten europdischen Quijotes sind jedoch die,
die die Fiktion von der Existenz eines kulturell homogenen Nationalstaates
mit einer einzigen Nationalsprache in Frage stellen, indem sie an die kom-
plexe ethnische und kulturelle Zusammensetzung vieler europdischer Gesell-
schaften erinnern. Dies fiihrt anschaulich die bereits zitierte tiirkische Uber-
setzung in armenischer Schrift von 1868 vor Augen. Diese Veroffentlichung
richtete sich an einen genau umrissenen Personenkreis, nimlich die Arme-
nier, die im ottomanischen Istanbul lebten.” Insbesondere viele armenische
Minner hatten den Gebrauch des Armenischen zugunsten des Tiirkischen
aufgegeben, ohne jedoch in der arabischen Schrift alphabetisiert zu sein,
weshalb der anonyme Ubersetzer auf eine damals verbreitete Losung zuriick-
greift und das armenische Alphabet verwendet. Im Vorwort verweist er auf
ein ganzes Corpus derart libersetzter westlicher Literatur, namentlich er-
wahnt er ,les livres nommés Gil Blas, le Juif Errant, Monte-Cristo et
d’autres dans ce genre, traduits et imprimés en notre langue ou en langue
turque qui est comme la notre*™*. In Konstantinopel, Tiflis und auch Ale-
xandria werden spiter armenische Ubersetzungen erscheinen; die vollstindi-
ge Ubersetzung erfolgt dann 1950 in der armenischen Sowjetrepublik aus
dem Russischen.

Die erste hebrdische Fassung (1871) der ersten 23 Kapitel zeigt auf an-
dere Weise, wie mittels des kreativen Umgangs mit einem Monument der
Weltliteratur den konkreten Interessen eines bestimmten Publikums gedient
werden kann.”’ Zum einen soll auch hier eine literarische Sprache belebt und
ausgebaut werden, denn das Hebréische hatte sich in Osteuropa auf den
Gebrauch in rabbinischen Texten verengt. Zum anderen passt sich der Autor
Najman Frenkel auch in anderer Hinsicht den Anforderungen seiner Umge-

*® Zum folgenden vgl. Van Sarkisian, “Armenia”, GEC.

Apud Foulché-Delbosc, op. cit., 473.
Zum folgenden vgl. Ruth Fine, “Hebreo”, GEC.
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bung an: gemill dem Usus verlegt er die Handlung in einen jiidischen Kon-
text, ndmlich in das zweite Jahrhundert vor unserer Zeitrechnung, aus Don
Quijote, Sancho Panza und Dulcinea werden Abinoam, Iona und Naomi.
Die hebriische Version des Dichters Haim Najman Bialek, die auf deutschen
und russischen Ausgangstexten basiert, wird zundchst in Odessa (1912),
spater auch in Jerusalem (1920) und Berlin (1923) publiziert. Das Interesse
der osteuropiischen Juden am Ritter von der Traurigen Gestalt schldgt sich
auch in jiddischen Versionen nieder. Am Anfang steht ein Text von Sholem
Yankev Abramovitsh, der nicht weniger radikal als Frenkel sein Ausgangs-
material bearbeitet. Leah Garrett beschreibt, wie die Handlung in das anti-
semitische Osteuropa des 19. Jahrhunderts verlegt wird: zwei verriickte
Juden aus einem shtetl, Benjamin/ Don Quijote und Sendrel/ Sancho, ma-
chen sich auf, um durch Polen nach Israel zu reisen. Die beiden bilden eine
Art homosexuelles Paar, und die Leute, denen sie unterwegs begegnen, sind
genauso verriickt wie sie selbst. Abramovitsh inspiriert sich auch an der
ausgefeilten Erzdhltechnik seiner Vorlage, Cide Hamete Benengeli verwan-
delt sich bei ihm in Mendele, der auch in anderen Texten des Autors als
vermittelnde Erzihlinstanz auftritt.’® Jiddische Ubersetzungen erscheinen
auch in Orten wie New York (1914) und Kiew (1930, 1936).”” Zusammen
mit den hebrdischen Editionen zeichnen sie eine Landkarte jlidischer Kultur-
aktivitdten in verschiedenen Lindern, eine Karte, die durch die Shoah zu
einem grossen Teil ausgeloscht werden wird.

Es ist faszinierend zu beobachten, dass es die romantische Interpretati-
on des Romans den unterschiedlichsten Leserlnnen ermdglicht, sich mit den
Protagonisten zu identifizieren, wobei héufig die Identifikation die personli-
che Ebene transzendiert und ins Kollektive gewendet wird. Meist wird so
ein symbolischer Ausdruck fiir frustrierende politische Situationen gesucht,
in denen in den Augen der Intellektuellen alle Anstrengungen und Intelli-
genz an einer ungerechten Welt oder einem oppressiven Staatswesen schei-
tern. Die Uberlegungen, die die Schriftsteller der spanischen generacién del
98 vom Quijote ausgehend anstellen, bilden somit im europdischen Kontext
keineswegs einen Einzelfall. Auch jiidische Leserlnnen in Osteuropa sahen
ihr kollektives Schicksal im Quijote dargestellt, in Russland dienten Ele-

36

Leah Garrett (1997): “The Jewish Don Quixote”, Cervantes 17, n. 2, 94-105.

37 - . - N -
Mir liegen keine Informationen iiber sephardische Fassungen vor.
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mente des Romans als Schliissel, um iiber die politische Situation nachzu-
denken, und die Armenier stilisierten sich zum Don Quijote unter den Vol-
kern.

Bereits in Bezug auf Europa stellt sich somit die Rezeptions- und U-
bersetzungsgeschichte von Don Quijote als komplex und heterogen dar,
auch wenn sich durchaus einige grofie Entwicklungslinien nachvollziehen
lassen. Dieses Bild verdndert sich nochmals entscheidend, wenn wir unsere
Betrachtungen auf eine tatsdchliche globale Ebene ausweiten: Literatur ge-
hort genauso wie Glasperlen, Pockenviren, Sklaven oder Kartoffeln zu den
Dingen und Giitern, die in kolonialen und postkolonialen Konstellationen
international ausgetauscht werden. Die Werke der Weltliteratur verfiigen
nicht {iber einen idealen Raum, dessen universale Giiltigkeit die gesamte
Menschheit einschliet und gleichsam mit sich selbst verséhnt, sie artiku-
lieren sich vielmehr als Sinnangebote, die nicht unabhéngig von Hierarchien
und Machtverhéltnisse gedacht werden konnen. Auch in dieser Beziehung
ist Don Quijote ein Text, der die Entstehung der modernen Welt fast von
Anfang an begleitet. Seine Rezeption auBerhalb Europas setzt bereits 1606
ein, da, wie bereits erwdhnt, ein grofer Teil der Erstauflage in die spani-
schen Besitzungen in Amerika exportiert wurde. Dieser Export sollte noch
iiber zwei Jahrhunderte andauern, erst 1833 wird in Mexiko die erste latein-
amerikanische Ausgabe des Werkes gedruckt.” Nur drei Jahre spiter verlisst
die erste spanische Edition in den Vereinigten Staaten die Druckerpresse.”
Der Roman hatte allerdings erst relativ spét das englischsprachige Nordame-
rika erreicht, auch deshalb, weil es in den ersten kolonialen Siedlungen nur
wenige Biicher gab, die nicht religidsen Inhalts waren. Offensichtlich kam es
dort zunidchst zu einer indirekten Rezeption, vermutlich durch englische
Zeitungen des 18. Jahrhunderts wie den Spectator. Gegen Ende des Jahr-
hunderts ist die Prdsenz des Ritters von der Traurigen Gestalt in der ein-
heimischen Literaturproduktion nachzuweisen, amerikanische Romantiker
wie Washington Irving und der Hispanist George Ticknor entdecken
schlieBlich Spanien fiir sich und ihre LeserInnen.

Vgl. Jos¢ Montero Reguera (1992), “La recepcion del Quijote en Hispanoamerica
(siglos XVII al XIX)”, Cuadernos Hispanoamericanos 500 (febrero), 133-140.

Zum folgenden vgl. Heiser, M. F. (1947): “Cervantes in the United States”, Hispanic
Review 15, 1. 4 (October), 409-435.
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Die angelsédchsischen Versionen des Don Quijote werden zum wesent-
lichen Faktor der Verbreitung des Romans in Asien. Trotz der Jahrhunderte
langen Prisenz der Spanier auf den Philippinen und dem portugiesischen,
zeitweise auch spanischen Goa auf dem indischen Subkontinent habe ich
kaum Anhaltspunkte fiir iibersetzende Literaturvermittlung gefunden; die
Ubersetzung des 42. Kapitels des zweiten Teils des Quijote in Tagalog
(1884) scheint sich eher im Bereich des Anekdotischen zu bewegen. Viel-
leicht hingt dies auch mit dem groflen Stellenwert der Missionierung in den
spanischen Gebieten zusammen, die die Ubersetzungsanstrengungen in
bestimmte Bahnen driingte.*” Die Situation in Indien, das von der privaten
East India Company kolonialisiert wurde, erwies sich auch in religidser
Hinsicht als viel widerspriichlicher. Zwar sind christliche Missionare ver-
schiedener Nationalitdten auf dem indischen Subkontinent présent, gerade
im 18. Jahrhundert sind sich jedoch die Angehdrigen der britischen Han-
delsgesellschaft keineswegs einig iiber den Stellenwert der Evangelisierung,
schlieBlich zeigen sich nicht wenige unter ihnen fasziniert von den indischen
Kulturen und ihren Riten, was sie in den Augen eifriger Christen, die sich
ebenfalls unter den Angehorigen der Company finden, in geféhrliche Nahe
zum ,.hinduistischen Heidentum® oder islamischer Abtriinnigkeit riickt.*!
Das bedeutet auch, dass die Hierarchien, die die Machtverhéltnisse und das
Prestige der verschiedenen Kulturen im Verhédltnis zueinander ausdriicken,
sich in einem stindigen Wandel befinden und durchaus widerspriichlich
bleiben. In dieser Situation ist es nicht verwunderlich, dass einer der ersten
dokumentierten Leser des Quijote in Indien anscheinend nichts unternimmt,
um seine Lektiire mit den Einheimischen zu teilen.”” Es handelt sich um Sir
William Jones, der 1784 als Richter des Obersten Gerichthofes in Kalkutta
nach Indien reist und praktisch sofort nach seiner Ankunft die 4siatic Socie-
ty of Bengal griindet. Jones liest zwar in seinen MuB3estunden Cervantes,

* So st es den asiatischen Evangelisierungsbemiihungen des jesuitischen Heiligen Franz

Xaver und seiner Nachfolger zu verdanken, dass als erste westliche Texte Fray Luis de
Granadas Introduccion al simbolo de la fe (1599) und seine Guia de los pecadores
(1599) partiell ins Japanische iibersetzt wurden. Zum Zusammenhang zwischen Kolo-
nialismus, Ubersetzung und Missionierung auf den Philippinen vgl. Vicente L. Rafael
(1993), Contracting Colonialism. Translation and Christian Conversion in Tagalog Soci-
ety Under Early Spanish Rule. Durham, London: Duke University Press.

Vgl. William Dalrymple, White Mughals (2003). Love and Betrayal in Eighteenth-
Century India. London: Flamingo, insbesondere 47.

Shyama Prasad Ganguly, “India”, GEC.
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aber offensichtlich geht er davon aus, dass ihm die Brahmanen grofere lite-
rarische Schitze zeigen konnen als er ihnen. Sanskrit nimmt fiir ihn den
hochsten Platz unter den prestigetrachtigen Kultursprachen ein, fiir ihn ist es
»more perfect than Greek, more copious than Latin, and more exquisitely
refined than either“®. SchlieBlich wird er sich der indischen Wurzeln der
meisten europdischen Sprachen bewusst, womit er zum Begriinder der In-
doeuropdistik wird. Im Vergleich zu diesen iiberwiltigenden Entdeckungen
kann selbst Don Quijote nicht mehr sein als ein amiisanter und intelligenter
Zeitvertreib, der in der Wertehierarchie einen deutlich geringeren Platz ein-
nimmt als die Beschiftigung mit den groBen indischen Epen.** Diese Wer-
tung kann sich allerdings umdrehen, sobald ein Inder versucht, sich in die
britische Gesellschaft einzugliedern, denn dort gehort das Wissen um die
Existenz von Don Quijote, Sancho und Dulcinea zur selbstverstindlich
vorausgesetzten Allgemeinbildung. Ein Beispiel fiir eine Akkulturation in
diese Richtung ist Dean Mahomet (1759-1851), ein indischer Angestellter
der Briten in Bengalen, der 1784 nach Irland auswanderte, dort eine Adlige
heiratete und einen autobiographischen Text iiber seine Reisen in Indien
verfasste. Um die fremde Welt zu vermitteln, greift er auf die kulturellen
Codes seiner neuen Heimat zuriick, was dazu fithrt, dass sich eine muslimi-
sche Braut in seinem Text wie selbstverstdndlich in eine ,,sable Dulcinea“
verwandelt.*

Im 19. Jahrhundert entwickelt sich die Situation jedoch dergestalt,
dass es nicht mehr um einzelne ,,encuentros y desencuentros® geht, sondern
sich vielmehr das gesamte gesellschaftliche und kulturelle System in Indien

43

Apud Dalrymple, op. cit., 41.

Fiir Edward Said ist Jones eine ausgesprochen problematische Figur, der den im 18.
Jahrhundert neu gewonnenen Blick auf den Orient wieder verengt: “Par 'une de ces
inévitables contractions compensant une soudaine expansion culturelle, aux travaux
orientaux d’Anquetil succédérent ceux de William Jones : seconde des entreprises pré-
napoléoniennes dont j’ai parlé. Alors qu’Anquetil ouvrait de larges perspectives, Jones
les fermait en codifiant, en faisant des tableaux, en comparant.” Und: “Gouverner et
comprendre, ouis comparer 1’Orient a I’Occident : tels étaient les buts de Jones et il les
a atteints, avec son élan irrésistible pour codifier, réduire la variété infinie de I’Orient a
un “digest complet” de lois, de figures, de coutumes et d’ouvrages.” (Edward W. Said
(1987): L’orientalisme. L’Orient créé par I'Occident. Nouvelle éd. augmentée. Paris:
Seuil, 95, 97.

Fisher, Michael H. (1998): “Representation of India, the English East India Company,
and Self by an Eighteenth-Century Emigrant to Britain”, Modern Asian Studies 32, n. 4
(October), 891-911.
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tiefgreifend verindert.** Die East India Company entwickelt sich zu einer
Kolonialmacht, die im fiinften Jahrzehnt die Hegemonie iiber den Subkonti-
nent erreicht. Das Englische hatte bereits zu Beginn des Jahrhunderts die
anderen europdischen Sprachen in die Bedeutungslosigkeit abgedriangt.
Gleichzeitig steigt sein Stellenwert innerhalb der indischen Gesellschaft:
zundchst wurden Englischkenntnisse von einigen wenigen als wirtschaftli-
cher Vorteil gesehen, ohne jedoch ein besonderes Interesse an der européi-
schen Literatur zu wecken, die Briten selbst unterstiitzten in einer ersten
Phase eher den Erwerb von Sprachkenntnissen bei ihren eigenen Angestell-
ten und Beamten.”” Mit der Einfiihrung der englischen Erziehung ab 1835,
die das Ziel hatte, eine verwestlichte indische Elite als ,,interpreters between
us and the millions whom we govern* (Macaulay)48 zu schaffen, geraten die
Hierarchien der indischen Sprachen in Bewegung. Englisch verdrdngt Per-
sisch als Koiné der Eliten, es wird zum Symbol der Moderne, wihrend
Persisch und Sanskrit als traditionell und mittelalterlich gelten.49 Dieser
Prozess hat Auswirkungen auf das gesamte Sprachsystem, schlieBlich war
Englisch ,,not merely yet another instrument of communication, but a ve-
hicle of a new culture. Besides that, the English language was introduced
with a motive to control the country politically and socially.[...] English
made both Sanskrit and Persian irrelevant and modern Indian languages
were reduced to the status of ,,vernaculars“, a group of crude downright
speeches. %0
Eliten auf diese Volkssprachen einwirken und sie gemid dem englischen
Vorbild bereichern und veredeln. Auch die Literatur wird in diesen Prozess
einbezogen, denn, laut Macaulay: ,,A single shelf of a good European library
was worth the whole native literature of India and Arabia“’'. Auf diesem
Regalbrett stehen, falls die ersten Ubersetzungen aus dem Englischen in
indische Sprache als Indiz gewertet werden konnen, Werke wie 100! Nacht
(natiirlich ein hervorragendes Beispiel fiir die Uberlegenheit europiischer

In einem Infiltrationsprozess sollen die westlich erzogenen
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Sisir Kumar Das (1991), 4 History of Indian Literature. 1800-1910. Western Impact:
Indian Response, New Delhi: Sahitya Akademi, insbesondere das Kapitel “Factors of
Change”, 23-46.

Y Ibid., 29.
* 1Ibid., 85 seq.
“ Ibid., 30.
* Ibid., 31.

' Apud ibid., 86.
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Literatur!), die Fabeln Aesops, Robinson Crusoe, The Pilgrim’s Progress,
Rasselas von Samuel Johnson und natiirlich Shakespeare.” Die Herausbil-
dung einer englisch erzogenen Mittelklasse ist jedoch nicht die einzige
Verdnderung, die die indischen Literaturen vor neue Herausforderungen
stellt. Von weitreichender Bedeutung ist auch die feste Etablierung des
Druckereiwesens, ausgehend von der Missionspresse in Serampore, die
Biicher und Periodika in fast allen indischen Sprachen druckte.” Damit
wurden die traditionellen Verbreitungswege (Zirkulation von Manuskripten,
offentlicher Vortrag) und das besonders an den Hofen fest verankerte Mézena-
tentum langsam verdréngt: es entstand eine zum (stillen) Lesen bestimmte
Literatur, die oft iiber Zeitschriften verbreitet wurde und sich an die neue,
gebildete Mittelschicht wandte, die die moderne Leserschaft bildete.”* Hand
in Hand mit dieser Entwicklung ging das verstirkte Experimentieren mit
der Prosa, die sich als eigenstindiges Medium der Reflektion gegeniiber der
Versdichtung etablieren musste und auferdem allen Problemen und Diskus-
sionen ausgesetzt war, die das Fehlen anerkannter Normen mit sich brachte.
Auch die Ubersetzungen und Adaptionen von Don Quijote, die mit einer
bengalischen Version von 1887 einsetzen’’, miissen in diesem politischen
und soziokulturellen Kontext der Kolonialisierung gesehen werden. Die
Bedeutung der europdischen Literatur fiir das nicht englischsprachige Publi-
kum sollte jedoch anscheinend nicht iiberschétzt werden: es wurden nur sehr
wenige Werke iibersetzt, die recht willkiirlich ausgewahlt wurden, wobei der
Idee der Werktreue die adaptierende Anpassung an indische Verhiltnisse
vorgezogen wurde.”® Doch auch in dieser Situation stofen wir wieder auf
den iibersetzenden Schriftsteller, der sich mit dem Roman Cervantes’ ausei-
nandersetzt: Ratan Nath Sarshar (1845-1902) verdffentlich seine Version in
Urdu 1894 unter dem Titel Khudai Faujdar (,.Der Soldat Gottes*).”” Das
interessante an dieser Tatsache ist, dass Sarshar bereits 1880 Fasana-i-Azad
(,,Azads Geschichte®) verdffentlicht hatte und sich damit unter die Schrift-
steller einreihte, die mit Prosaformen experimentierten und auf diese Weise

. Ibid., 108 seq.

> Ibid., 33.

Ibid., 32 seq.
Ganguly, op. cit.

i Das, op. cit., 228 seq.
7 Ibid., 229.
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zur Ausformung des indischen Romans beitrugen.”™ Sein Text” war aus
losen Skizzen entstanden, die er zwischen 1878 und 1879 in seiner Zeit-
schrift publiziert hatte, mit dem Ziel, einer anderen Zeitschrift die Leser-
schaft abspenstig zu machen. Fasana-i-Azad erzihlt die Abenteuer des Ti-
telhelden Azad und seines Freundes Khoji, zunédchst in Lucknau, dann in
Europa, wo er auf Geheif seiner Angebeteten mit den Tiirken und spéter den
Briten gegen die Russen kdmpft, um schlieBlich in seine Heimatstadt zu-
rlickzukehren, wo er die Hand seiner geliebten Husn Ara erringt. Fiir uns ist
hier weniger von Interesse, dass Azad laut Asaduddin unkritisch britische
Werte libernimmt und damit die ,,aspirations of young, educated Muslims
of the late Victorian Period in Northern India*® verkorpert, sondern dass in
dem Text offensichtlich Ankniipfungspunkte zwischen westlichen Vorbil-
dern, namentlich Don Quijote und The Pickwick Papers, und Traditionen
autochtonen Erzihlens aktiviert werden. Nicht nur die Figurenkonstellation
erinnert an Don Quijote, sondern auch die episodische Erzdhlweise, die
natlirlich den Umsténden der Publikation entspringt, gleichzeitig aber die
Tradition des dastan aufgreift, ausgedehnter Geschichtenzyklen in Urdu, die
auf miindliche Traditionen zuriickgehen und von mutigen und schonen
Helden handeln, die endlose und wunderbare Abenteuer bestehen. Die Dis-
kussion der Kritiker, ob von einem direkten westlichen Einfluss gesprochen
werden kann (Das lehnt dies ab), weist darauf hin, dass sich der Text in den
Grenzgebieten der aufgerufenen Traditionen bewegt und auf diese Weise
vielleicht den Weg zu einer Hybridisierung weist, die auf der ideologischen
Ebene Asaduddin nach eher zuriickgewiesen wird. Fiir die westliche Leserin
ohne Urdu-Kenntnisse stellt sich hier die faszinierende (und ohne Antwort
bleibende) Frage, ob Sarshar den Quijote vielleicht nicht deshalb {ibersetzt
hat, weil er sein eigenes Schreiben beeinflusst hat, sondern weil er in ihm
so etwas wie einen Nachklang der indischen Wurzeln des europdischen
Erzihlens gefunden hatte — hier sei an die Bedeutung von Calila e Dimna
fir die Entwicklung der spanischen Erzahlformen erinnert.

Auch China, Japan und Korea lernten den Quijote im Zeitalter des
Imperialismus dank der angelsichsischen Vermittlung kennen. Alle drei

Ibid., 211 seq.
Zur Gattungsfrage vgl. M. Asaduddin (2001), “First Urdu Novel: Contesting Claims and
Disclaimers”, The Annual of Urdu Studies 16, 76-97.
60 :
Ibid., 85.
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Staaten hatten sich im 17. Jahrhundert von der Auflenwelt isoliert und nur
noch genau kontrollierte, punktuelle Handelskontakte mit bestimmten aus-
landischen Gruppen zugelassen. Diese Haltung setzte auch der Missionsté-
tigkeit der Jesuiten ein Ende, die auf eine Anndherung an die orientalischen
Kulturen gesetzt hatten und deshalb eine rege Ubersetzungstitigkeit entfalte-
ten. Die freiwillige Isolierung konnte bis ins 19. Jahrhundert aufrecht erhal-
ten werden, als eine Reihe von inneren Krisen, die zum Teil durch duBere
Einmischung verursacht wurden (der britische Opiumhandel), sowie der
stindige, auch militdrische Druck vonseiten der USA, der Niederlande,
GroBbritanniens, Russlands und Frankreichs die Offtung Chinas und Japans
verursachten, die ihrerseits Korea dazu zwangen, Handelskontakte mit ihnen
und den westlichen Méchten aufzunehmen.

Das Land, das am besten die westliche Lektion lernte, war Japan, was
ab 1868 zu einer Reihe von Reformen fiihrte. Die Sdulen der Reformbewe-
gung waren, gemifl dem westlichen Modell in seiner japanischen Interpreta-
tion, Nationalismus, Industrialisierung und die Erweiterung der Streitkrifte.
In dieser Situation war potentiell alles, was aus dem Westen kam, von
Interesse, einschlieBlich der Literatur. So ist es kaum verwunderlich, dass in
jener Epoche auch der Name Cervantes zum ersten Mal in Japan auftaucht.'
1885 wurde die Novelle El casamiento engaiioso, die irrtimlich fiir einen
Teil des Don Quijote des franzdsischen Autors Cervantes gehalten wurde,
unter dem Titel ,,Europdische Geschichte der Liebe einer schonen Frau‘
veréffentlicht. Doch bereits 1887 spéter folgte ein Fragment des ersten Tei-
les des Quijote, mit einer englischen Version als Ausgangstext. 1915 wurde
im Rahmen eines Projektes des Erziehungsministeriums, das die Uberset-
zung der Schliisselwerke der Weltliteratur zum Ziel hatte, die erste voll-
stindige Fassung vorgelegt. Als Vorlage diente die englische Version von
Ormsby, die jedoch mit den Ubersetzungen von Charles Jarvis, Thomas
Shelton, Viardot und Tieck kontrastiert wurde. Heute liegt den japanischen
LeserInnen nicht nur der Quijote (in mehreren Fassungen) vor, sondern auch
die apokryphe Fortsetzung von Avellaneda, sowie die restlichen Werke von
Cervantes.

Zum folgenden vgl. Kenji Inamoto (2000), “Don Quijote convertido en samurai: adap-
tacion cultural en los primeros intentos de traduccion al japonés del Quijote”, in: Bernat
Vistarini, Antonio / Casasayas, José Maria, eds., Desviaciones lidicas en la critica cer-
vantina. Ciutat de Mallorca: Universitat de les Illes Balears, 305-309.
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Der Erfolg der Reformen ermdglichte es Japan, seinerseits als imperia-
listische Macht aufzutreten und das benachbarte Korea zu unterwerfen (voll-
stindige Annexion 1910). Die japanische Regierung verfolgte in dem siid-
ostasiatischen Land eine Politik der kulturellen Entwurzelung, indem es den
Einwohnerlnnen japanische und westliche Modelle aufzwang. Die konkreten
historischen Umstinde lassen sich einmal mehr an der Entwicklung der
Literatur und auch an der Rezeption des Quijote nachvollziehen.” 1915
informierte der koreanische Schriftsteller Choi Nam Sun in einer Zeitschrift
auf nur 15 Seiten iiber das Leben des spanischen Autors und den Inhalt
seines Romans, der Text war aus dem Japanischen {ibersetzt worden. Erst
nach dem Ende des zweiten Weltkrieges und der Befreiung von der japani-
schen Herrschaft wurde es einfacher, auf Koreanisch zu publizieren, und
nachdem der Waffenstillstand von 1953 dem Koreakrieg ein Ende gesetzt
hatte, wurde 1960 in Siidkorea der gesamte erste Teil aus dem Spanischen
iibersetzt, 1963 folgte eine Ubersetzung beider Teile aus dem Englischen,
1965 wurde das Werk in den Lehrplan der koreanischen Schulen aufge-
nommen.

In China” dauerte es langer bis zur ersten Verdffentlichung: 1922 wur-
de die Biographie eines ritterlichen und magischen Haudegens verdffent-
licht, eine indirekte Ubersetzung des ersten Teils des Romans. Ein zeitge-
ndssischer Kritiker hielt sie fiir schlechter als die englischen und japanischen
Versionen, hielt ihr jedoch zugute, dass sie das Werk des Cervantes denje-
nigen nahe brachte, die nicht Fremdsprachen lasen. Dieser Ritterliche Hau-
degen orientierte sich am klassischen Stil des Chinesischen, womit sich der
Ubersetzer von intellektuellen Strdmungen wie der Bewegung der Neuen
Kultur bzw. der Bewegung des 4. Mai absetzte, die eine auf dem gesproche-
nen Chinesisch basierende Literatursprache entwickeln wollten. Das Ende
der Biirgerkriege fiihrte in den 50er Jahren zur erneuten Auseinandersetzung
mit Cervantes, der jedoch im Zuge der sich verschlechternden wirtschaftli-
chen und politischen Situation, die schlielich in die sogenannte Kulturre-
volution miindete, wie allen anderen intellektuellen Aktivititen ein brutales
Ende gesetzt wurde. Erst nach dem Tode Maos (1976) und einer Neuorien-

©  Zum folgenden vgl. Park Chul, “Corea”, GEC.
$  Zum folgenden vgl. Chen Kaixian, “China”, GEC, und id., “Don Quijote y China, don
Quijote y yo”, Edad de Oro XXV (2006), 295-305.
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tierung der Politik kniipfte die chinesische Literatur wieder mit ausldndi-
schen Autoren an, unter ihnen Cervantes. 1978 legte die Schriftstellerin
Yang Jiang die erste vollstindige Ubersetzung aus dem Spanischen vor, die
revidierte Ausgabe von 1982 wurde zum Klassiker.

Die Liste der Ubersetzungen lieBe sich noch lange fortsetzen, wobei
die gute Dokumentation iiber das Schicksal unseres fahrenden Ritters in
Europa, Amerika und Asien kontrastiert mit den wenigen bekannten Daten
zu Afrika und Ozeanien. So wissen wir um die Prdsenz des Romans in
Australien, wohin er im frithen 19. Jahrhundert im Gepédck der britischen
Veteranen des spanischen Unabhéingigkeitskrieges reiste.”* Von der Rezepti-
on des Romans in dem anderen anglophonen Staat, Neuseeland, ist auszu-
gehen, mir sind jedoch keine Ubersetzungen in andere der zahlreichen Spra-
chen des Kontinentes bekannt. Ahnlich sieht es mit Afrika aus: es gibt
arabische Ubersetzungen, desweiteren haben die LeserInnen in den ehemali-
gen Kolonien Zugang zu den Ubersetzungen in den jeweiligen Kolonial-
sprachen. Es ist jedoch bezeichnend, dass wir im Moment keine Daten zu
Versionen in afrikanischen Sprachen oder einer mdglichen Rezeption des
Werkes in der Literatur des Schwarzen Kontinentes haben.

Unser kurzer Uberblick iiber die nunmehr vierhundert Jahre wihrende
Verbreitung von Don Quijote zeugt nicht nur von der erstaunlichen Faszina-
tion, die ein Text des spanischen Frithbarock ausiibt, er fiihrt uns auch vor
Augen, dass die Geschichte seiner Ubersetzungen unaufléslich mit den
Entwicklungen verkniipft ist, die in unsere Ara der Globalisierung miinden.
Details dieses Rezeptionsprozesses machen deutlich, dass sich auch literari-
sche Texte nicht den Widerspriichen und Interessenkonflikten entziehen, die
heute z. B. in der Konfrontation der Vertreterlnnen des globalen Marktes
mit den internationalen Globalisierungsgegnerlnnen artikuliert werden. Ist
es ein Zeichen problematischer Homogenisierung, wenn Don Quijote an
koreanischen Schulen unterrichtet wird? Welche Auswirkungen hat die
Einfithrung des westlichen Konzepts der Literatur und ihres Kanons auf die
Artikulation von Texten anderer Kulturen? Findet die Globalisierung ein-
seitig oder zumindest vorwiegend von West nach Ost, von Nord nach Siid,
von oben nach unten statt? Es ist wenig verwunderlich, dass vor diesem
Hintergrund immer dringlicher der Konflikt zwischen Allgemeingiiltigkeit

64

Roy C. Boland, “Australia”, GEC.
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und Differenz diskutiert wird.”’ Die Ubersetzungsgeschichte von Don Quijo-
te liefert uns Elemente, um diese Spannung zu verstehen, denn seine Uni-
versalitidt beruht gerade nicht auf der gern angerufenen ,,Zeitlosigkeit des
Meisterwerkes“, das immer und {iberall mit sich selbst identisch ist, son-
dern auf der immer neu erfolgenden Aktualisierung, auf dem Aushandeln
von Bedeutungsmdglichkeiten zu einem bestimmten Zeitpunkt in einer
bestimmten Gesellschaft: Think global, write local.
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La posteridad operistica del Quijote: cinco lecturas

Tobias BRANDENBERGER
Universitdt Basel/ Georg-August-Universitdt Gottingen

El quinto centenario que los cervantistas de todo el mundo pudieron cele-
brar hace poco, ha dejado una considerable estela de trabajos cientificos que
enriquecen ain mas el ya nutridisimo panorama de estudios dedicados al
Quijote en los ltimos tiempos. Algo arrinconadas por el interés que ince-
santemente siguen despertando el texto de Cervantes y sus ecos literarios
han ido quedando manifestaciones culturales de otros dominios que nacieron
tras y gracias a aquél. Es el caso, sin duda alguna, de la 6pera, muy a pesar
de los meritorios esfuerzos que en el afio de las celebraciones cervantinas
emprendieron algunos teatros, desde Bremen por Trieste a México; éstos
desenterraron y repusieron alguno de los diversos Quijotes operisticos que,
sin embargo, no recibieron demasiada atencion por parte de los estudiosos
de la literatura a los que también podrian y deberian interesar.' Las siguien-
tes paginas pretenden remediar, aun en escala muy limitada, tal desequi-
librio, contribuyendo a iluminar con unos breves comentarios las huellas
variopintas que el Quijote produjo en el terreno de la 6pera. Procuraremos,
pues, indagar en la suerte de esta obra no ya en cuanto inspiradora de textos
literarios, sino de productos artisticos virtualmente plurimediales, en rigor
también textos, complejos y susceptibles de lecturas bajo varios enfoques
que se practicaran aqui.

Quiza no esté de mas apuntar, antes de entrar en materia, que la cuestion
basica que un tema como "la posteridad operistica del Quijote" plantea,

Podemos sefalar los trabajos de Espinds 1947, Haywood 1947, Esquival-Heinemann
1993, Gallego Garcia 2003, Canavaggio 2005 (187-195), Lopez Navia 2005, Nommick
2005a, Lolo 2006 y 2007, y von Adam-Schmidmeier 2007, quienes se acercan a sus ob-
jetos ya desde el punto de vista del especialista en literatura (a veces sin conocimientos
profundos en musica), ya desde un enfoque contrario, interesado mucho mas por el
producto musical que por el camino que ha llevado hasta ¢l. Otros estudios que enfocan
especialmente alguna de las composiciones que nos ocupan seran citados mas adelante.
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remite a un conjunto de preguntas parciales que todas se relacionan con las
contingencias de pasajes transmediales y transgenéricos. Y es que la trans-
posicion compleja que lleva de un texto narrativo largo, enunciado mera-
mente lingiiistico al fin y al cabo, a una Opera, forma mixta que recurre
paralelamente a diversos sistemas semioticos, se produce necesariamente en
varias fases y en diferentes niveles que habra que diferenciar y especificar en
un analisis, ademas de tener en debida cuenta la historicidad de modelo y
adaptaciones, y al margen de atender a las circunstancias particulares del
contexto cultural (lingiiistico, literario y musical) en cada caso concreto.

En lo que al primer problema se refiere, retendremos que el producto
final en su actualizacion para el piblico que asiste a una funcion de opera
consiste en una combinacion de diferentes niveles textuales, a través de
diversos medios, que tedricamente pueden leerse (o realizarse) por separado,
si bien s6lo dificilmente sin considerar la interdependencia que entre ellos se
hace efectiva.

Al convertirse un texto narrativo destinado a la lectura (in casu, la no-
vela de Cervantes) en una obra dramatico-musical destinada a la realizacion
escénica,2 estamos sucesivamente ante un modelo o texto base, objeto de la
transformacion que aqui nos interesa; luego ante otro texto lingiiistico,
cantable, de género dramatico; después, ante un texto musical, la partitura,
que plasma sobre el papel una estructura musical polifonica con su virtuali-
dad de realizarse escénicamente, y que recurre tanto a voces humanas (canto)
como a instrumentos diversos (normalmente agrupados en el conjunto de
una orquesta); y finalmente ante un texto plurimedial, guidén escénico que
prefigura una actualizacion en el tiempo y en el espacio, ante el publico,
llevada a cabo por un conjunto de mediadores cuyos representantes mas
destacados (por mas visibles y/o audibles) seran los musicos. Tal serie de
transposiciones y transcodificaciones que afiade a la lengua en cuanto codigo
basico de la obra literaria otros medios comunicativos y canales se presenta-
ra, seglin el caso, mas o menos compleja; y cada uno de los pasos en los
que consiste es de interés para valorar la suerte ulterior de un modelo, aun-

Para consideraciones mas desarrolladas sobre la transformacion que lleva del texto
literario a la composicion musical, pueden consultarse, por ejemplo, Hacks 1980, Gier
1986 (que aqui concentra consideraciones sustanciales sobre las tareas y lineas de una
libretologia revisada, asi como acerca de los requisitos que este género debe respetar),
Miiller 1995, Gier 1998, Gier 1999, o Rosmarin 1999.
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que su estudio compete tradicionalmente a sectores bien diferenciados de la
critica.

Si separamos por un momento los diferentes procesos, podemos hacer
constar, simplificando alglin tanto, que en el camino de una obra literaria al
texto cantable, el libretto, parece no haberse abandonado el terreno de la (re-
)creacion textual con medios lingiiisticos; el cambio que se opera es, por lo
menos a primera vista, puramente genologico, transformandose un texto de
determinado tipo (aqui narrativo) en otro, dramatico que se basa en aquél.
Pero no deja de ser evidente que cualquier libreto, por la funcién precisa que
le es inherente, conlleva un potencial plurimedial en el doble sentido de que
no solamente contiene enunciados lingiiisticos articulables y prescribe cir-
cunstancias y acciones no verbales (lo que es el caso de la inmensa mayoria
de las obras dramaticas que suelen combinar didlogo y acotaciones), sino
que ademas prefigura la creacion musical, constituyendo lo que Gumbrecht
acertadamente describi6 como "Ermoéglichungsstrukturen" (Gumbrecht
1986: 18). Asi se combinan y entrelazan, en este lugar de bisagra entre la
novela y el escenario de opera, los codigos verbales y no verbales, concre-
tamente visuales y musicales.

El problema fundamental que en cada caso urge examinar sera la rela-
cion del primer texto con el segundo. Interesan, por supuesto, las diferen-
cias, normalmente considerables, ¢ inexistentes so6lo en el caso poco frecuen-
te de que el texto base hubiera sido concebido desde el principio como
libreto del que el compositor decida llevar un drama sin cambios a la musi-
ca. Las mas de las veces, se verificara un proceso de seleccion de material
cuyos criterios deberan ser aclarados, tal y como necesitara explicacion todo
lo que se hubiera afiadido. Por otro lado, siempre habra que averiguar si la
transferencia del material y la reelaboracion se realizan directamente o a
través de pasos intermedios.

No en ultimo lugar merece alguna consideracion la eventualidad, ni
siquiera demasiado extrafia, de que el compositor, responsable del paso
siguiente, hubiera podido influir en la elaboracion del texto lingiiistico que
finalmente convertird en partitura. Aunque normalmente se pueda suponer
que en el curso cronoldgico de la transposicion literario-operistica aparezcan
"prima le parole, poi la musica", las fases no siempre se pueden deslindar
tan nitidamente. Basten como ejemplos la colaboracion de Richard Strauss
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y Hugo von Hofmannsthal o el trabajo de Richard Wagner en cuya persona
coinciden las funciones del poeta/ libretista y del compositor.

En lo que se refiere al segundo paso que hemos mencionado, el que
lleva del libreto a la partitura, no cabe duda de que su estudio compete
fundamentalmente a los musicélogos. Por otra parte, puede consignarse con
alguna razon que tal proceso constituye, en el fondo, también una interpreta-
cion de un texto por el compositor, con lo cual resulta perfectamente suscep-
tible de un analisis en cuanto acto de recepcion literaria. De todas maneras,
es sumamente compleja la cuestion de como comprende su base textual y de
como la usa y eventualmente reelabora quien compone la musica para una
opera. Seran decisivos para la creacion musical las expectativas y conoci-
mientos previos del compositor, anteriores quizd a la disponibilidad del
libreto, y la posibilidad de un recurso al sustrato textual primitivo, al Ur-
text previo, con lo cual el responsable de la partitura podra eludir y aun
corregir al libretista.

Ademas —y este factor ya anticipa en parte el tercer paso que lleva de la
opera en cuanto texto musical o partitura a la realizacion escénica (que es de
la incumbencia de los estudios teatrales)- hay que tener presente que la
realizacion de un partitura no es un proceso mediante el cual simplemente se
afiade musica a un texto. La labor del compositor es doblemente transme-
dial en cuanto convierte un texto en una estructura musical en estado virtual
que luego se debera interpretar, en el foso y sobre el escenario, simultanea-
mente a unos hechos escénicos que se desarrollaran en el tiempo y en el
espacio. Con otras palabras: quien compone, se ocupa de modo prospectivo
de la actualizacion posible de su musica y tendrd en cuenta durante su traba-
jo unos aspectos practicos de gran envergadura: capacidades y eventuales
preferencias de los cantantes, cualidades de la orquesta, caracteristicas del
escenario y del teatro en general (desde el tamafio hasta la aclistica), gustos
del publico que asistira a las funciones... elementos que a menudo se olvi-
dan desde la distancia del estudioso alejado de las peculiaridades concretas
de un estreno inminente.

Todo el potencial creativo que los libretistas, compositores, directores escé-
nicos y musicales, musicos de orquesta y cantantes pueden desplegar en el
largo camino del primer texto hasta la realizacion concreta de un espectaculo
operistico, asi como los problemas o desafios artisticos que surgen en este
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proceso, remiten, en ultima instancia, a las potencialidades escénico-
musicales inherentes a la obra que se situa en su origen. En las proximas
paginas intentaremos ejemplificar, a través de algunos casos concretos, las
posibilidades que brinda y las dificultades que acarrea el Quijote para
quienes parten de él con el objetivo de convertirlo en 6pera. Ante la can-
tidad ingente del material, nos limitaremos a unos pocos ejemplos proce-
dentes de las culturas romanicas, relegando a futuras ocasiones obras tan
interesantes como las de Henry Purcell (The comical history of Don
Quixote, 1694/1695, en colaboracion con Henry y John Eccles, Simon
Pack, Ralph Courteville y Samuel Akeroyde, con libreto de Thomas
d'Urfey), Georg Philipp Telemann (Don Quichotte auf der Hochzeit des
Camacho, 1761), Felix Mendelssohn-Bartholdy (Die Hochzeit des Cama-
cho, 1825/1827), o Wilhelm Kienzl (Don Quixote, 1897/1898), y dejando
de lado otros géneros musicodramaticos como la zarzuela o el musical.

Empecemos en Francia donde en 1743 Joseph Bodin de Boismortier (1689-
1755) hace estrenar por la Académie Royale de Musique su ballet comique
con el titulo Don Quichotte chez la duchesse.’

El subtitulo que hace las veces de etiqueta genérica podria despistar:
pero un ballet comique no es otra cosa que un tipo de dpera particularmente
enriquecido con elementos bailables, en concreto nimeros de coro o de
orquesta. Es justamente esta pieza la que marca un punto de inflexion en la
trayectoria de la opera francesa; pues el Don Quichotte chez la duchesse de
Boismortier prolonga y renueva la tradicion exitosa de la opéra-ballet (re-
presentada por compositores como Jean-Philippe Rameau o Jean-Baptiste
Lully), con sus libretos extensos basados en asuntos mitoldgicos y que
prevén decorados y figurines suntuosos asi como numerosas escenas baila-
das, aportando ahora una materia (relativamente) reciente, un acentuado
gesto humoristico, pero destacando siempre la importancia del baile. El
nuevo tipo del ballet comique que halla en este Quijote quizd su mejor
creacion constituye, a su vez, un preliminar de la opéra comique que florece-

Contamos ahora con un estudio detenido de esta obra (Weber 2007), tratado somera-
mente ya por Bardon (1931: 634-637), al que remitimos también para la discusion del
lugar de esta composicion en el contexto de la evolucion del panorama de géneros mu-
sicodramaticos en la Francia de la época, esbozada aqui sdlo someramente. Para este
aspecto, véanse también los articulos de Herbert Schneider (1997a; 1997b) en MGG.
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ra poco después y se caracteriza precisamente por su ademan ligero, sus
elementos comicos y un predominio del canto sobre el baile que se hara
definitivo, pese a que en la tradicion francesa hasta muy entrado el siglo
XIX no se renuncie al ballet intercalado.

Ya en este primer ejemplo de un Quijote operistico se hace patente
uno de los problemas mdas espinosos con el que se enfrentan cuantos se
proponen convertir en pieza dramatico-musical un modelo literario: el de la
seleccion.

Para calcular la transformacioén cuantitativa en el paso de un texto lite-
rario previo (evidentemente, sin musica) a un libreto de 6pera (todavia sin
musica, pero pensado para ser cantado y acompafado por musicos), podra
partirse de una relacion de extension que Albert Gier ha sefialado para drama
y Opera en los siglos XVII y XVIII: oscilaria, segin el libretologo aleman,
entre 2:1 y 1,5:1, aproximadamente. Ahora bien: si tal formula vale para el
contraste temporal entre texto dramatico y texto musical, se podra inferir sin
gran dificultad que la urgencia de una seleccion radical se impone ante un
modelo de la enorme extension como lo es el Quijote cervantino.

El libretista Charles-Simon Favart optd por un remedio elegante: en-
tresaca del texto primitivo un fragmento largo que originalmente ocupaba 28
capitulos de la Segunda Parte, aquellos que presentaban a Don Quijote y a
Sancho Panza en la corte de los duques (II/30 a II/57). Este marco garantiza
una relativa unidad de tiempo e incluso de lugar, necesaria para salvar el
escollo de la representabilidad de un nimero elevado de ambientes por los
que se mueven los protagonistas. Por otra parte, y quizd mas aun, la ubica-
cion "chez la duchesse" cumple con la funcion de la dpera como pasatiempo
para la élite social y economica, dando facilidades a todo tipo de aparatosos
decorados, deslumbrantes vestuarios y mutaciones efectistas. En el caso con-
creto, observamos gran riqueza de nimeros de coro y de baile (hemos con-
tado un doble minueto, dos marchas, un doble tambourin, una doble gavo-
ta, una bourrée, un passepied, un aria para los pastores, asi como una cha-
cona), anadidos exdticos tales como una japonaiserie en el tercer acto, y,
sobre todo, constantes cambios de vestuario: los criados se disfrazan de
leones, el duque de Merlin, Altisidora de japonesa, etc.

Desde luego, poco se ganaria con recalcar simplemente el hecho de
que se trata de una reelaboracion transmedial de un solo fragmento coheren-
te. En primer lugar, Favart no resiste a la tentacion de introducir otra aven-
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tura cervantina (la de la Cueva de Montesinos, aqui con la funciéon modifi-
cada de servir como prisiéon de Dulcinea) ni a la de tachar otros episodios,
significativamente aquellos que conectan a Sancho y a su amo con la reali-
dad cotidiana de la que habian huido (la correspondencia con Teresa Panza,
por ejemplo). Ello ya demuestra que la relacion entre los elementos narrados
en Cervantes y aquellos presentados por Favart/Boismortier no es nada mas
que un aspecto de esta adaptacion.

Asi, deberia subrayarse —y el asunto mereceria un estudio mas deteni-
do— que todo el potencial satirico de la insula Barataria se neutraliza por el
mero hecho de que Sancho no llegue a ejercer su gobierno ni sea, en conse-
cuencia, confrontado con la irrealizabilidad de sus ambiciones. En suma: no
se importuna a la nobleza francesa con los aspectos problematicos del poder
soberano... Objetivo mas relevante parece, y ello en completa concordancia
con el espectaculo operistico de la época, el despliegue vertiginoso de esce-
nas impactantes y recreativas, el divertissement que la musica se encarga de
transportar y que da nombre a un elemento estructural fijo que aparece al
final de cada acto. Como ejemplo de esta diferencia categorial que aleja defi-
nitivamente a Favart/ Boismortier de Cervantes podria aducirse la virtuosi-
sima aria triple de Altisidore en el segundo acto («Par des conquétes nouve-
lles» — «Eh pourquoi rougir de changer» — «Que jusqu'au tombeau»)* que
corresponde a la relativamente escueta queja del personaje homoénimo en el
capitulo 57 de la Segunda Parte.

La limitacion de la perspectiva que se opera por la seleccion incide
sobre todo en el problema de la percepcion de la realidad, sustancial para
Cervantes. Presentando a Quijote y a Sancho inicamente en el contexto de
la corte ducal, la dpera enfoca la cuestién crucial de la novela bajo un signo
completamente distinto: en los capitulos que transforma Favart, Don Quijo-
te no es en primer lugar un protagonista falsamente heroico que contempla
la realidad a través de un prisma distorsionado por sus lecturas caballeres-
cas, sino un personaje "visitado" por una fantasia escenificada por otros.
Este artificio se practica con peculiar suntuosidad y lozania en la 6pera, con
lo cual la confusion, otrora vital y de propia gestacion, se construye como
una broma organizada por otros para el héroe (que, sin embargo, resiste con
firme resolucion las recuestas de Altisidore): y el amusement es, a todas

Boismortier/Favart 1971: 53-63 (numeros 30 a 35 de la partitura)
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luces, también el primero objetivo del nuevo ballet comique de Boismor-
tier.

Si la composicion de Boismortier ofrece un caracteristico ejemplo para los
aspectos que conlleva la seleccion de un episodio bien delimitado prove-
niente del hipotexto (y encontrariamos procedimientos comparables en las
creaciones de Telemann, Salieri y Mendelssohn quienes todos privilegian
las bodas de Camacho), en este caso reelaborado y enriquecido segun los
gustos del barroco francés, el siguiente Quijote operistico que enfocaremos
se coloca bajo el signo de la refuncionalizacion dentro de un nuevo molde
genérico también nitidamente circunscrito en lo cultural.

Giovanni Battista Lorenzi, libretista responsable del Don Chisciotte
della Mancia que Giovanni Paisiello (1740-1816) estrené en 1769, en Na-
poles, encorseta a Quijote y a Sancho en las convenciones genéricas de la
opera buffa’ napolitana con sus enredos amorosos; el compositor, a su vez,
refind con una partitura inspirada, ligera y chispeante, el humor algo burdo
de la letra y la caracterizacion bastante plana de los personajes; la riqueza
melddica y la instrumentacion transparente hacen adivinar ya lo que poco
mas tarde lograria el futuro cisne de Pesaro cuyo Barbiere conseguiria rele-
var al popularisimo predecesor de Paisiello. El Chisciotte napolitano que
aqui discutiremos sucintamente es s6lo uno de varios de su época que ates-
tiguan la inmensa popularidad de las figuras cervantinas en los escenarios
operisticos italianos de las décadas centrales del XVIII; contamos con otros
titulos, en parte recientemente recuperados, de la mano de Franceso Barto-
lomeo Conti (Don Chisciotte in Sierra Morena, 1719), Antonio Caldara
(Don Chisciotte in corte della Duchessa, 1727; Sancio Panza governatore
dell'isola Barattaria, 1733), Leonardo Leo (I/ nuovo Don Chisciotte,
1748), Marcello Bernardini y Niccold Piccinni (Don Chisciotte della Man-
cia, 1769 y 1770, ambos sobre el mismo libreto que la obra de Paisiello),
Antonio Salieri (Don Chisciotte alle nozze di Gamace, 1770), etc.’

A proposito de este subgénero y su contexto historico y cultural remito al trabajo de
Reinhard Wiesend (1997), también en MGG, en donde se halla mas bibliografia perti-
nente.

Para la tradicion del Quijote en la buffa y, en general, en el teatro musical italiano del
XVIII, véanse Pini Moro/Moro 1992 (alli, sobre todo pp. 263-268), Esquival-
Heynemann 1993 y ahora Ruffinato 2007.
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Don Quijote y Sancho son recontextualizados dentro de un marco ab-
solutamente corriente y conocido para el publico operistico de la buffa
italiana: en cuanto elementos de una estrepitosa intriga que recurre a confu-
siones y burlas de todo tipo, en una serie de maquinaciones jocosas pero
inocentes en las que participan damas encantadoras y risuefias, galanes algo
torpes y doncellas astutas, y donde en rigor son aprovechados simplemente
como instrumentos pintorescos para aquellos enredos que urden los persona-
jes tipicos y que terminan por desembocar, en plena concordancia con los
parametros del género, en unas alegres bodas multiples.

Parece sintomatico que de los personajes cervantinos, y al margen de
la pareja desigual de protagonistas, solo se haya salvado, también refuncio-
nalizado, el de la duquesa; el condicionamiento por los requisitos del nuevo
género y las circunstancias lingiiisticas y culturales concretas es palatino y
exime de cualquier pretension de fidelidad ante la fuente. Para citar al libre-
tista en su introduccion "Al cortese lettore":

Dall' ingegnoso romanzo intitolato il Don Chisciotte della Mancia, ho radunato i fatti, che vedi
in questa commedia ristretti. Per dare alla medesima l'unita del luogo, ho dovuto alterarli, e
sono talvolta uscito ancora delle traccie del romanzo per adattarmi alla Compagnia. (Paisie-
llo/Lorenzi 2001: 6)

Lorenzi se sirve bastante libremente de todo el repertorio de aventuras
procedentes de la segunda y la tercera salidas que debieron de ser ya general-
mente conocidas, pero reordena los ingredientes sin atender a su situacion ni
a su funcion en el texto original: se comienza con el rehuso de pago en la
venta y con la batalla contra el rebafio de ovejas (en el espacio latente, pero
perfectamente audible para el ptiblico), se pasa a la cabalgada en Clavilefio y
se cierra con el combate contra los molinos de viento, pero dentro de un
nuevo marco que enfoca primordialmente la intriga amorosa entre los demas
personajes.

No deja de ser curioso cOmo se conectan, en una nueva serie de aso-
ciaciones muy libres —por no decir poco motivadas— los elementos argu-
mentales consabidos. Asi, tras haberse enfrentado con las ovejas (escena
cuarta del primer acto) y haber sido advertido por Sancho de la verdadera
naturaleza de sus enemigos, Don Quijote reinterpreta la realidad como en-
canto («[...] 1 maghi fan travedere» Paisiello/Lorenzi 2001: 27), para acor-
darse luego de su carta de amor que el escudero deberia haber llevado a
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Dulcinea. Por su parte, Sancho se inventa, inspirado por las inauditas (e
imaginadas) transformaciones que se van operando, un encuentro con la
amada de su amo, a su vez transformada en «villana succida e schifosa»
(28), lo cual es motivo suficiente para que Don Quijote decida enloquecer
por amor.

Una consideracion detenida de esta escena acusa la cabal interaccion de
un proceso de transculturacion hispanoitaliana y de un constante recurso a
los topicos propios del género buffo; topicos que aqui, por ejemplo, po-
driamos cifrar en la transgresion escatologica y en la tipificacion lingiiistica
(en concreto, dialectal).

Para una convincente reambientacion de su locura amorosa, el Quijote
de Lorenzi sustituye a Amadis de Gaula, que en el texto cervantino servia
como guidn para este trance, por un modelo italiano: Sancho le ha de leer el
pasaje pertinente del Orlando Furioso de Ariosto,” obra cuyo anacronismo
sefiala la partitura a través de una esfera sonora medievalizante instrumentada
con oboes que remedan dulzainas, en largas lineas melodicas paralelas sos-
tenidas.® El encanto se rompe abruptamente cuando el texto patina hacio lo
obsceno:

Sancio — [...] E poi si squarcio i panni, e mostro ignudo...
Chisciotte — Ma che mostro?

Sancio — E mostro ignudo | L'ispido ventre, e tutto il petto, e il tergo.
Chischiotte — Cattera! Ho da mostrare il tergo ignudo!

Sancio — E via via, che I'Ariosto ¢ un porco!

(Paisiello/Lorenzi 2001: 29)

De la transgresion carnavalesca, anunciada pero no realizada, de un trasero
desnudado en escena, y de la caida estilistica repentina se pasa enseguida a
la aparicion de otro personaje que justamente llevard mas adelante el tono
popular: Carmosina es una doncella tipica de los libretos del género napo-
litano que se caracteriza por su desenvoltura y por el uso del dialecto local —
con lo cual la adaptacion transcultural resulta perfecta. El caballero la iden-
tifica con su Dulcinea, encantada por artes magicas. Pero los avances
amorosos de Don Quijote reciben una respuesta tajante por parte de

«Prendi il Furioso e trova | Il canto ventitre: | La stanza cento... centotrentatre. | Leggi,
e va rinfrescando | Il mio cervel colla pazzia di Orlando.» (Paisiello/Lorenzi 2001: 28)
Habra otra lectura de Ariosto en la escena decimoprimera del primer acto, con idéntico
acompaflamiento instrumental.
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Carmosina («Don Chiscio, mani a posto, o t'arremedio nu schiaffo ca te
faccio cade e mole.» Paisiello/Lorenzi 2001: 30) quien a su vez llegard a la
conclusion de que el infeliz es victima de cierto tipo de brujeria: «Chisto é
qualche fanatico scappato | da 'na lanterna maggeca» (35).

No el de un fandtico, sino otro diagnoéstico diferente habria que encontrar
para el protagonista masculino del que es seguramente el titulo mas cono-
cido de entre todos los Quijotes operisticos, mas de un siglo posterior al de
Paisiello: el héroe de Don Quichotte de Jules Massenet (1842-1912).

También esta c')perag, estrenada en 1910 en Monte Carlo, se aleja sig-
nificativamente de la historia narrada por la novela de Cervantes; y ello
hasta tal punto que seria legitimo describirla como nueva creacion apenas
inspirada por un gran modelo. Seguramente no es del todo irrelevante que el
libreto que Massenet vertio en musica constituye el resultado de una doble
adaptacion: Henri Cain lo escribié no en reelaboracion directa del texto
cervantino, sino modificando una pieza teatral de Jacques Le Lorrain, Le
chevalier de la longue figure (1904). El hecho podria incluso ayudar a
comprender los graves reparos que la critica ha formulado ante los versos
musicados por Massenet. 10

Efectivamente, el argumento de Don Quichotte s6lo remite en algunos
aspectos a la errancia del ingenioso caballero cervantino, y en absoluto a
aquellos libros que debieron de provocar una percepcion distorsionada de la
realidad y que todavia Paisiello pudo hacer citar textualmente. Por otra
parte, habrd que tener en cuenta las expectativas del publico operistico (o
teatral, para el drama de Le Lorrain) francés de principios del siglo XX que
no buscaba el juego literario, sino por supuesto, los rasgos caracteristicos de
la comédie-héroique (tal y como reza del subtitulo en Cain y Massenet,
cuando era atn drame héroique en Le Lorrain): grandes sentimientos, gestos
nobles, e incluso cierto exotismo que veremos cifrado en un espariolismo
harto discutible.

Como mejores aportaciones criticas sobre esta version, pueden resefiarse Bréeque 1986
y los comentarios de Condé (en Massenet/Cain 1986).

Véanse, sin ir mas lejos, los pertinentes comentarios de Breque (1986: 8) quien habla de
un «livret décevant et peu original», ademas de aludir a la sospechosa cercania que,
por una parte, el drama de Le Lorrain acusa respecto a Edmond Rostand, y, por otra, el
libreto de Cain respecto a Carmen de Bizet.
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En plena concordancia con este enfoque, Don Quijote no sera aqui otra
cosa que la encarnacion, provista de algunos atributos especiales, del amante
romantico (romantico tardio, por ser exactos) incomprendido y decepciona-
do, del idealista fatal.

«Allons vers 1'ldéal, montons a grands coups d'aile! (Massenet/ Cain
1986: 64) dira en el momento de la peticion de mano, en total arrebato
amoroso, este personaje que se estrella contra una realidad cruel y banal.
Una lectura exacta del libreto y un analisis de la partitura revelan que no es
la contradiccion entre la locura —aqui reducida a un inocente spleen— de
querer reavivar la caballeria andante la que le rompe, sino la discrepancia
brutal entre el amor cortés del idealista y la actitud oportunista e insensible
de la venerada Dulcinée. Es en este choque inevitable que confluyen todos
los elementos argumentales (de Cain) y los ingredientes musicales (de Mas-
senet).

Para esta construccion resulta crucial el hecho de que Dulcinée ya no
sea aqui una proyeccion del protagonista que otros personajes puedan identi-
ficar con mujeres "reales" en la novela; en la opera de Massenet, viene a
constituir un objet du désir de carne y hueso.

A fin de poner en claro aun para el piblico menos sensible el contraste
entre el ideal sublime y la vil realidad, Dulcinée no es sélo una guapa mu-
chacha rodeada de pretendientes, sino una representante especialmente viva-
racha del sexo femenino; no precisamente licenciosa (ni siquiera segun los
pardmetros de la época), pero si una chica de ligeras costumbres y corazon
de oro, en absoluto reacia a los placeres culinarios y erdticos.

Es paradigmatica de tal caracterizacion la cancion en tres estrofas que
Dulcinée canta en el cuarto acto («Ne pensons qu'au plaisir d'aimer»), en el
marco de una fiesta que las acotaciones ubican «dans le patio de la belle
Dulcinéey, ella misma «dans un angle [...] entourée de galants» (Masse-
net/Cain 1986: 56); el ntimero, inmortalizado en espléndidas grabaciones
por Teresa Berganza, retoma elementos semanticos y formales del fragmento
con el que se presenta Dulcinée en el primer acto («Quand la femme a vingt
ans») y evidencia asimismo que las calidades y el atractivo de la partitura
residen mucho menos en el argumento amoroso y mas en los aspectos mu-
sicales que acabamos de mencionar: el colorido meridional logrado por una
instrumentacion que destaca guitarra y pandereta, ajenas normalmente a la
orquesta sinfonica encargada de la Opera, los efectos ritmicos habilmente
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manejados, un constante vaivén entre extremos dindmicos y tempi contras-
tantes — todo ello encuadrado en un escenario inundado por la luz de la luna
y en escenas de masa con abundancia de vino y baile. Ante tal despliegue de
fuerzas, podria parecer de poca importancia que los melismas previstos para
la contralto no tengan nada que ver con una seguidilla manchega y constitu-
yan, en ultima instancia, una licencia folclorica al cante flamenco.

El personaje de Dulcinée experimenta, gracias a su encuentro con Don
Quijote, una purificaciéon que debié de resultar francamente tranquilizadora
para las ideas morales de la burguesia de su momento pero que no llega a
proporcionar a la bella joven un puesto al lado de un hombre honrado aun-
que poco realista. Con una perspectiva subrepticiamente machista,' libretis-
ta y compositor situan a Dulcinée en un lugar equidistante entre Traviata
(desorientada y caida) y Carmen (regida por su libido y peligrosa por tal
motivo). La caracterizan sus pretendientes antes de que el publico la vea ni
oiga:

Rodriguez — Dulcinée est certes jolie, | Mais on doit 'aimer seulement | Comme on cueille
une fleur, un matin de printemps, | Autrement c'est folie!
Juan (avec un soupir attristé) — Je 'adore pourtant, | Cette perverse enchanteresse.

Rodriguez — Si tu l'aimes d'amour fervent, que de tristesse | Tu te réserves, mon pauvre ami!
(Massenet/Cain 1986: 32)

Su inclinacion hacia la coqueteria se demuestra también ya en el primer
acto, cuando Don Quichotte le brinda una serenata y es sorprendido por otro
galan. La muchacha les desarma jugando con los sentimientos de ambos, lo
que por otro lado contrasta con las emociones del caballero, exteriorizadas
en palabras serias, incluso algo almibaradas — como las que le acompafiaran
al final de la pieza, desde el bosque al mas alla.

Carl Dahlhaus ha identificado la tensién basica de esta Opera, con-
cretada en esta y en otras escenas, con el conflicto de dos personas que no
hablan el mismo lenguaje; si lo hacen por algunos momentos, como en el
cuarto acto donde se sobreponen sus lineas melddicas, la coincidencia trans-
porta la desilusion del idealista por la cortesana. Con ello, la 6pera de Mas-

En ello consiste, obviamente, la clave que explica la distorsiéon experimentada por
Dulcinea y que no entendia Bréque («On n'arrive pas a s'expliquer comment Le Lo-
rrain, et Cain apres lui, ont pu transformer la paysanne Aldonsa [sic] Lorenzo en une
citadine éprise de I'amour et du plasir [sic], point de mire d'une cour de galants qui se
disputent ses faveurs»; 1986: 9).

159



Tobias Brandenberger

senet reduce la novela espafiola a una constelacion conflictiva que el texto
primitivo ni conocia. Moraleja y sentimentalismo se alian con un pathos
ajeno a Cervantes, en una trama completamente rehecha.

El contraste entre el Don Quichotte de Massenet y la siguiente obra que nos
ocupara resulta impresionante si tenemos en cuenta que apenas miden doce
afios de distancia entre uno y otra.

Cuando Manuel de Falla (1876-1946) acept6 la invitacion de la prin-
cesa Winaretta Edmond de Polignac que le encargd una pequefia dpera para
el escenario de su palacete parisino, el compositor espafiol se vio confronta-
do con el desafio de redactar ¢l mismo un libreto para una composicion
cuyas caracteristicas estaban en gran medida predeterminadas por los deseos
de la mecenas que habia pedido creaciones paralelas a otros compositores
tales como Igor Stravinski o Erik Satie.

Tras los argumentos andaluces o gitanos de La vida breve y de El
amor brujo, Falla optd en este caso por un asunto cervantino; de hecho,
decidi6 convertir en 6pera de camara uno de los episodios de la Segunda
Parte del Quijote que gracias a su ambientacion en un espacio cerrado y por
su espectacularidad con diferentes niveles de ficcion con sus corres-
pondientes personajes se prestaba de forma ideal para un escenario pequefio
con reparto y orquesta reducidos.

El musicolégo Eckhard Weber que en su tesis doctoral analiza con de-
tenimiento la génesis del Retablo de Maese Pedro' sostiene que el compo-
sitor no solamente recurri6 al texto cervantino (concretamente, a II/25 y
11/26) en cuanto base para un argumento musicable, sino que consultd y
cotejo varias ediciones de la novela para crear un libreto que se adecuara al
estado del castellano del Siglo de Oro y a la necesidad de reflejar un discur-
so arcaizante del protagonista en sus intervenciones.

Que la fidelidad a la que el propio Falla consideraria obra cumbre de
las letras espafiolas no fuese casual, sino de importancia crucial se desprende
también por la doble dedicatoria que el compositor antepuso a la partitura:
«Esta obra ha sido compuesta como homenaje devoto | a la gloria de |
MIGUEL DE CERVANTES | y el autor la dedica a | MADAME LA PRINCESSE

> Cf. Weber 2000; sobre la opera de Falla, conviene consultar, ademas: Hoffelé 1997,

Leister/Rieger 2001, Gille 2005 y Nommick 2005b.
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ED. DE POLIGNAC» (Falla 1924: s.p.) — y el empefio por la mayor proxi-
midad posible al texto de referencia constituye un caso diametralmente
opuesto al caracter apenas vagamente evocador del texto cervantino que se
aprecia en el libreto de Massenet.

Si partimos en nuestro estudio del proceso de la seleccion efectuada
por Falla, salta a los ojos que aqui, y aun mucho mas que, por ejemplo, en
el caso de Boismortier, se escoge un solo pasaje, de flagrante brevedad en
comparacion con la mole textual del original. En rigor, son so6lo el final del
capitulo 25 de la segunda parte y la primera mitad del 26 los que hallan
entrada en el libreto de Falla. Tal limitacion admite una explicacion en al
menos dos niveles.

Por una parte, se tendria en muy buena cuenta la duracion aproximada
de la obra, las posibilidades de espacio y los recursos musicales previstos
para la realizacion escénica. La mecenas parisina habia establecido el nlimero
de cantantes/personjaes y de musicos de orquesta en 4 a 5 y en 16, respecti-
vamente, y habia manifestado el deseo de que la pieza durara unos 25 minu-
tos. Falla respetd bastante escrupulosamente el marco de tiempo indicado,
se limito a tres papeles cantados, pero aument6 el aparato instrumental hasta
un total de 19 instrumentos de melodia y seis de percusiéon. No obstante,
esta carga orquestal persigue sobre todo una diferenciacion de efectos sono-
ros; s6lo en poquisimos pasajes se llega a un ff del conjunto, las cuerdas y
la trompeta tocan a menudo en sordina, y el compositor propuso incluso
una distribucion especifica de los musicos para garantizar transparencia
aclistica y asegurar, por ejemplo, que fuera audible el clavicémbalo.

Por otro lado, la eleccion de Falla pone de relieve una de las mayores
preocupaciones del Quijote a la que el compositor confiere un tratamiento
particular y privilegiado. Cervantes presentaba un teatro de titeres con un
mundo medieval en miniatura en el que irrumpe un trastornado Don Quijote
que no sabe distinguir entre realidad y ficcion. Falla insiste en la problema-
tica de la construccion o escenificacion de un universo ficcional dentro de la
ficcion, complicando la presentacion y proponiendo un doble juego de refle-
jos; no solo habrian de aparecer como tales los muiiecos del retablo que
representan, mudos, a Don Gayferos o Melisendra, sino también los perso-
najes pretendidamente humanos que participan en la funcion teatral o asisten
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a ella, dotandoles asi de una artificialidad adicional®; Maese Pedro, el mu-
chacho que debia «servir de intérprete y declarador de los misterios de tal
retablo» (Cervantes 1992: 753), Don Quijote, Sancho y demas publico de
la funcién del retablo...

Se construye asi un doble escenario: en primer término, el reparto can-
tado constituido por Don Quijote (bajo), Maese Pedro (tenor), el trujamadn
que comenta y narra la accion representada en el segundo nivel (voz blanca)
al que se afiaden varios papeles mudos (Sancho, ventero, estudiante, paje,
hombre de las lanzas y alabardas); en segundo lugar, las figuras del retablo,
personajes de ficcion ambientada en la Edad Media, exhibidas ante las "re-
ales": Don Gayferos, Don Roldan, Melisendra, Carlo Magno, el Rey Marsi-
lio y el Moro Enamorado.'* La superposicion de diversos niveles ficcionales
y las posibles confusiones que de ellos y de su choque con la realidad pue-
den derivar, elemento crucial del Quijote, alcanza aqui una dimension ludica
mas amplia, extraordinaria y fascinante.

Los medios musicales con los que se realiza este juego, son asombro-
samente modernos en su eclecticismo, en su comedimiento pero también en
su recurso constante a las tradiciones de la musica antigua y la musica po-
pular espafiolas que constituye un factor mas de extraiiamiento.

Tal se aprecia ya, por ejemplo, cuando el muchacho procede, tras una
breve introduccion en la que Maese Pedro invita al publico a asistir a la
funcién, a anunciar la historia de la liberacion de la hermosa Melisendra.
Las detalladas «Notas sobre la ejecucion vocal» que Falla antepone a la
partitura subrayan el caracter artificial de la representacion, al indicar que
«[h]Jabra que evitar rigurosamente todo amaneramiento teatral en el estilo
vocal de los tres personajes cantores» (Falla 1924: s.p.). Este trujamdn
atestigua la deuda con el teatro popular ambulante: «voz nasal y algo forza-

Ya en 1733, el autor portugués Antonio José da Silva "O Judeu" habia concebido su
libreto 4 vida do grande Dom Quixote e do gordo Sancho Pang¢a para una funcion de
opera con bonifrates, un tipo de marionetas articuladas con varitas, en el Teatro do Bai-
rro Alto de Lisboa.

En principio, parece que estaba previsto encajar el segundo escenario dentro del pri-
mero, haciendo representar a todos los personajes de los dos niveles por titeres de ta-
mafios diferentes, movidos con ayuda de hilos 0 a mano, mientras que los cantantes se
situarian fuera del escenario; evidentemente, en la practica pueden existir otras solu-
ciones, tal y como lo han demostrado los directores escénicos y los escenografos res-
ponsables de su realizacion en cuanto espectaculo en diversos teatros desde 1923. Mas
informacion brinda Hoffelé 1997.
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da; voz de muchacho pregonero, de expresion ruda y exenta, por consiguien-
te, de toda inflexion lirica» (Falla 1924: s.p.). Falla aleja conscientemente
de un canto demasiado operistico o teatral a los dos personajes representan-
tes de una realidad popular para los que la ficcion de Don Gayferos y Meli-
sendra nunca deja de ser tal, mientras que si concede mayor expresividad al
papel de Don Quijote cuya linea vocal ya se entrega a un cantabile extasia-
do (al hablar de Dulcinea), ya expresa su irritacion gritando en quintas y
octavas puras cuando destroza los titeres."

En melodia, harmonia, ritmo y demas principios compositivos se ve-
rifica una constante combinacion de técnicas procedentes de la musica del
Siglo de Oro y de elementos del folclore musical.'® En ello, Falla se atiene
claramente a las directrices estéticas que habia sefialado él mismo:

La sustancia de la vieja musica, noble o popular espafiola es [...] la sélida base sobre la cual
se ha organizado esta composicion, cuyos medios y procedimientos musicales cambian segiin
las épocas que éstos pretenden evocar; ya sea la de la historia romancesca que se representa
en el Retablo, ya sea la otra época, mucho mas cercana, en que se desarrolla la accién de los
personajes reales. (cit. segin Weber 2000: 309).

En suma, resulta significativa la cercania, buscada y conseguida en varios
niveles, de la opera de Falla con respecto a Cervantes. La documenta no
s6lo el leitmotiv de la locura en cuanto desconocimiento de las fronteras
entre ficcion y realidad que caracteriza a Don Quijote, sino asimismo el
desarrollo complicado de este elemento a partir del motivo, ya elaborado
por Cervantes, de la representacion dentro de la novela, y, desde luego, el
recurso estético consciente, casi diriamos documental, a materiales musi-
cales procedentes del contexto cultural del Quijote y de los ambitos que éste
también evoca.

Del teatro del retablo cervantino, llevado a cabo para un personaje de
ficcion que confunde "su" realidad con la ficcion de sus lecturas, se llega
aqui, con un rizo que apunta hacia la estructura de cajas chinas, a una opera
de camara en un doble escenario, con dos tipos distintos de titeres, situados

Vale la pena citar in extenso la indicacion del compositor: «La parte de Don Quijote
debera cantarse con noble estilo, que igualmente participe de lo bufo y de lo sublime,
exajerando [sic] la interpretacion de las indicaciones musicales hasta en sus menores
detalles. Una voz tan nerviosa y enérgica como agil y rica en matices expresivos, sera
indispensable para la exacta ejecucion de esta parte.» (Falla 1924: s.p.)
Para un analisis musicologico detallado remito a Weber 2000: 256-329.
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ante el publico del siglo XX (6 XXI) con la evocacion musical paralela de
dos distancias historicas diferentes.

Para introducir una vuelta de tuerca metaficcional maés, terminaremos
nuestro recorrido con una singular creacion del pasado mas reciente: Don
Quijote de Cristobal Halffter (*1930), cuyo estreno en el Teatro Real de
Madrid (23 de febrero de 2000), con direccién escénica y escenografia de
Herbert Wernicke, poco después fallecido, se erigio en un triunfo que desde
entonces ninguna opera contemporanea ha logrado alcanzar en Espafia.

Donde Manuel de Falla ilustraba el problema del choque entre mundo
real y universo de la ficcion, destacando a través de un episodio ejemplar
uno de los asuntos de mayor envergadura de la novela cervantina, Halffter y
su libretista Andrés Amords enfocan la misma relacion, consustancial de
todo fendmeno literario, en un intento de vision total del libro bajo el signo
de la utopia.17 Para tal, no basta Cervantes; en esta Opera que ofrece al mis-
mo tiempo una sintesis esencialista de todo el Quijote, el hipotexto y su
creador se ven confrontados y enriquecidos con toda una serie de represen-
tantes de las letras hispanicas y sus obras.

Resulta ser uno de los grandes atractivos del libreto de Amords y de
la musica de Halffter el que satisfagan una pretension a partes iguales filoso-
fica y estética en una obra que a pesar de su brevedad (se trata de un solo
acto cuya duracion no supera las dos horas) y sin renunciar a los episodios
mas topicos (molinos de viento, rebafios) presenta un Don Quijote conden-
sado, por asi decir redondo; en ¢l se desarrollan, ejemplifican y abstraen los
ideales, pensamientos, dudas y desvarios no solo del héroe epénimo, sino
también de otros personajes y, mas aun, del autor Miguel de Cervantes, en
una polifonia sincrénica impactante.

Puede entenderse perfectamente tal polifonia en un sentido musical:
Cristobal Halffter prosigue consecuentemente el empefio de Falla por recupe-
rar la tradicion autdctona espafiola en cuanto cantera para una labor de atau-

Halffter (2000b: 54-56): «[...] la necesidad que tiene el ser humano de volver a plan-
tearse la utopia como fundamento de su existencia. Una utopia basada en la cultura y
una cultura que tiene en el conocimiento y la sensibilidad sus principios [...].» A propo-
sito del Don Quijote de Amords y Halffter, pueden leerse con provecho las paginas de
Amoros 2000b, Halffter 2000b, Marina 2000, Gan Quesada 2004, y la entrevista Rome-
ro/Halffter 2004.
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jia con motivos y técnicas, citando fragmentos de obras de los compositores
renacentistas Antonio de Cabezoén, Juan del Encina y Francisco Correa de
Aratjo. Pero también el texto del libreto de Andrés Amords es polifonico:
lo constituyen numerosos fragmentos provenientes de las cantigas de amigo,
del Cancionero Musical de Palacio, Jorge Manrique, San Juan de la Cruz,
Machado y Unamuno que llegan a formar un auténtico mosaico representati-
vo de los hitos de la literatura peninsular.

Halffter procura superar la tipica estructura narrativa de la opera; ello
no sélo significa la renuncia a un armazéon argumental discontinuo con
recitativos y arias o conjuntos como es habitual del libreto tradicional (op-
cion que no deja de coincidir con otra linea entretanto consagrada cuyos
maximos representantes serian Wagner, Strauss y Alban Berg — conforme ha
demostrado convincentemente Gan Quesada'®), sino también una nueva
funcionalizacion de elementos narrativos tales como los consabidos molinos
o la hoguera del patio que ahora sirven para ilustrar mensajes simbolicos o
ideologicos.

Respecto a tales mensajes hay que sefialar que el problema del ideal y
de la utopia se combina en la dpera con la tension que existe entre libertad y
represion, también y muy particularmente en el ambito de la literatura. El
planteamiento central venia ilustrado, en la produccion madrilefia (el libreto
no lo especifica), por la imponente escenografia que presentaba una montafia
de libros: una piramide de literatura que apunta hacia el telar, peculiar torre
de Babel que amenaza con aplastar a cuantos se mueven por el escenario y
naturalmente no lleva a parte alguna; desenmascara asi las ambiciones de los
personajes como irrealizables. No hay reconciliacion ni punto de union entre
universo anhelado y realidad impuesta.

La rueda de citas se abre con el famoso ovillejo «;Quién menoscaba
mis bienes?", en el texto cervantino puesto en boca del infeliz Cardenio y
cuya ultima estrofa canta en la dpera de Amords y Halffter el propio Cervan-
tes. Remitiendo a la complejidad del mundo y a sus contradicciones, repre-
senta una actitud critica ante cualquier mundivision simplista o ante la vana
confianza en soluciones faciles; al mismo tiempo, el creador Cervantes se
convierte con él en polo opuesto a su producto Don Quijote quien no puede
aceptar la realidad. Ahora bien, la proximidad de los dos en cuanto figuras

18

Gan Quesada (2004: 8-9).
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fracasadas es evidenciada por un truco del compositor (aplicado también al
binomio femenino de Aldonza y Dulcinea, ambas presentes en escena): los
dos papeles corresponden al mismo tipo de voz, a un baritono, con lineas
melédicas que constantemente se acercan o incluso coinciden.'’

A continuacion, se presenta una escena de ecos pirandellianos o una-
munianos: Dulcinea y Aldonza, pareja disociada (real y virtual, realista e
idealizada) instan al indeciso autor a ser critico — y, sobre todo, a crearlas.

Pero donde el Don Quijote madrilefio del 2000 marca su veta mas se-
ria y mas politica es en la respuesta tan atormentada como comprometida
que facilita a quienes se preguntan qué camino se ofrece para la utopia y la
fantasia. La familia y los vecinos de Don Quijote tenian una solucion, cuyas
funestas consecuencias ilustran a posteriori Amoroés y Halffter. En la quinta
escena, los personajes cervantinos no sélo queman en la famosa hoguera de
1/6 los libros de caballerias, sino ahora también, en una pirueta metaficcio-
nal que desafia toda logica, textos de autores que no han vivido ni escrito
todavia; arrojan a las llamas incluso el libro del que provienen y que es en
este momento una obra in fieri. En su furor inquisitorial son acompaiiados
por un coro que cerrara la escena con un ordinario «Hoy comamos, hoy
cantemos, hoy bebamos y bailemos» y por una banda militar: mientras
Dulcinea y Aldonza consuelan al desolado caballero, parece triunfar asi lo
adocenado y vulgar sobre lo sublime.

Este aparente fracaso se relativiza, sin embargo, en la escena final que
acentia dramaticamente el contraste entre Cervantes y Quijote a través de un
auténtico showdown. El moribundo caballero exige conocer de su autor los
motivos de su malogro; y se entera de que para él, en cuanto mito, zozobras
y descalabros constituyen victorias:

[...] tus triunfos son tus derrotas y fracasos...ta eres un mito, y los mitos no nacen por ley de
naturaleza, nacen de la fantasia y viven en las mentes de los seres humanos que luchan por
desfacer entuertos y traer la justicia a este mundo. (Halffter/Amords 2000a: 32)

Se defiende asi la causa de la utopia, cifrada en un libro que se constituye en
herencia, aqui hecha musica: libro que —si bien puede ser quemado por los

" Dice Halffter en su entrevista con Justo Romero: «Son la dualidad: la unidad duplicada,

por eso he querido la misma tipologia vocal para ambos.» (Romero/Halffter 2004: 18)
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representantes de la represion— existira en la memoria cultural de cuantos
querran recordar una historia.

Tras el examen de diferentes intentos (Boismortier, Paisiello, Falla) de
seleccionar episodios del Quijote para su reelaboracion musical en épocas y
contextos culturales distintos, en aras de funcionalizaciones harto diver-
gentes, desde la concentracion a la ampliacion, con recursos musicales y
escénicos dispares, contrastados con una version pretendidamente global, en
realidad muy distante de su modelo en lo que a ideologia y humor se refiere
(Massenet), un ultimo ejemplo (Amords/ Halffter), ya en el umbral del
nuevo siglo, manifiesta una vision compleja a la vez que lidica y expe-
rimental de contenidos y objetivos de la novela cervantina, sustituyendo la
reduccion topica por una nueva sintesis tras el derribo.

Resulta obvio que algunas formulas que a veces se encuentran en una
literatura critica muy preocupada por la simplificacion de lo variopinto, no
pueden hacer justicia a la realidad; asi —y por sélo cefiirnos a un topico de la
critica cervantina que ha tenido sus ecos también en quienes han estudiado
las versiones operisticas—, tanto la celebracion sin rebozo de un ideal amo-
roso incondicional en Don Quichotte chez la Duchesse como el placer de la
ironia en la 6pera de Amoroés y Halffter desvirtiian o al menos relativizan el
postulado de una idiosincrasia comica de los Quijotes en la recepcion (o
recreacion) de los siglos XVII y XVIII frente a otra melancolica o seria de
épocas posteriores. El potencial del Quijote cervantino es tal que también en
las versiones musicales admite y provoca un amplio abanico de posibilida-
des.

El breve paseo panoramico en el que nos hemos detenido en algunas des-
tacadas escalas de la trayectoria operistica del Quijote s6lo ha podido
iluminar unas pocas facetas de unas obras complejas y necesitadas de un
estudio mas detenido, recontextualizador, comparatista e interdisciplinario.
Con todo, habra quedado claro cuantas cuestiones intrincadas plantean libre-
tos, partituras y producciones escénicas de estos ofros Quijotes, los
musicales, y cuanta variedad presenta una linea de la recepcion, intertextual
y transgenérica, demasiado poco examinada todavia, de una de las grandes
obras de las letras espaflolas.
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“En cierto sentido, ¢l es Espafia”.
Sobre Don Quijote llevado al cine

Harm DEN BOER
Universidad de Basilea

La filmografia de £/ Quijote ha generado en los ltimos afios varios libros y
un flujo constante de articulos'. No es de extrafiar que un tema apenas abor-
dado hace una década se haya convertido en uno de los mas populares ahora.
El interés actual por lo visual, el hecho de que el hispanismo se haya intere-
sado cada vez mas por el cine —empezando por la inevitable cuestion de la
adaptacion literaria— unido a un agotamiento de pensamiento critico sobre la
obra misma, debido tal vez a la “exigencia” de afiadir a los actos de conme-
moracion de 2005, ha producido una cantidad de publicaciones desbordante.
Sin hablar de los actos conmemorativos, exposiciones y proyecciones de
peliculas. La presente aportacion comenzd como un simple montaje de una
serie de versiones filmicas de E/ Quijote, junto con unas primeras reflexio-
nes donde primaba lo didéctico. A la hora de fijar lo observado de entonces,
me he ido rindiendo cuenta de una informacién impresionante, aunque repe-
titiva.

Si me animo a comentar todavia algunos rasgos que me parecen rele-
vantes de las interpretaciones mas representativas de E/ Quijote, es aprove-
chando la riqueza de datos de las que disponemos, tratando de ofrecer una
vision sintética. Y si he destacado la abundancia de lo producido es porque
me parece importante sefialar un panorama de recepcion del cine totalmente
cambiado, en el que, en mi opinioén, no se insiste lo suficiente.

Veamos: en el caso del medio impreso estamos muy conscientes de su
accesibilidad a través del tiempo y del lugar, hecho que sélo se ha reforzado
con la revolucion digital. La gran obra de Cervantes se ha podido leer sin
dificultad casi desde que se publicara la primera parte, y muy pronto sin

! Punto de partida indispensable es el espléndido libro de Rosa, Gonzalez y Medina,

Cervantes en imagenes 2005.
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limites geograficos y de lengua. No falta mas que leer la segunda parte para
saber que el autor estaba consciente de la recepcion de su obra como sélo lo
podia ser un hijo de la era de Gutenberg. Pues bien, las versiones cinemato-
gréficas, por ambiciosas que fueran, partieron de un contexto de recepcion
diferente, estaban por su naturaleza circunscritas a lugares y tiempos especi-
ficos, dependiendo de factores de produccion y difusion. Solo ahora se han
rescatado originales y se ha reconstruido una filmografia que existia archiva-
da y nada mas en algun festival se exhibia ante un publico de aficionados
alejado del destinatario tenido en mente por los directores y productores de
su tiempo. Asi, El Quijote de Wilhelm Pabst de 1933 se construy6 alrede-
dor de la enorme reputacion en ese momento del cantante Chaliapine; sus
tres versiones francesa, inglesa y alemana demuestran la circunscripcion de
la produccion a lugares concretos. EI Quijote de Orson Welles es el ejemplo
de un proyecto inacabado que ha cobrado una realidad extrafia, problematica,
por las noticias que circularon sobre él desde que el gran director empez6 su
rodaje hasta el momento del montaje péstumo exhibido en 1992, con la
exclusion de la parte mas reveladora de la interpretacion de Welles, a conse-
cuencia de conflictos sobre los derechos... (Cf. Riambau 2005: 426-427).

Estas limitaciones inherentes al cine o circunstanciales de cada pro-
duccién corren el riesgo de quedar olvidadas ante la revolucion digital que
esta dando al séptimo arte unas promesas de presencia y permanencia de las
que carecia en su origen. Casi cualquier pelicula, donde quiera que se reali-
ce, se puede conseguir en version doméstica (VHS o DVD, es igual) y
circula en cortes o versiones enteras en canales como YouTube. Lo que fue
concebido para la recepcion en una sola sesion se ha podido hacer objeto de
analisis minuciosos que se sostienen sobre un uso repetitivo del material
visual —recorriendo escenas, parando, acelerando, regresando la imagen—
s6lo posible gracias a la digitalizacion.

Cuando empecé este trabajo, tuve que hacer bastante esfuerzo para co-
nocer o conseguir las versiones cinematograficas mas conocidas de E! Quijo-
te, la de Pabst, Kozintsev o Gavaldon. Ahora, gracias al Centenario de 2005
y a la conversion incesante del patrimonio cinematografico en bytes, las
versiones mas conocidas estan disponibles en el mercado.

Al comentar algunas de las interpretaciones del caballero andante en
celuloide como oftezco a continuacion, pretendo tomar en cuenta, en lo
posible, las circunstancias de cada produccién y procuro abstenerme de
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juicios de valor que han caido sobre ellas. Quiero reflejar como en ellas se
interpretan las aventuras del ingenioso hidalgo, consciente de las muchas
opciones que han tenido los directores de acercarse a la obra. Se vera que el
tan mencionado criterio de fidelidad —desde argumento, estructura o “espiri-
tu”— es de muy poca utilidad a la hora de evaluar el proceso de adaptacion
del libro, como tampoco sirve insistir en la supuesta imposibilidad inheren-
te de la empresa. No hace falta mencionar a Welles o al descabellado proyec-
to de Gilliam (Casas 2005 461-464) para crear mas mito alrededor de EI
Quijote, una vez aceptada la diferente naturaleza de cada medio y recono-
ciendo la aportacion indiscutible de algunas versiones realizadas. No creo
que sea necesariamente ‘obra maldita’ para el cine.

He escogido para mi propdsito seis adaptaciones que representan seis
momentos y otras tantas maneras de acercarse a E/ Quijote, desde los
inicios del cine sonoro hasta fechas mas recientes y donde se juntan ver-
siones espafiolas y “extranjeras”. He prescindido de los dibujos animados y
de las adaptaciones a la television, aiin sabiendo las soluciones interesantes
que en ellos se han podido ver. Después de comentar los rasgos mas
importantes de las peliculas de Pabst, Gil, Kozintsev, Welles, Gavaldén y
Gutiérrez Aragéon me detendré en el tratamiento de un personaje, Sanson
Carrasco, a modo de conclusion.

Pabst, 1933

El Quijote dirigido por el austriaco Georg Wilhelm Pabst (1885-1967) fue
realizado a instancias del cantante Feodor Chaliapine (1873-1938), que ha-
bia brillado como Don Quijote en la opera de Massenet’. Es la primera
adaptacion sonora de las aventuras del ingenioso hidalgo, que ya gozaba de
una considerable popularidad en el cine mudo’. La pelicula de Pabst sali6
en tres versiones diferentes, en francés, inglés y aleman, todas de 1933. Sélo

Sobre el origen de la produccion no hay unanimidad. Gil Delgado menciona que “al
parecer la idea de llevar a don Quijote al cine partido de un financiero griego” (2005:
65).

Dedicados al Quijote, casi una veintena de titulos, segun los criterios adoptados (corto-
metraje, largometraje, dibujos animados; ver la filmografia en Rosa et.al. 2005: 471-
480).

175



Harm den Boer

la version francesa se nos ha conservado integra, con una duracion de 82
minutos. Existe una version inglesa, parcialmente conservada de 76 minu-
tos, mientras existiria otra en aleman, hoy perdida. Este procedimiento de
versiones diferentes, con cambios de escenas e incluso de actores —secun-
darios—, no era anormal en la primera época del cine sonoro. Lo que nos
interesa resaltar es la ambicion que guid el proyecto de Pabst y Chaliapine,
dirigido a un publico internacional bien fuera aprovechando la fama del
cantante, bien partiendo del valor universal de El Quijote. Como sera ya
una constante en la filmacion de EI Quijote, el proyecto se enfrentd con
reiterados obstaculos. Para la musica se habia buscado a Maurice Ravel,
pero al final se encargd de ella Jacques Ibert. Por falta de dinero no se pudo
rodar una parte sustancial de las escenas previstas, procedentes del guion de
Paul Morand. El Gltimo contd con la ayuda de Alexandre Arnoux, autor de
los didlogos y “buen conocedor del Siglo de Oro espafiol” (Canavaggio
2006: 213)".

La pelicula como la conocemos en su version francesa e inglesa es una
sintesis de la novela en nueve cuadros, acompafiados de cinco partes musi-
cales donde Chaliapine pudo lucir sus dotes musicales. El papel tan impor-
tante de la musica refleja que el proposito de los creadores no fue una trans-
posicion del libro. En algunas de sus escenas pobladas de tipos populares
de colorido andaluz este Quijote hace pensar mas bien en una opereta, pero
aun asi la pelicula consigue transmitir un argumento, el de la locura de un
hidalgo sofiador que choca mucho menos con la incomprension de su alre-
dedor (el pueblo) que con los representantes del poder. Esta historia no es ni
puede ser fiel al original, pero sabe condensar y unir las aventuras mas co-
nocidas en una coherente interpretacion.

Las escenas introductorias representan al hidalgo Quijano enajenan-
dose en la lectura de los libros en su casa, visualizada gracias a unas image-
nes de caballeros en accion que se desprenden de los folios. Se trata de una
animacion temprana, hecho por la alemana Lotte Reiniger (Rosa 2005:
100), que logra transmitir el mundo interior del hidalgo. Inmediatamente
después nos hallamos al caballero cantando. El espectador reconoceria desde

Desconozco si la colaboracion de Arnoux refleja aparte del lenguaje un conocimiento
visual de la Espafia aurea, ya que la iconografia es una de las caracteristicas principa-
les de esta pelicula.
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el principio al cantante famoso Chaliapine haciendo de Don Quijote. No hay
que buscar, pues, una recreaciéon convincente de la ficcion cervantina, sino
una historia que parte de sus episodios mas conocidos: la primera salida del
caballero, aqui ya con su escudero (1.1), la aventura de los rebaifios, el pala-
cio de los duques, la aventura de los molinos (1.12), hasta el momento en
que lleguen los representantes de la justicia a detener a don Quijote y llevar-
lo en una jaula a su pueblo (1.6), donde se queman sus libros a instancias
de la Inquisicién (1.9), en una dramatica escena final. Privado del soporte de
sus ilusiones y derrotado, Don Quijote muere en la cama.

Pabst, partiendo de Doré (1.5, 1.10., 1.11) y una tradicion romantica,
funde la historia de Don Quijote con una vision de Espafia mas andaluza
que castellana, con exaltacion simultanea de la Espafia popular y la imperial
del Siglo de Oro, reducida a la Leyenda negra de una Iglesia y Estado totali-
tarios y represores (1.14).

El guién da muestra de una lectura inteligente de £/ Quijote, al menos
teniendo en cuenta su adaptacion a las exigencias del cine. Al principio de
la historia nos introduce una farsa teatral representada en la aldea del hidalgo
donde al igual que en el episodio de Maese Pérez el titiritero, Don Quijote
no tarda en intervenir (1.4). La pelicula refleja asi un aspecto de la autorre-
flexividad de la novela. El director trata de manera libre a los varios perso-
najes: Chaliapine es un Don Quijote teatral (1.8) y su dimension de cantan-
te —jen vivo, mientras se iba rodando! — contribuye a singularizarlo entre
los demas personajes. De cualquier forma, Chaliapine, también como actor,
deslumbra a los demas. Sancho es sobre todo un gracioso, el bachiller Ca-
rrasco es novio de la sobrina (que se llama, evidentemente, “Maria”) (1.2),
preocupado por heredar la hacienda del hidalgo, Dulcinea es una atractiva
pero dudosa mujer de pueblo (1.7), burlona ante los desvarios de su aldeano
enamorado. La pelicula cobra una dimension critica por la introduccion de
un alguacil corrupto y cruel, en compaiiia de un inquisidor, que utilizan el
delito de la oveja muerta (consecuencia de la aventura de los rebafios), para
perseguir al loco sedicioso. El duque, que se habia divertido deliciosamente
a costa del caballero y su escudero, sabe convencer al inquisidor ansioso de

Informacion que he desprendido del texto de Albert Innarauto que acompaiia el DVD
Adventures of Don Quixote. VAL 2006.
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hoguera que no hace falta quemar a don Quijote si puede quemar sus libros
(1.9).

Desde una vision purista, la pelicula tiene muchos defectos: se ha ob-
servado que Sancho Panza es mas un picaro de ciudad (sobre todo en la
version francesa con el conocido Dorville, cf. Fernandez Cuenca 2005, 48)
que el simple aldeano refranero; Sanson Carrasco un burguesillo burdcrata
con una indumentaria de opereta, al igual que la ropa exhibida por la sobri-
na. Los pocos exteriores (montafias de nieve, rocas, mar) y sus habitantes
tienen muy poco que ver con La Mancha del siglo XVII y mucho més con
la Espafia andaluza tomada por los viajeros romanticos franceses como mo-
delo del pais entero. Por otra parte, la composicion visual y los movimien-
tos de la camara dan un buen ritmo a la pelicula y la iconografia presenta
constantes citas de la pintura espafiola. El alguacil parece traslado del conde-
duque de Olivares de Velazquez (1.16), el inquisidor esta inspirado en el
retrato del cardenal del Greco (1.13, 1.14), el cura vestido fiel a la icono-
grafia de los quijotes ilustrados (cf. Altenberg 2007: 172)° puede también
ser una evocacion de El hechizado de Goya (1.15, 1.17). Pabst situa El
Quijote en una Espafia emblematica de libertad popular y de leyenda negra,
mientras el final siniestro de la quema de libros reflejaria la amenazante
sombra del régimen nazi del que el director habia huido (Buache 2005:
210).

Gil, 1948

La introduccion pomposa de la productora nacional Cifesa, la musica
solemne (“Gloria, gloria, gloria”), al tiempo que se presenta la imagen de
Cervantes en su estudio (2.1) sobre el que recorre la titulacion anuncian una
superproduccion de su tiempo, que celebra al Quijote como obra maestra
ante la que no cabe mas que la veneracion. Puede que los tiempos hayan
cambiado demasiado para apreciar la calidad “épica” de la pelicula dirigida
por Rafael Gil (cf. Payan 2005b: 72), pero en cualquier caso estamos lejos

En casi todos los estudios sobre las adaptaciones del Quijote se observa la impronta de
la iconografia. Por tanto, no daré mas referencias. Altenberg lo tematiza algo mas que
sus antecedentes, pero lo que faltaria es ilustrar esos estudios contrastando las ilustra-
ciones con fotografias de las peliculas comentadas.
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del arranque parddico de la novela misma. Una vez entrada en el argumento,
con su buen reparto y de actores, elaborados escenarios que reflejan con una
fidelidad ya mayor los paisajes espafioles y los admirables movimientos de
camara, puede entenderse mejor el éxito de esta version: para el publico de
su tiempo fue sin duda una producciéon imponente (2.7). Es una adaptacion
que ha querido atenerse lo mas escrupulosamente que se podia al texto
original de la novela, al que su guionista tratd como algo sagrado’.

Podriamos seguir insistiendo en la fidelidad pretendida por director y
guionista como un acto de responsabilidad espafiola frente a la incom-
prension de la obra echada en cara a los directores extranjerosx; en el concep-
to de ambos de presentar una “sintesis” mas que una adaptacion, o en su
propdsito didactico de dar a conocer la historia del ingenioso hidalgo para
que el piblico se animase a leer la obra maestra.

Efectivamente, este Quijote da la impresion de ofrecernos todo el li-
bro. No parece faltar ningtin episodio, y la familiaridad continua con el texto
viene reforzada por los diadlogos reproducidos del original y por la imagen,
que ensefia hasta qué punto nuestra recepcion de El Quijote ha sido influido
por las ediciones ilustradas. Si casi todas las adaptaciones reproducen la
iconografia de Doré (2.5, 2.6) y otros ilustradores de ediciones de gran
divulgacion, en la de Gil nunca nos deja de acompaiar la sensacion de
familiaridad visual con la historia del hidalgo manchego.

Evidentemente, la fidelidad no es mas que una ilusiéon. Como cual-
quier otra pelicula, la de Gil, ain a pesar de su duracion de mas de dos
horas, tuvo que oftrecer una historia condensada. Incorpora todavia una histo-
ria intercalada, la de la pastora Marcela y Griséstomo, pero no es mas que
loégico que se hayan eliminado las demas. Estan todos los episodios que
forman parte del conocimiento popular de E/ Quijote, pero la omision de
Andresillo (I, 4) dentro de una serie tan completa o la del molesto eclesiés-
tico en el palacio de los duques (I, 39) parece significativa, porque la peli-
cula de Gil elude los pasajes que pudieran revelar tensiones o conflictos. Asi
nos quedamos con un Quijote loco que libera a los galeotes, cuya ingratitud

El guionista Antonio Abad Ojuel afirmé: “Trabajé con el mismo cuidado que si manipu-
lase cosas sagradas” (Alcaraz 2005: 233).

Abad Ojuel lo expresa asi en una entrevista: “Recordemos aquella bufonada danesa
que hicieron Pat y Patachon, o el grave error de Pabst en la version que hizo con Cha-
liapin; las dos fueron de una incomprension total y culpable” (Alcaraz 2005: 235).
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de delincuentes es manifiesta, todo muy claro. Los duques se divierten con
el hidalgo y su escudero, pero nunca son despiadados ni se rien a costa de la
codmica pareja (2.8). Por su parte, Don Quijote y Sancho Panza acatan sin
problemas la autoridad de los duques. Asi, el personaje de la pelicula es un
Quijano loco y objeto de burlas, pero nunca se le falta demasiado el respeto,
no alcanza a cobrar una dimension tragica (2.3). Este Quijote es un mito y
casi un santo cuando al final reconoce su locura y se dispone a morir cuerda
y cristianamente (2.9): se nos ha conducido de la simpatia ante el personaje
hacia la reverencia ante la obra inmortal que Cervantes le dedico y legd a la
hispanidad. No quiero insistir en la pelicula como producto o propaganda
de la Espafa franquista, aunque hay elementos para considerarla asi, desde el
protagonista como héroe cristiano al absolutismo de director. (“E/ Quijote
“es”, y no puede verse de una o de otra manera, sino s6lo como lo escribid
Cervantes”, “mi propoésito [...] es, repito, exaltar E/ Quijote, cantar su
gloria con las imagenes”, Gil en Rosa 2005, 229-230 y 231 respecti-
vamente; ver también Manas Martinez 2006).

Resulta, pues, que una pelicula de la que podemos disfrutar por cali-
dad de su imagen, por la constante sensacion de familiaridad con la obra
original y por un Sancho Panza estupendo (interpretado por Juan Calvo:
2.4) presenta también una de las lecturas mas reductoras del clasico.

Kozintsev, 1957

La interpretacion que ofrecié el director ruso Grigori Kozintsev en 1957 ha
sido elogiada como una de las mejores adaptaciones del libro, si no la
mejor en absoluto. Su mérito estriba en la coherencia. Kozintsev nos pre-
senta a un hidalgo loco por la justicia que tropieza con un mundo indife-
rente. Es pues un héroe tragico. Encuentra en el rustico Sancho a un compa-
fiero solidario mas que un verdadero dialogante, mientras que se enfrenta
con la temible oposicion del poder, representado por la aristocracia y la
Iglesia.

Frente a la version de Pabst, sintética pero episddica, la de Kozintsev
ofrece un verdadero desarrollo. Hecha en color, con grandes partes rodadas
en la Crimea como evocacion de la Mancha, un buen reparto de actores, un
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pueblo espaiiol reconstruido (3.2) y numerosos figurantes, no le faltaron
medios al igual que la produccion de Gil. Su duracion de 99 minutos le da
como a la pelicula de Gil amplitud para incorporar las aventuras del hidal-
go, pero al mismo tiempo destaca por su economia. Presenta las aventuras
mas conocidas, la venta, los galeotes (3.6), Andresillo (3.5., 3.14), la aven-
tura del ledn, Sancho manteado, Sancho gobernador, los molinos de viento
(3.8), pero tienen una articulacion diferente a la que tienen en el libro para
dar sentido al conflicto central. Don Quijote, interpretado por Nicolai Cher-
kasov (3.4) al que el publico conocia por Ivan el Terrible, es en toda la
pelicula una persona suave, melancélica, que intuye su fracaso desde que
asume su lucha contra la injusticia del mundo. El director ha colocado en el
centro de la pelicula el palacio de los duques, fuente del poder. Alli asisti-
mos a las burlas que hacen los duques (3.9, 3.10) y su entorno a Don Qui-
jote (3.11) y Sancho Panza (3.12), mientras el director ha distribuido los
episodios con los galeotes y Andrés en torno: nos presenta primero la ilu-
sion de las intervenciones del hidalgo, y después remacha el desengafio
cuando tras abandonar el palacio de los duques, camino a su pueblo se en-
frenta con los galeotes nuevamente encadenados y con un Andresillo que
maldice a su salvador por la ilusoria defensa que del mismo ha recibido
(3.14).

No se ha dejado de insistir en la pelicula como un reflejo o comentario
de la sociedad soviética posestalinista (Gil-Delgado 2005: 79). Don Quijote
y Sancho representarian los ideales revolucionarios, la corte de los duques
tiene la frialdad y el cinismo del régimen comunista, mientras que los fraca-
sos del hidalgo expresan lo utopico del proyecto socialista.

Ahora bien, el hecho de considerar a Don Quijote como héroe de valor
universal —aqui un melancoélico eslavo mas que un loco colérico—, no signi-
ficaba para Kozintsev renunciar al origen espafiol del personaje y la historia.
Todo lo contrario, tenia la conviccion, heredada de Goethe, de que “el arte
de valor universal es siempre, y antes que nada, nacional” (Garcia de Duefias
2005: 106). El director queria captar el “alma” de Espafia y para ello se
valié de un espafiol, el exiliado escultor Alberto Sanchez Pérez, responsable
de la direccion artistica y de ese pueblo (;manchego?) que vemos al inicio
de la pelicula. Kosintev se inspirard como tantos otros extranjeros en la
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Espafia romantica, la iconografia remite claramente a las ilustraciones de
Doré (3.13) y no faltan el baile y la musica de guitarra.

Gavaldon, 1973

Ha despertado reacciones muy encontradas la libre adaptacion de EI Quijote
presentado por el mexicano Roberto Gavaldon a partir del guion del espaiiol
Carlos Blanco (cf. Payan 2005c, 92-98). Es una pelicula marcada por la
presencia de Cantinflas en el papel de Sancho Panza, evidente desde la
titulacion del principio (4.2), y por su opcion de apartarse del canon
‘hispanico’ de fidelidad al texto. Pero es en muchos sentidos un producto
ingenuo. El color poco matizado, la indumentaria de estudio, la camara
poco sutil, los exteriores hacen pensar en un “spaghetti western”, los
decorados no logran reflejar la Espafia del hidalgo ni proponen otro mundo
de ficcion. La presencia de Fernando Ferndn Gomez como Don Quijote no
puede distraer verdaderamente del protagonismo de Cantinflas, que por otra
parte tiene poco que ver con Sancho Panza, porque nunca deja de ser el
comico actor mexicano. Tiene dos actuaciones memorables, uno de Sancho
gobernador y otro, inventado en la pelicula, cuando defiende a Don Quijote
ante la justicia (4.9) y nos presenta su tipica, incontenible, verborrea, las
cantinfladas llenas de ingenio verbal. En este sentido no es nada fiel al
Sancho del libro, pero si rinde homenaje al arte conceptista barroco.
Cantinflas también hace de Sancho un defensor del pueblo ante el po-
der de los ricos, y este motivo tan presente en el cine mexicano imprime su
sello en toda la interpretacion de E/ Quijote en esta pelicula. El hidalgo y
su escudero luchan “de nuevo”, como en la version de Kozintsev, contra la
injusticia, pero en esta pelicula lo hacen con un patetismo que encuentra
poco apoyo en el libro. Dulcinea sera una cuidadora de cerdos y ramera de la
venta, redimida por la locura de EI Quijote (4.7); muy pronto lo sigue,
llena de esperanzas, como a un salvador. Sansoén Carrasco, que encuentra a
sus lugarefios en la venta, es solidario con ellos desde el principio, defiende
a Don Quijote ante la justicia y anima al hidalgo a seguir su empresa, aban-
donada ya su intencion inicial de devolverlo a su pueblo. Los duques son
ricos frivolos y crueles (4.11) que tienen a don Quijote y Sancho Panza
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como juguetes; quizas sean los episodios en el palacio los mas logrados de
la pelicula, aunque la escena de la fingida muerte de Dulcinea en el palacio
hace poco sentido. Sirve para que el hidalgo, al descubrir el engafio (4.13),
se quede sin ilusiones y emprenda el camino a su pueblo. La pelicula ofrece
un final abierto cuando Sancho logra animar a su amo a seguir cabalgando.

Uno de los elementos mas originales de la pelicula con respecto del
libro es la aparicion de Cervantes como personaje (interpretado por Javier
Escriva). Es escribano del juez (4.8), y durante el juicio contra Don Quijote
apunta —en una letra odiosamente torpe— “este loco seria un buen tipo para
una novela” (4.10). Es un personaje muy idealizado.

El rechazo que sufrio la pelicula en su tiempo, al parecer por criterios
puristas —jcomo atreverse a torcer asi al clasicol— habra sido excesivo, pero
con su debilidad del argumento ni Cantinflas lo pudo salvar.

Welles 1957... / Franco, 1992

Es tan dificil incluir como ignorar esta produccién, que sélo se nos ha
transmitido a través de un montaje poéstumo del material de Orson Welles.
Hay toda una bibliografia sobre las vicisitudes del proyecto de Welles,
iniciado en 1957 en México y en el que siguié ocupado hasta su muerte en
1985, como también una polémica sobre el montaje hecho por el director
espafiol Jess/Jestis Franco para que pudiera ser estrenado en la Exposicion
Universal de Sevilla en 1992 (Sanchez 2005: 99-102). Nadie sabia como
Welles mismo hubiera terminado el proyecto, qué habria incluido y qué no,
qué orden hubiera tenido la pelicula. Lo que es cierto es que en el montaje
de Franco faltan unas escenas esenciales, a las que el espafiol no pudo tener
acceso por cuestiones juridicas. Con todo, el interesado ha podido ver el
montaje ya en numerosos festivales y tiene acceso a la pelicula en DVD,
distribuida por varias empresas. Entretanto, también se pueden conocer las
escenas “‘prohibidas” mas famosas a través de canales como YouTube,
aquellas que muestran al hidalgo asistiendo a una funcion de cine.

Siempre se comenta que el proyecto Quijote fue algo muy personal pa-
ra Welles, un suefio. Desgraciadamente, no se pudo realizar, sobre todo
porque el director no encontré nunca la financiacion adecuada. La idea de
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hacer una pelicula sobre Don Quijote surgié en 1956, a partir de un proga-
ma de television, donde Welles introdujo a los personajes Don Quijote y
Sancho Panza paseandose en el mundo moderno. El director norteamericano
encontrd a un Sancho estupendo en la persona de Akim Tamiroff, mientras
que el exiliado espafiol Francisco Reiguera iria a encarnar al hidalgo mas
iconico que ha conocido el celuloide (5.1). Delgado hasta el extremo, con
grandes ojos y ojeras profundas, irradia locura; pero no obstante su aspecto
fragil sabe dar una sensacion de fuerza tremenda. El actor vivia ilusionado
con su papel de Quijote, que le ofrecia la mejor garantia de seguirse promo-
cionando; fue una de las victimas al darse cuenta de que la pelicula no iba a
acabarse.

Welles comenzo6 a rodar en México en 1957, en 1959 tuvo la oportu-
nidad de continuar en Italia, y en 1961 filmo en Espaiia, un lugar fundamen-
tal para la pelicula que tenia pensada. Es curioso que los tres directores no
espafioles comentados aqui —no incluyo a Gavaldon, mexicano, pero herede-
ro de El Quijote como muestra la cultura de su pais— celebraban siempre al
Quijote como obra universal, pero la veian indisolublemente vinculada a
Espafia. Welles es quizas el mejor exponente de esta actitud ante el clasico.
Se habia imaginado unas escenas —que nunca se llegaron a rodar— de un
baile de mascaras donde aparecian Don Quijote y Sancho al lado de Tom
Sawyer, Don Juan, Madame Bovary y Dracula, es decir un didlogo de los
grandes clasicos de la literatura, pero al mismo tiempo consideraba a Cer-
vantes “lo mas espafiol que se pueda ser” y veia a la pareja protagonista de
su pelicula como extensién de Espafia: “Es un ensayo sobre Espafia, no
sobre Don Quijote. Nunca he dicho esto a nadie” (Riambau 2005: 425).
Welles asimil6 la idea de EI Quijote como quintaesencia espafiola, un pais
de espontaneidad y alegria, contraimagen de la realidad moderna y meca-
nizada que ¢l rechazaba. No discutiremos la imagen que tenia Welles de
Espafia, muy en la linea de Hemingway. Con el tiempo, ¢l mismo se dio
cuenta que ya no era asi: en 1982 constaté que con “la liberacion [...], la
democracia féacil, el turismo, Don Quijote y Sancho se han evaporado”
(Riambau 2005: 422). El pais, entre turistico e industrial, y su gente ya se
habian transformado para siempre.

Comentemos ahora lo que se puede afirmar sobre un proyecto inacaba-
do. La manera de acercarse Welles al Quijote es radical en comparacion con
todas las otras adaptaciones que comentamos aqui. Para el director, se trata-
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ba de una pelicula de los dos héroes, es decir sin tomar en cuenta a los otros
personajes que aparecen en el libro, con la excepcién tal vez de “Dulcie’.
Welles coloca a los dos en la época moderna (5.12), en una reactualizacion
genial del anacronismo quijotesco. Asi, entre imagenes y episodios conoci-
dos —los molinos de viento (5.4, 5.5, 5.7), la silueta de los dos en un vasto
paisaje (5.2)— y otros “atemporales” con una procesion de Semana Santa o
un campo de toros, Don Quijote se topa con una muchacha en Vespa, San-
cho entra en un bar y ve en la television el lanzamiento de un misil, y en lo
que es quizas la escena mas reveladora del proyecto: don Quijote asiste a la
proyeccion de una pelicula en el cine (5.11) e interviene cuando ve a la
heroina en peligro rompiendo el celuloide ante el estupor y la protesta de
los espectadores.

El director establece un didlogo con los personajes y reivindica el ca-
racter metaficcional de la obra como nadie. Asi, se planted unas escenas en
las que ¢él, Orson Welles, explica el libro ante una nifia (“Dulcie”). En
otras, conservadas en el montaje de Jess Franco, vemos primero a Don
Quijote entregando a Sancho la misiva destinada a Dulcinea, seguido por el
pasaje de la novela leido por el mismo Welles que reproduce lo que comen-
ta el “autor de esta historia”, y finalmente asistimos a Sancho que se dirige
a la camara diciendo que “el autor tiene razon” (5.10). Hay, pues, un dialo-
guismo constante: paisajes filmados que parecen salidos de la iconografia
tradicional, alternados con tomas de un pueblo “eterno” de la Mancha con
molinos de viento, pero con antenas de television, y con escenas de la esta-
tua de Don Quijote y Sancho en la Plaza de Espafia de Madrid (5.3), ima-
genes con Orson Welles filmando en Espafia, el director que recibe un pre-
mio en Andalucia, etc. Muy interesante es también el didlogo que nos ima-
ginariamos constante en la pelicula con el arte espafiol. Cuando Don Quijo-
te arremete contra los molinos de viento, el director nos visualiza los gigan-
tes presentes en la mente del hidalgo con imagenes rapidisimas de la pintura
negra de Goya (5.6).

Personaje interpretado por la nifia Patty/Patricia McCormack. En las escenas en el cine,
ella esta sentada en una butaca chupando un piruli. Sancho se sentara a su lado. Don
Quijote tras cargar contra la pantalla pensando defender a la heroina de la pelicula la
descubre en el cine. El guion dice: “El la mira desde arriba... / Es evidente que sus ojos
estan llenos de la vision de su sefiora Dulcinea...”. En otras escenas, Dulcie y Welles
comentan aspectos de la Espafia por donde pasan. Cf. Rosa et al. 2005: 439-445.
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El montaje de Franco también da una idea del uso de camara por We-
lles, mas extremo que en las otras versiones. Los héroes son vistos bien de
forma iconica, como siluetas en el paisaje (5.2), o en primeros planos desde
abajo (5.5), con tremenda expresividad. Es otra forma mas para transmitir la
presencia de ellos no en la “realidad” sino en nuestra memoria o interpreta-
cion. Se nota de nuevo la poca utilidad del concepto de adaptacion libre o
fiel. Esta pelicula es libre en la seleccion de escenas, omisiones y en el
traslado al mundo moderno, pero es quizas la mas fiel en su conciencia de
El Quijote como mundo presente en nosotros. La pelicula revive la ficcion
cervantina y simultaneamente tematiza nuestra recepcion de ella.

Gutiérrez Aragén, 2002

Con el titulo E! caballero Don Quijote Gutiérrez Aragdn presentd su
version de la segunda parte de las aventuras del ingenioso caballero, esta vez
concebida como pelicula. No hemos comentado la adaptacion que hizo el
director de la primera parte realizada para TVE, con el espléndido reparto de
Fernando Rey y Alfredo Landa, que han marcado la memoria visual de la
pareja como antes las ilustraciones de Doré. Esa serie de seis capitulos que
ocupa mas de seis horas era una version que se apartaba poco del libro, fiel
al propodsito educativo del medio, “la mayoria de los episodios de EI
Quijote estan hechos desde la perspectiva de la gente que no lo ha leido”,
diria el director. E1 mismo encontraba que el formato seriado en Ia
television le iba muy bien a la primera parte de EI Quijote, libro que por su
estructura episddica era dificil de transladar al cine, que requiere un arco de
tension definido. La serie estaba hecho con espléndidos paisajes e interiores,
era una fiesta de reconocimiento. Aragén optd entonces por la sobriedad al
representar la imaginacion del hidalgo, representaba con realismo la venta,
los molinos, los mercaderes y solo la mirada de Quijote, en didlogo con la
otra pasmada de Sancho aludian a la confusion de los planos real e
imaginario. Nada mas en el episodio de los rebafios uso6 el recurso de dos
planos alternandose, visualizando ante el espectador el mundo interior del
hidalgo, la batalla de Pentapolin, frente a los carneros reales. Fiel al libro,
pero asumiendo el reto de su traslado complicado al cine, el director
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presentd una innovacion con la introduccion del narrador de EI Quijote en la
pelicula misma. Deja al vizcaino con la espada en alto, y nos presenta al
narrador caminando por Toledo, cuyas intrincadas callejuelas y tintorerias
de aire oriental le llevan al encuentro casual con el manuscrito del libro.
Pero hay también sutiles momentos de exploracion personal del mundo de
ficcidn cervantino. Para mi son memorables las escenas en la Sierra Morena,
donde cura y barbero tratan de detener a la esquiva pastora Marcela y descu-
brimos como el cura jadea tratando de apresar el desnudo pie de la bella
joven. Aqui el director rehuye la caricatura del clero para dar auténtica vida a
un episodio “intercalado”.

El caballero Don Quijote profundiza mas en todos los aspectos y se
emancipa del héroe del legado visual. Introduce a un Quijote personal, un
anciano que reune melancolia, grandeza, pero también el egoismo imperati-
vo del hidalgo cervantino. Es un magnifico papel de Juan Luis Galiardo.
Sancho Panza también se ha refrescado, deja de ser el obligatorio campesino
manchego bajo y gordito para convertirse en un hombre humilde, simple y
tierno. Se ha comentado que la trayectoria televisiva, comica de Carlos
Iglesias tal vez era un obstaculo para que el espectador espafiol aceptara a
este Sancho serio y mas complejo —aunque nunca le abandona un espiritu de
inoportunidad cémica.

La fotografia y los movimientos de camara son en esta pelicula lo me-
jor que se ha visto en las adaptaciones. Por una parte, paisajes espléndidos
mas verdes que el topico de la aridez (moderna) manchega aunque siempre
predomina una luz dorada de ocaso, en apoyo de la interpretacion crepuscu-
lar del protagonista cansado. El decorado es realista, se aparta del idealismo
hasta el punto de presentar a un Quijote y Sancho en harapos, y Dulcinea
como joven bigotuda y de malos dientes (6.10), casi caricaturales. Frente a
la serie televisiva, Aragon apostd aqui por la representacion del mundo
magico imaginado por el hidalgo. Con una tonalidad diferente (con un azul
y rojo fuertes), se nos marca el espacio del encanto, la cueva de Montesinos
(6.4) o el recibimiento por los duques tal como Don Quijote lo exagera en
su mente.

También hay una profundizacion en el aspecto autorreflexivo de E/
Quijote. Vemos como Don Quijote y Sancho descubren en un encuentro a
un lector de sus hazafas, y toman conciencia de haberse convertido en seres
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de ficcion. En casa de don Alvaro Tarfe y de su bella hija adolescente, Don
Quijote oye de las aventuras apécrifas narradas por un tal Avellaneda (6.8).
Hidalgo y escudero emprenden un viaje al manicomio de Toledo en pos de
sus “dobles”. Todavia mas original es el juego con la ficcion cuando Don
Quijote y Sancho Panza al regresar a su pueblo se encuentran con una tropa
de comediantes que representan sus mismas hazafias (6.6). Sancho se siente
inicialmente halagado por ver las aventuras de su sefior y suyas representa-
das, hasta que se da cuenta de que su amo esta profundamente alterado. Nos
podemos imaginar el pasmo, la indignacion, o la tristeza que le provoca el
encuentro con este comediante doble suyo (visualmente idéntico y represen-
tado también por Galiardo) en el hidalgo. S6lo vemos la cara de Don Quijo-
te, que tarda en encontrar palabras para lo que vive.

A modo de conclusion, dime con qué Carrasco andas

Hay un personaje que reviste una variedad curiosa en las interpretaciones
filmicas de El Quijote: el bachiller Sansoén Carrasco. Su representacion fisica
escapa de los estereotipos conferidos a los demas personajes. También su
personalidad es interpretada de manera muy diversa en las adaptaciones que
hemos comentado. Tal vez la explicacion de lo primero, la indecision
iconografica del personaje, resida en que no ha recibido mucha atencion de
los ilustradores del libro. Consultando la base de datos iconografica del
“Cervantes Project”” aparece la mitad de las veces que el cura y ain menos
que Dulcinea, la musa invisible del hidalgo; mas significativo es que donde
aparece, tiene poca consistencia: se le puede apreciar como un personaje sin
rasgos particulares aparte de sus vestidos de bachiller. Es mas un figurante
que un verdadero caracter. S6lo en algunas estampas (7.1, 7.2, 7.4) vemos
una elaboracion del retrato que el narrador de la segunda parte nos ha dado'".

Cf. http//www.csdl.tamu.edu:8080/dgiDisplayInterface/searchImages.jsp. Cervantes
Iconography, parte del Cervantes Proyect.

Dice el narrador: “Era el bachiller, aunque se llamaba Sansén, no muy grande de
cuerpo, aunque muy gran socarron, de color macilenta, pero de muy buen enten-
dimiento; tendria hasta veinte y cuatro afios, carirredondo, de nariz chata y de boca
grande, seflales todas de ser de condicion maliciosa y amigo de donaires y de burlas”
para luego describir como se pone de rodillas ante Don Quijote (II, 3).
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No es del todo sorprendente que asi sea, pues el bachiller cumple un
papel ambiguo dentro de la ficcion cervantina. El narrador lo introduce
como el hijo de un paisano de Quijote y Sancho que vuelve de Salamanca
hecho bachiller (I, 3). Nos es presentado como un joven no muy simpatico,
socarron, y aprendemos mas adelante que se cree buen poeta. Sus acciones
no ayudan a dar una buena imagen de él, se arrodilla burlonamente ante Don
Quijote, cuando actia como el Caballero de los Espejos es humillado por el
loco hidalgo, después suefla con venganza y entra quizds con demasiado
entusiasmo en la ficcion pastoril, sin tener la disculpa de ser un simple o un
loco. Con todo, Sancho y don Quijote lo quieren como paisano suyo y lo
invitan a compartir sus aventuras. Podemos decir que es un personaje arras-
trado por la ficcion: pedante y socarron, sigue al hidalgo en una misién que
le brinda la oportunidad de compartir la aventura, aunque sea como un
parésito. Asi, bromas aparte sobre un bachiller de campo, Sanson parece
funcionar sobre todo como un ayudante en el desarrollo de la ficcion. El es
el responsable de conducir al hidalgo a su pueblo y a devolverle a la cordu-
ra, misién en que invierte energia y un cierto sacrificio. El bachiller es, a fin
de cuentas, de la compaiia selecta que rodea a Alonso Quijano en su lecho
de muerte.

En las peliculas que hemos comentado, queda poco de la ambigiiedad
del personaje (Orson Welles no lo trata, porque s6lo se ocupa de Don Qui-
jote y Sancho Panza). En Gil, el muy joven Fernando Rey (lejos del cinico
caballero de Tristana o el colérico Don Quijote) tal vez recuerde algo del
retrato del libro “carirredondo ... de boca grande”, con excepcion de la nariz
chata del texto (7.6). Vemos su entrada al pueblo leyendo divertido el libro
de las hazafas de su vecino manchego, se arrodilla ante Don Quijote sin
sorna ni malicia. Como Caballero de los Espejos acepta su derrota en el
duelo, sin rencor. Este Carrasco aflade a la bondad de los espafioles que
rodean al héroe, asimilando su locura benévolamente aunque al mismo
tiempo preocupado por la salud del hidalgo. En la pelicula de Gil, Carrasco
es la persona que ayuda al buen morir del sefior Quijano (7.11) y el que tras
el Gltimo suspiro del hidalgo, levanta el libro en estampa de la inmortalidad
de la obra de Cervantes.

En Gavaldon, conocemos a un Carrasco puro y bueno (7.5) que se di-
vierte al reconocer a su vecino en el curioso caballero que entra en la venta,
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todo sin malicia. Es como en la pelicula de Gil, un aliado incondicional del
hidalgo. Lo defiende ante la justicia y su uUnica falta es sugerirle a ésta la
quema de los libros para salvar a su vecino alucinante, acto del que se arre-
piente cuando se da cuenta de lo que significa esa quema para Don Quijote.
Este Carrasco se hace Caballero de los Espejos para que Don Quijote vuelva
a animarse y es ‘traductor’ del hidalgo ante Dulcinea. Como Caballero de la
Blanca Luna le vence en duelo, pero es parte de las “burlas” de los duques
y el bachiller se da cuenta de que ha sido usado. Arrepentido, implora la
ayuda de Sancho para que éste acompaie al desilusionado sefior Quijano a
su pueblo.

Si tanto en Gil como Gavaldon el personaje de Carrasco ha recibido
poca personalidad propia, en la pelicula de Pabst su papel, interpretado por
René Donnio (1889-1934) es diferente. Aqui es un personaje egoista, pusi-
lanime, novio de la sobrina que en todo da una impresion de ser el anti-
héroe, es decir, el caracter opuesto del heroico y generoso don Quijote. Es
una interpretacion alejada del original, pero interesante, s6lo que la elabora-
cion del caracter y su apariencia no dejan de comunicar torpeza. Es un co-
mentarista, un espectador ridiculo que no interviene en el argumento.

En Kozintsev tenemos a otro bachiller antipatico (7.9), pero esta vez
interesante por las posibilidades que el director ruso ha visto en el persona-
je. En Don Kikhot es el “sabio bachiller” que visita al Quijote convales-
ciente en un intento de curarlo. Se presenta como un hombre de ciencia,
moderno, que no acepta los valores “anticuados” del hidalgo. “Los ultimos
métodos cientificos recomiendan que se trate a los enfermos con rigor. Y yo
por tanto protegeré a Quijano el bueno del insensato Don Quijote”. Lo
vemos siempre tendido perezosamente en el suelo o comiendo, indiferente al
sufrimiento de los demas, pretendiendo una moral de filésofo estoico'”. Es,
como en la pelicula de Pabst (7.3, 7.10), el caracter opuesto del héroe, pero
aqui triunfante, seguro de si mismo como representante del arte de vivir en
este mundo. En la escena mas dramatica de la pelicula, el Don Quijote
derrotado que va volviendo a su aldea reconoce al Andrés que cree haber

Acompaia a su pueblo al Don Quijote derrotado. Mientras, en perfecta simetria con el
principio pasan por los galeotes nuevamente encadenados, al que no paga atencion
proclama con cara de triunfo: “En todas las circunstancias de la vida hay que con-
servar la serenidad [...] y en la calma filosofica se adquiere la verdadera libertad
(1’34 min.)”.
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salvado y quiere decirle a Carrasco que no todo ha sido en vano. Entonces
el muchacho maldice al hidalgo por no haberlo defendido y Carrasco suelta
la carcajada. Es significativo que cuando el hidalgo se dispone a morir en su
cama y se encuentra rodeado de sus seres queridos, el bachiller ocupe un
lugar aparte, a la espalda del héroe (7.12).

Finalmente, Gutiérrez Aragén presenta a un Carrasco mas complejo.
Es contrario al libro, un hombre mayor, quizas para que la secreta envidia
que siente ante Don Quijote sea mas convincente'. Comparte con el barbero
y el cura la pasion por los libros (7.7), que él vive con especial vehemencia.
Se considera amigo de Don Quijote, pero también es orgulloso y un Caba-
llero de los Espejos que suefla con venganza tras ser humillado (7.8). Triun-
fante al haberle vencido en su segunda oportunidad, se da cuenta que al
sentenciar al hidalgo a retornar a su pueblo, le ha privado de su ilusion, y
de sus ganas de vivir. Demasiado tarde, descubre que con la muerte de Don
Quijote morira también su propia ilusion.

Filmografia

1933. Don Quixote | Don Quichotte. Dir. Georg Wilhelm Pabst. Gran Bretaiia /
Francia. Version francesa, 82 min. Version consultada: Adventures of Don
Quixote. English and French Version. VAI 2006 (DVD).

1947. Don Quijote de la Mancha. Dir. Rafael Gil. Espaila, Cifesa, 133 min.

1957. Don Kikhot. Dir. Grigori Kozintsev. USSR, 102 min. Version usada: Don
Quijote en el cine. Un Siglo de Quijotes en la Pantalla. Visto por Georg
W. Pabst, Grigori Kozintsev, Manuel Gutiérrez Aragon, Peter Yates.
Divisa Home Video 2005 (DVD).

1973. Don Quijote cabalga de nuevo. Dir. Roberto Gavaldon. Espaiia/México,
129 min.

13 . . - .
Con sus “quevedos” es quizas un guifio a Quevedo, y a las famosas rivalidades litera-

rias del Siglo de Oro.
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1991. El Quijote de Miguel de Cervantes. (TV). Dir. Manuel Gutiérrez Aragon.
Espafa, 310 min. Version usada: Don Quijote en el cine. Un Siglo de Qui-
jotes en la Pantalla. Visto por Georg W. Pabst, Grigori Kozintsev, Ma-
nuel Gutiérrez Aragon, Peter Yates. Divisa Home Video 2005 (DVD).

1992. Don Quijote de Orson Welles. Dir. Orson Welles, montaje: Jesus Franco.
USA/Espaiia, 116 min.

2002. El caballero Don Quijote. Dir. Manuel Gutiérrez Aragon. Espafia, 117

min.
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Tlustracién 1. Pabst 1933

De arriba abajo, y de la izquierda a la derecha:

Primera fila:

1.1 La pareja iconica
1.2 Carrasco, novio de la sobrina “Maria”

1.3 Don Quijote en la playa (sin motivacion)
Segunda fila:

1.4 Don Quijote interviene ante una farsa de Amadis
1.5 La imagen iconica (Dor¢) del caballero malherido
1.6 El héroe enjaulado, pero aqui por la Inquisicion

Tercera fila:

1.7 Dulcinea, alegre mujer de pueblo

1.8 Don Quijote/Chaliapin teatral, mirando la farsa
1.9 La quema siniestra de libros

Cuarta fila:

1.10/ 1.11 Doré y Pabst: Sancho encuentra su rucio
1.12 La aventura de los molinos de viento, controlada por el inquisidor

Quinta fila:

1.13 El cardenal del Greco (New Y ork, Museo Metropolitano de Arte)
1.14 La Espafia negra: inquisidor y corregidor
1.15 Don Quijote y el cura

Sexta fila:

1.16 ;Reminiscencia del Conde Duque de Olivares de Velazquez? (Staatssamm-
lung Dresden)
1.17 ;Reminiscencia del hechizado de Goya? (London, Nacional Gallery)
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Tlustraciéon 2. Gil 1948

De arriba abajo, y de la izquierda a la derecha:

Primera fila:

2.1 El héroe, en su iconico estudio, teatral
2.2 Imagen iconica de la pareja

2.3 El Quijote entre loco y heroico
Segunda fila:

2.4 Un gran Sancho (Juan Calvo) gobernador
2.5 Recuerdos de Doré: llegada a la venta con las rameras a la entrada

2.6 Sancho encuentra su rucio
Tercera fila:

2.7 Una pelicula, hecha a lo grande: espectaculo, camara rodante y muchos
figurantes

2.8 Don Quijote acogido por los Duques

2.9 Sansén Carrasco, trompeta de la fama: Don Quijote muere y Sanson (Fernan-
do Rey) ya esta consciente de la gloria.
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Tlustracion 3. Kosintsev 1957

De arriba abajo, y de la izquierda a la derecha:

Primera fila: Ecos iconograficos (Dor¢)

3.1 Barbero, sobrina, amay cura

3.2 Un Quijote iconico en un pueblo reconstruido
Segunda fila:

3.3 Dulcinea, idealizada joven de pueblo
3.4 Quijano/Quijote romantico, enamorado

Tercera fila: Kosintsev y Doré

3.5 Andresillo castigado
3.6 Don Quijote liberador de galeotes

Cuarta fila: Amplios horizontes

3.7.La pareja iconica como siluetas en el ancho paisaje

3.8 Tristes molinos de viento
Quinta y sexta fila: El palacio del duque

3.9 Un monje dominico, la pareja de duques, el bufon(!)
3.10 Lafrialdad de los duques

3.11 El héroe burlado “Don Loco”

3.12 Sancho iconico gobernador

Séptima fila:

3.13 Sancho y su rucio (Dor¢)
3.14 Don Quijote reencuentra a Andresillo observado por un cinico Sans6n

Carrasco.
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Tlustracidon 4. Gavaldon 1973

De arriba abajo, y de la izquierda a la derecha:

Primera fila: Primeras escenas

4.1 Don Quijote y los odres de vino
4.2 Cantinflas desde la titulacion como protagonista de la pelicula

Segunda fila:

4.3/4.4 Manera de representar la imaginacion, alternando la venta con el castillo,

dirigido o digerido por la mirada de don Quijote
Tercera fila:

4.5 Los molinos de viento

4.6 La pareja con un paisaje no iconico
Cuarta fila:

4.7 Dulcinea en la venta, porquera-ramera redimida

4.8 El escribano Cervantes y el bueno de Sansén Carrasco
Quinta fila:

4.9 Sancho/Cantinflas usa ingenio verbal en la defensa del acusado Quijote
4.10 El escribano Cervantes toma apuntes durante el proceso

Sexta fila:

4.11 Vanidosos y cinicos duques
4.12 Don Quijote derrotado por un Sansén apenado

Séptima fila:

4.13 Don Quijote desengafiado por Dulcinea
4.14 Fin: Don Quijote y Sancho cabalgan de nuevo...
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Ilustracion 5. Welles 1957/ 1992

De arriba abajo, y de la izquierda a la derecha:

Primera fila:

5.1 Don Quijote iconico y la incorporacion del lector
5.2 Iconica pareja
5.3 El Quijote, autorreferencialidad: el monumento en la Plaza de Espafa

Segunda fila:

5.4 Molinos de viento iconicos

5.5 La camara refleja el mito: Don Quijote mira los molinos
5.6 Los gigantes, tomados de la pintura negra de Goya

5.7 Aspas metamorfoseadas reflejando la locura

5.8 Fuerza de la imagen: Don Quijote fantasmagorico

Tercera fila:

5.9 Quijote y la recepcion de Espafia: EI Mercedes de Welles recorre la Espaifia
de los sesenta
5.10 Metaficcion: Don Quijote y Sancho que se dirige al autor/director

Cuarta fila:

5.11 Don Quijote asiste a una funcion de cine
5.12 Viajando por la Espafia moderna

5.13 La Espafia “eterna” (mujer y cantaro), lugar romantico de encuentro con £/

Quijote.
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Ilustracion 6. Gutiérrez Aragon, 1990.

De arriba abajo, y de la izquierda a la derecha:

Primera fila: Otra visualizacion:

6.1 Sancho tierno ofrece una perdiz al viejo Quijano/ Quijote
6.2 Don Quijote y Sancho dejan Toledo
6.3 Los didlogos visuales entre Don Quijote y Sancho

Segunda fila: Visualizar el mundo de la magia:

6.4 Merlin en la cueva de Montesinos (color azul)
6.5 El mundo magico de la ilusion: Don Quijote habla con un mago

Tercera fila: Metaficcion:

6.6 Don Quijote mira a su remedo teatral
6.7. “Don Quijote” actor derrotado
6.8 Don Quijote lee las aventuras de su vida y se entera de Avellaneda

Cuarta fila:

6.9 Dulcinea travestida
6.10 Dulcinea aldeana fea

6.11 Un Sancho ya quijotizado comunica la muerte de su sefior en familia.
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Ilustracion 7. Sanson Carrasco, personaje

De arriba abajo, y de la izquierda a la derecha:

Primera fila:

7.1 Edicion ilustrada, Paris, 1865
7.2 Sanson, segun el retrato de I, cap. 3 en la edicion de Paris 1863

Segunda fila:

7.3 Sanson burguesillo grotesco de Pabst 1933
7.4 Sanson por Gustave Doré

Tercera fila:

7.5 El buen Sansén ayuda de Gavaldon 1973
7.6 El bachiller Sans6n Carrasco protector y admirador de don Quijote de Gil
1948

Cuarta fila:

7.7 Sanso6n envidioso lector/escritor frustrado de Gutiérrez Aragén 1990
7.8 Sanso6n jura venganza como derrotado Caballero de los Espejos (Gutiérrez
Aragén, 1990)

Quinta fila:

7.9 Sanson triunfante segun Kosintsev 1957
7.10 Sansén, compaifiia de Maria y Cura en Pabst 1933

Sexta fila:

7.11 Sanson sostenedor del mito en Gil 1948
7.12 Sansén a la espalda del héroe rodeado por sus seres queridos en Kosint-
sev 1957.
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Cervanteos y quijotextos en la literatura espafnola
contemporanea

Marco KUNZ
Otto-Friedrich-Universitit Bamberg

La pesadilla de la literatura cria cervantistas. O mejor dicho, quijotistas,
pues los Persiles, Galateas, Urdemalas y demas progenie del manco de
Lepanto quedan totalmente marginados por el quijotocentrismo de un
universo literario que gira en torno a Alonso Quijano, autor de Cervantes.
En una intuicion esperpéntica —jque nadie se sienta aludido si no lo
merece!— se me antoja ver una legion de quijotdlogos profesionales o
aficionados que nos comunican con profusion sus duelos y quebrantos
filologicos, miriadas de quijotomanos confesos que nos explican la razén de
su sinrazon (o viceversa), y no falta alguno que otro quijotopata capaz de
idear mas locuras que el Caballero de la Triste Figura en Sierra Morena. Y
mas aun desde que en el afio del cuarto centenario la quijotolatria alcanz6 su
apogeo, de modo que a estas alturas cualquier seflal de quijotoclasia seria
castigada como una herejia nefanda. Hablar y escribir sobre el Quijote es un
rito de iniciacion, la circuncision, el bautismo de fuego y la jura de bandera
de un hispanismo que no tiene inconveniente en comulgar con ruedas de
molinos si éstos poseen el potencial de convertirse en gigantes y que
compite en locuacidad con el mismisimo Sancho Panza. Para el mundo
hispanohablante, el Quijote representa el big bang del mito cosmogodnico de
la creacion literaria y, por consiguiente, confesar ptiblicamente las deudas
contraidas con Cervantes forma parte de los deberes del escritor ibérico,
incluso si, pese a la afirmacion solemne del interesado, el modelo admirado
no ha dejado huellas visibles en sus obras. El Quijote ha provocado y sigue
provocando un torbellino de textos que da vértigo, y el quijotismo se esta
mudando en un espectdculo mediitico — quijotainment o quijotiada?—
que Juan Goytisolo, en un articulo reciente, se imagina asi:
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Una inmensa asamblea de académicos, historiadores, socidlogos, especialistas y eruditos
apretujados en los graderios de un anfiteatro mas vasto que todos los estadios deportivos del
mundo juntos, se disputaba a gritos, acompanados de muecas y ademanes desdefiosos e
incluso ofensivos, sobre el contenido real del libro y el presunto caracter de su asendereado
protagonista [...] diez mil libros impresos, el triple de tesis y tesinas, decenas de millares de
entradas en la red, millones de glosas que repetian lo mismo y lo opuesto, infinitos ciclos de
conferencias y mesas redondas de eruditos pendencieros.

(Como librarse de la asfixia y escapar de semejante pesadilla? (Goytisolo 2005b: 24).

El remedio que propone y practica Goytisolo es el cervanteo en vez del
cervantismo: no escribir sobre ni en torno al Quijote, sino a partir de él, es
decir, arrancar desde la productividad creativa inherente a la obra cervantina
y tomarla, no como pretexto para la excrecencia hermenéutica, sino como
ensefianza de un arte narrativo, como intertexto —hipotexto, diria Genette—
subyacente a una escritura en palimpsesto y como cantera de procedimientos
que fundaron la modernidad literaria con el salto "de la historia del hidalgo
enloquecido por sus lecturas a la de un autor enloquecido por el poder
increible de la literatura: autoria multiple y difusa, status dudoso del per-
sonaje que se sabe descrito y leido, disolucién de la autoridad" (Goytisolo
2005c: 11). Con el Quijote, dice Goytisolo parafraseando a Milan Kundera,
"entramos [...] en el fecundo territorio de la duda. [...] Pues la novela, a
partir de Cervantes, contrapone la ironia y la risa compensatorias de la
irremediable precariedad humana a la visién tragica y a la falacia lirica"
(Goytisolo 2005¢: 11). Una escritura cervanteante, tal como se la imagina
Juan Goytisolo, mestiza los géneros y lenguajes, rezuma intertextualidad en
cada pagina, introduce en la novela una galeria de espejos, multiplica los
niveles como en una mise en abyme de cajas chinas, convierte el texto en un
laberinto de conjeturas en cuanto a la identidad del narrador, incluye su
propia critica y reflexiona ladicamente sobre la especificidad del fenémeno
literario (Goytisolo 2000: 16 y 17). No se trata, pues, de afiadir mas comen-
tarios a la exégesis del Quijote y de rendirle a éste un homenaje por sus
méritos incontables, como lo han hecho tantos escritores espafioles y
latinoamericanos (cf., por ejemplo, los antologados por Garcia Martin
1999), y también el mismo Goytisolo en numerosas ocasiones (cf.
Goytisolo 1977, 1981, 1999, 2000). Cervantear —o cervantizar (Goyti-
solo 1977: 194): Goytisolo usa ambos verbos, y la Academia no se
pronuncia al respecto— no significa imitar anacronicamente el estilo y la
lengua del Quijote, ni tampoco desarrollar, a modo de digresion, trans-
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posicion o continuacidn, los argumentos, temas y personajes cervantinos:
Alonso Fernandez de Avellaneda en la época de Cervantes, José Joaquin
Fernandez de Lizardi (La Quijotita y su prima, 1818-1819) y Juan
Montalvo (Capitulos que se le olvidaron a Cervantes, 1895) en el siglo
XIX, Diego San José en el XX (Una vida ejemplar o sea La vida de Ginés
de Pasamonte que fué picaro y ladron y bogo en galeras, 1916), y Andrés
Trapiello (4! morir don Quijote, 2004) o Alfonso Mateo-Sagasta (Ladrones
de tinta, 2005) al principio del tercer milenio, entre muchos otros, repre-
sentan esta tendencia de fundarse en motivos del hipotexto cervantino sin
cervantear realmente, pues o se niegan a comprender el genio de Cervantes
(Avellaneda) o toman el Quijote como modelo candnico para escribir textos
que, pese a la dependencia directa y explicita, no han asimilado la leccion
quijotesca de que crear es un acto libérrimo y arriesgado, no una emulacion
servicial: una voracidad insaciable de literatura, no una sumisién a un
influjo dominante. Goytisolo distingue dos tipos de lectores del Quijote:

el primero, aunque haya leido el Quijote, actiia —si es escritor— como ajeno a esta expe-
riencia: lo cita quiza entre sus libros de cabecera, pero nada en su quehacer literario revela
el contagio sufrido. El segundo, tras vivir intensamente la aventura de la lectura a la que
convida Cervantes, se lanza a su vez a la aventura de la escritura para descubrir a la postre
que cervantea sin saberlo y explora el insélito campo de juego recorrido por el maestro
(Goytisolo 1999: 177-178).

A los imitadores condenados a fracasar y a los aduladores improductivos,
Goytisolo prefiere los "relectores fecundos" inspirados por la "vitalidad con-
tagiosa" (Goytisolo 1999: 177) del Quijote, ese "pufiado de autores que
cervantean hoy", es decir, que acceden "a la literatura a partir de la ano-
malia, [que se sitian] deliberadamente al margen de modas, corrientes y
géneros" (Goytisolo 1999: 180; una buena seleccion de escritores espafioles
cervanteantes se reunen en la muy recomendable antologia de Juan Francisco
Ferré 2005). El Quijote ha tenido la mala suerte de ser declarado monu-
mento de la lengua y patrimonio cultural de la nacion espafiola —Ia "Biblia
Nacional Espafiola" (Goytisolo 2005d: 34)— y, por nostalgias imperiales,
de toda la Hispania de ultramar: no obstante, Juan Goytisolo, apatrida por
antonomasia, para quien Espaiia es el "[IJugar de la mancha original de cuyo
nombre no quiere ni acordarse" (Rios 1995: 144), reconoce su nacionalidad
cervantina (Eilenberger et al. 2003) como miembro de una comunidad que
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no es de raices y esencias, sino de letras y dudas. Igual que todo autor que,
con razon o sinrazon, se inscribe en una genealogia quijotesca, Goytisolo
muestra una clara predileccion por determinadas facetas del Quijote: la
metaficcion, la intertextualidad y la creatividad innovadora. Cervantear
significa, ante todo, ser un "raro inventor", inimitable, inclasificable, inde-
pendiente de tendencias y tertulias, y no uno mas del "escuadron vulgar" de
los "veinte mil sietemesinos poetas" (Cervantes 1973: 62, vv. 226-227).

La historia familiar de los prodigiosos hijos prodigos de don Quijote,
cuyo parentesco se funda en la afinidad electiva, no en la transmisioén heredi-
taria, se escribe, en la version de Juan Goytisolo secundado por Julidn Rios
(Rios 2008), como una linea heterodoxa, polifénica y camavalesca en el
sentido bajtiniano, al margen del main stream de la novelistica. Con un par
de quijotazos magistrales, asestados a toda la narrativa anterior en 1605 y
1615, Cervantes dio el impulso inicial para una reaccion en cadena —que
recuerda la silsild iniciatica del Islam, es decir, la cadena de transferencia de
la baraka, la gracia divina (que corresponderia en este contexto al don de la
creatividad literaria), y en la que Goytisolo se reserva un eslabon privilegia-
do— y fund¢ la estirpe de los escritores que cervantean, desatando un proce-
so de contagio y fertilizacion que Julidan Rios describié con una metéfora
deportiva como una carrera de relevos (Rios 1995: 189), un maratéon de
novelistas —Fielding, Smollet, Sterne, Diderot, Flaubert, Joyce, etc.— que
se pasaron el Quijote de mano en mano, mientras que Juan Goytisolo recu-
1ri6 a la botanica y hablé de una polinizacion imaginandose el viento que se
llevé "las semillas y esporas del arte de Cervantes a Inglaterra, las de Sterne
al Brasil de Machado de Asis, las de Flaubert a la Irlanda de Joyce y a la
Praga de Kafka" (Goytisolo 2005c: 11). Este polen del Quijote volvid a
Espafia después de siglos de ausencia, en Tiempo de silencio de Luis Mar-
tin-Santos, la trilogia de la ruptura (Serias de identidad, Reivindicacion del
Conde don Julian y Juan sin tierra) y la obra tardia (La saga de los Marx,
El sitio de los sitios y Las semanas del jardin) del mismo Juan Goytisolo
y las fiestas del lenguaje de las novelas de Julian Rios, Larva. Babel de una
noche de San Juan, Poundemonium, Amores que atan y Monstruario (cf.
Rios 1995: 189-190).

Se trata, claro estd, de una genealogia entre otras posibles: considerar
Tiempo de silencio (1962) como la obra que reintroduce el cervanteo en
Espafia, y no, por ejemplo, los ensayos (Unamuno, Ortega y Gasset) o
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libros de viaje (Azorin) de la generacion del 98, tan execrada por Goytisolo,
ni las novelas realistas del XIX (para Andrés Trapiello —cuya opinién
no comparto— Pérez Galdds "sigue siendo hoy, el escritor espafiol que
mejor ha entendido la leccion cervantina": en Garcia Martin ed. 1999: 179),
constituye una clara toma de posicion, por cierto perfectamente justificable,
a favor de un vanguardismo formal y una vision satirica de Espafia. Si bien
es verdad que la herencia cervantina en Tiempo de silencio (cf. Sol 1986) se
manifiesta sobre todo en el tema del idealismo del protagonista, en los
personajes principales y en las meditaciones sobre el significado profundo de
las aventuras de don Quijote, también cervantea Martin-Santos en la ironia
omnipresente y en el empleo, a menudo parddico, de los mas variados
estilos y técnicas narrativas que configuran un buen muestrario formal de la
modernidad literaria a mediados del siglo XX.

Martin-Santos sefiala claramente el influjo del Quijote. El joven médi-
co investigador don Pedro y su ayudante Amador recuerdan en muchos
aspectos a don Quijote y Sancho Panza: en ambos casos, el amo persigue
un alto ideal ilusorio (reivindicar la moralidad caballeresca satisfaciendo
agravios y enderezando entuertos en la obra cervantina, vencer el cancer y
librar "al pueblo ibero de su inferioridad nativa ante la ciencia" en Tiempo
de silencio: Martin-Santos 1997: 5) que no llega a realizar en el mundo
demasiado grosero y trivial en que le ha tocado vivir. Los escuderos-asisten-
tes que los acompafian oponen a sus suefios un realismo terrestre y mucho
pragmatismo: igual que Sancho Panza, Amador es gordo, bondadoso, ri-
sueflo, optimista, inclinado a comer y beber, y en varias ocasiones siente
compasion con su amo desgraciado. La analogia se hace explicita cuando la
ambicion cientifica de Pedro se compara con la lucha de don Quijote contra
los molinos (Martin-Santos 1997: 8), o cuando, durante su primera salida
hacia las chabolas, llamadas "soberbios alcazares de la miseria" (Martin-
Santos 1997: 47) en un estilo que imita la grandilocuencia épica de los
libros de caballerias, Pedro y Amador descubren en el escaparate de una
tienda, como si se vieran reflejados en un espejo, "un donquijote en laton
junto a un sanchopanza plateado montados con tornillos en un bloque de
vidrio negro" (Martin-Santos 1997: 33).

En el fragmento duodécimo, Martin-Santos nos ofrece sus reflexiones
sobre el autor del Quijote. Al pasar por la calle donde viviéo Cervantes en
Madrid, Pedro se pregunta como puede haber existido un hombre tan extra-
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ordinario en un ambiente tan hostil a la eclosién de su genialidad y como es
posible que haya creado su excepcional obra a pesar de todas las adversida-
des de una sociedad que lo obligaba a "cobrar impuestos, matar turcos,
perder manos, solicitar favores, poblar carceles y escribir un libro que uni-
camente habia de hacer reir" (Martin-Santos 1997: 71). Cervantes en la
literatura del Siglo de Oro y Ramoén y Cajal en la medicina moderna logra-
ron superar los obstaculos de un determinismo negativo: Pedro quisiera
seguir su modelo, pero se desanima ya a medio camino. Sin embargo, Cer-
vantes es también un fracasado, pues no obtuvo en su vida el reconocimien-
to ni la debida recompensacion econdomica. En el Quijote, la locura del
héroe literario funciona como la mascara protectora del escritor que lo ha
creado, pues solo este subterfugio permite creer que la imposibilidad de
realizar la bondad sobre la tierra no es absoluta, sino que se debe a la inca-
pacidad de un pobre loco a quien se le permiten licencias que, si se las
tomara un cuerdo, serian castigadas duramente con la marginalizacion, la
incapacitacion y/o el enclaustramiento en un manicomio:

Lo que Cervantes esta gritando a voces es que su loco no estaba realmente loco, sino que
hacia lo que hacia para poder reirse del cura y del barbero, ya que si se hubiera reido de
ellos sin haberse mostrado previamente loco, no se lo habrian tolerado y hubieran tomado sus
medidas montando, por ejemplo, su pequeila inquisicion local, su pequefio potro de tormento
y su pequeiia obra caritativa para el socorro de los pobres de la parroquia (Martin-Santos
1997: 73).

Cervantes, opinaba Martin-Santos, se habria contentado con "ganar dinero,
cobrar impuestos, casar la hija, conseguir mercedes, amansar y volverse
benignos a los grandes" (Martin-Santos 1997: 74), pero al verse fracasado y
desilusionado, despreciado y olvidado, la literatura le servia de terapia para
no enloquecer y escribid sus obras "expulsando fantasmas de su cabeza dolo-
rida" (Martin-Santos 1997: 74) y derramando "sus propios céanceres sobre
papeles blancos" (Martin-Santos 1997: 75). Con la intertextualidad quijo-
tesca, Martin-Santos quiso mostrar que el medio social en el que vive Pedro
es tan contrario a su proyecto vital como el de la época de Cervantes lo
habia sido a los ideales de su héroe: "la epopeya de Pedro es para esta
Espafia de la posguerra, para este pais de bajamar politica y econdmica y de
pequefias y grandes injusticias, lo que la de Don Quijote fue para la de los
Felipe" (Jerez-Farran 1988: 125).

214



Cervanteos y quijotextos

Se conocen bien tanto el impacto que tuvo Tiempo de silencio sobre
Juan Goytisolo como la admiracion de éste por el autor del Quijote, fuente
de inspiracion para sus propios cervanteos literarios (cf. El Yamani 1995,
Levine 1979, Martin Moran 1999 y 2001, Piras 1999, Pope 2001, Ribeiro
de Menezes 2000, Smith 1994). La narrativa goytisoleana a partir de Serias
de identidad se caracteriza por dos tendencias opuestas: por un lado, las
fuerzas centrifugas de la estética, como la polifonia, atopia, acronia o el yo
multiple, relativizan y disuelven todos los elementos que normalmente
refuerzan la cohesion formal y la coherencia semantica de una novela; por
otro, el unico centro constante de estos textos es el ego autorial, que se
manifiesta en los dobles ficticios de J. G., las referencias autobiograficas y
auto-intertextuales. Muchos, aunque no todos, de estos procedimientos van-
guardistas tienen su germen en Cervantes. Sobre todo al hablar de su obra
tardia, Goytisolo insiste en subrayar la inspiracion cervantina: de El sitio de
los sitios (1995), novela sobre el cerco de la capital bosnia en la guerra civil
yugoslava de los afios 90, dijo que "representa, de cierto modo, a Cervantes
cautivo en Sarajevo" (Goytisolo, en: Gallo 1997: 33), y en La saga de los
Marx (1993) queria romper la "camisa de fuerza" de las reglas del "codigo de
verosimilitud" vigente y "recuperar la libertad que tenia Cervantes cuando
escribi6 la segunda parte del Quijote" (Goytisolo, en: Mora 1993: 14). El
cervanteo de Goytisolo es consciente en la reescritura de pasajes del Quijote
(p. €j. cuando, en Reivindicacion del Conde don Julian, pp. 289-290, mo-
difica la dieta de Sancho, gobernador de la insula Barataria, y lo obliga a
renunciar a todos los manjares deliciosos porque los arabismos que los
designan son etimolégicamente foraneos y deben ser extirpados de la lengua
castiza) y la realizacion de proyectos truncados de Cervantes (Las semanas
del jardin), e inconsciente y descubierto por el autor a posteriori en otros
casos, por ejemplo en el capitulo de su Don Julian que narra la profanacién
de los clasicos castellanos en la biblioteca espafiola de Tanger y que cumple
una funcion critica semejante a la del escrutinio de los libros de Alonso
Quijano que efectian el cura y el barbero en el capitulo VI de la primera
parte del Quijote.

En Las semanas del jardin (1997), Goytisolo usa el titulo de una
obra que Cervantes mencion6 varias veces (en el prélogo a las Novelas
ejemplares y en las dedicatorias de Los trabajos de Persiles y Sigismunda y
los Entremeses), pero que o no se ha conservado o nunca fue escrita, proba-
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blemente una coleccion de novelas cortas insertadas en un marco narrativo
como el Decamerone de Boccaccio. Tanto en la portada como en el copy-
right, J.G. presentd su libro como el fruto de la colaboracion de un circulo
de veintiocho lectores que, combinando el modelo italiano medieval con los
artificios narrativos cervantinos, se reunieron durante tres semanas para con-
tar la vida del protagonista, un tal Eusebio, poeta homosexual y republicano
que desaparecio en los afios de la Guerra Civil espafiola. Estos veintiocho
lectores se inspiraron, segln el primero de ellos que toma la palabra, en una
"breve resefia de una obra de cuyo autor no quiero acordarme, en la que se
refiere el descubrimiento en una maleta sin duefio de dos poemarios de
indole muy distinta atribuidos sin prueba alguna a Eusebio***" (Goytisolo
1997: 11). El origen de esta situacion de partida es, por supuesto, un pasaje
del Quijote (Primera parte, cap. 47), que se reproduce en el primer epigrafe
de Las semanas del jardin modernas como ejemplo de la inclusion del
autor Cervantes en su propia obra de ficcion, disimulando y al mismo tiem-
po revelando asi su autoria: los personajes de Cervantes encuentran en una
maleta un manuscrito titulado E/ curioso impertinente, y después descubren
en un aforro una de las novelas ejemplares de Cervantes, la Novela de Rin-
conete y Cortadillo; como el primero les habia gustado mucho, el cura
"coligié que, pues la del Curioso impertinente habia sido buena, que tam-
bién lo seria aquella, pues podria ser fuesen todas de un mesmo autor" (Cer-
vantes 1993: 491). Pese a la simulada abolicion de la autoria unica a favor
de una narracion policéntrica de voces heteroclitas que eclipsan casi por
completo a quien la escribid, no cabe duda de que también Las semanas del
jardin tienen un mismo y Unico autor, Juan Goytisolo, cuya fotografia
vemos en la cubierta y en una de las solapas del libro y que aparece, al final
de la novela, como un monigote inventado por los veintiocho lectores del
circulo. El juego de Goytisolo consiste en ocultar su persona, desautorizan-
dose en cuanto creador del texto, como lo hizo Cervantes con su doble Cide
Hamete Benengeli, y a mostrarse al mismo tiempo, de un modo mas radical
y paraddjico que Cervantes en sus apariciones furtivas en el Quijote, como
el yo tinico que esta detras de la multitud de voces narrativas.

El cervanteo es la praxis de una escritura creadora de guijotextos, pala-
bra acufiada por Julian Rios quien reconoce "los encantamientos y efectos
del «quijotismo magico»" (Rios 1995: 190) sobre su propia obra: en Larva
(1983), el Quijote dejé huellas "en la carrera de relevos de narradores, en las
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apariencias engaflosas de traduccion de algunos textos [...], en los diversos
juegos narrativos de peripecias, aventuras e historias intercaladas, en los
espejos mutuos de la realidad y la ficcion" (Rios 1995: 190-191). No sor-
prende que el héroe de Cervantes aparezca en varias formas en este libro tan
carnavalesco cuyos dos protagonistas, Milalias y Babelle, son criaturas
extremadamente camaleodnicas y proteicas que viven una "sanchijotesca folia
a dos" (Rios 1992: 11) durante una noche de San Juan londinense. El pluri-
lingliismo (Babel) y la multiplicacion de los significantes (los mil alias o la
deformacion sanchesca de las palabras) afectan también a don Quijote —
Kitschotte, quick shot (Rios 1992: 39), Quichette de la Manchette (Rios
1992: 38), Don Cojote (Rios 1992: 176), "Qu'hijote mas seco y avellane-
dado" (Rios 1992: 471)— con sus variantes estupefacientes ("Junkie shot!
Quijotesca, al fin y al cabo, nuestra heroina...": Rios 1992: 84) y gastro-
némicas ("Quiche haute en couleur. Con colorantes y conservantes autoriza-
dos. Quiche authentique!": Rios 1992: 133). La exquisitez quijotesca da
sabor a todo un banquete literario:

"Entre manjar y maanjaar, que los tenemos exquixotes. Tortilla de jamon a la dinamarquesa
(Danish Hamlette!) y montados de tomo y lomo (Bottom round!) y roulade de sternera con
guarnicion (with the usual trimmings!) y escalopes de vega (para vejeterianos!) y calderones
con mucha salsa" (Rios 1992: 129-130).

En Album de Babelle, Rios publico, bajo el titulo de "Quijotextos", dos
fragmentos de Auto de fénix, la todavia inédita continuacion de Larva: El
primero, "Yoga/ Union", parte de una ilustracion de Gustave Doré que
muestra como don Quijote hace locuras en Sierra Morena, tal como lo
describe Cervantes (primera parte, cap. XXV): "en carnes y en pafales",
dando "dos zapatetas en el aire y dos tumbas, la cabeza abajo y los pies en
alto, descubriendo cosas que, por no verlas otra vez, volvio Sancho la
rienda a Rocinante y se dio por contento y satisfecho de que podia jurar que
su amo quedaba loco" (Cervantes 1993: 271). La locura y la inversion des-
envuelven su potencial germinal en el quijotexto de Rios: Milalias aparece
patas arriba, en una dificil postura de yoga llamada Sirshasana, y repite la
letania infinita "A MAD IS A MAD IS A MAD IS..." (Rios 1995: 196),
pero al llegar al final el lector tiene que dar la vuelta al libro y leer en
sentido inverso la segunda parte, "Union", impresa entre las lineas de
"Yoga", que revela lo que el yogui dice realmente: "SAMADHI SAMADHI
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SAMADHI..." (Rios 1995: 199), la palabra sanscrita para iluminacién, y
como término medio se cristaliza la invocacion del modelo imitado por don
Quijote: AMADIS AMADIS AMADIS. Cada época tiene sus ideales y
locuras, y lo que para Alonso Quijano eran los caballeros andantes son los
gurds orientales para el hombre occidental del siglo XX. En el otro
quijotexto de Auto de fénix, "El caballero de la mancha", Babelle aplica un
balsamo al cuerpo molido del yogui Milalias y le da un masaje. Rios
desarrolla aqui el motivo del lunar que don Quijote tenia en la espalda:
jugando con las multiples significaciones, connotaciones y asociaciones del
nombre del escenario de las aventuras del célebre loco, cervantea en torno a
la mancha original de su propia escritura.

Escribir novelas con la estética de épocas anteriores (del siglo XIX,
sobre todo) parece ser, segin Julidn Rios, "la imposible aspiracion de gran
parte de la «nueva» novela espafiola. Se ve que en la tierra del Quijote ain
no se ha entendido la leccion de Pierre Menard" (Rios 1995: 98). Al morir
don Quijote (2004) de Andrés Trapiello ilustra a la perfeccion este dictamen
pesimista. En vano se buscan las huellas del Tristram Shandy de Sterne, de
Bouvard et Pécuchet de Flaubert o del Ulysses de Joyce, explicitamente
citados como precursores cervanteantes por Rios y Goytisolo, y del Quijote
cervantino se han tomado sobre todo la situacion de partida (la muerte de
don Quijote), los personajes (Sancho Panza, el bachiller Sansén Carrasco, la
sobrina Antonia y el ama de casa Quiteria, el cura y el barbero, y muchas
figuras secundarias), los largos parlamentos (aunque en general desprovistos
de la savia del humor cervantino) y un Iéxico lleno de arcaismos para simu-
lar un ambiente de Siglo de Oro. Trapiello cuenta la vida de los amigos,
parientes, vecinos y otros testigos de las aventuras del difunto, que se pre-
guntan qué significa don Quijote para ellos, como seguiran viviendo sin €l,
de qué modo el hecho de haberse convertido ellos también en personajes de
un libro famoso los ha marcado y como deberian comportarse en vista de
una posible segunda parte de las andanzas del ingenioso hidalgo. Se imagi-
na la continuacion de la historia: la sobrina Antonia es asediada por varios
pretendientes a los que rechaza para casarse con Sanson Carrasco y emigrar
al Nuevo Mundo en las ultimas paginas; el embustero Ginés de Pasamonte,
ahora flamante marido de la legendaria Dulcinea, es desenmascarado; Sancho
aprende a leer y descubre en la recién publicada segunda parte del Quijote
cuanto se burlaron de él y de su amo los duques, quienes reciben el castigo
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merecido (la visita nocturna del iracundo fantasma de don Quijote alias
Sanson Carrasco), y un largo etcétera de fantasias gratuitas. También se
narran en retrospeccion algunos de los antecedentes de la locura de don
Quijote y se enfocan diversos episodios cervantinos de otro modo o desde
una perspectiva distinta, por ejemplo, el hallazgo del manuscrito de Cide
Hamete Benengeli (cap. IV), el encuentro de don Quijote con don Alvaro
Tarfe contado por éste ultimo (cap. XX) o el encantamiento de Dulcinea
referido por Sancho (cap. XXII).

La ironia y el humor no son muy frecuentes en esta novela melancoli-
ca y nostalgica, y aunque se discute mucho sobre literatura, la metaficcion
no es mas que un débil eco de los atrevidos juegos de Cervantes: las re-
flexiones de los personajes sobre su representacion en el libro de Cervantes
o la quijotomania que se pone de moda tras el éxito de la primera parte del
Quijote (andan por la Mancha varios Quijotes y Sanchos falsos, y los esce-
narios de la accion se convierten en santuarios del quijoturismo) no tienen
las mismas consecuencias vertiginosas que la pluralidad de autores o las
paradojas de la realidad y la ficcion en el modelo. Trapiello desaprovecha la
ocasion de destruir la ilusion novelesca, al contrario, inventa explicaciones
de apariencia plausible para resolver las contradicciones del original, por
ejemplo, la problematica relacion entre los personajes y su creador: segin
esta nueva version, Cervantes no inventd el Quijote, sino que lo escribid
basandose en informaciones "que de unos y de otros, hasta donde yo sé, ha
ido recogiendo estos ultimos meses, cosa que no debié de costarle mucho
porque por todas partes se habla ya de esa historia" (Trapiello 2004: 390).
En el pentltimo capitulo, Sancho Panza y Sansoén Carrasco buscan a Cer-
vantes en Madrid, pero el escritor ya ha muerto y asi no se produce el en-
cuentro que podria haber dado a la novela un desenlace unamuniano. Y hay
algo como una toma de posicion a favor de un neoconservadurismo narrati-
vo cuando Sanson afirma de un modo simplista el poder de la literatura de
simular la realidad de lo contado: "Si yo digo, en este papel, la marquesa ha
salido a las cinco, no tengas la menor duda de que la marquesa salio a las
cinco" (Trapiello 2004: 320). Como bien se sabe, el incipit hipotético "La
marquise sortit a cinq heures" representaba para Paul Valéry el colmo de la
trivialidad del género novelesco y fue citado por André Breton en su primer
Manifeste du surréalisme de 1924 (Breton 1985: 17) como muestra de la
inanidad del realismo literario. Autores como Julio Cortazar (Los premios,
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1960) o Claude Mauriac (La marquise sortit a cing heures, 1961) aceptaron
el reto y mostraron la posibilidad de renovar la novela a partir y a pesar de
esta frase; Trapiello, en cambio, la emplea con la intencion de restaurar las
formas novelisticas del pasado, puesto que la atribuye a un personaje ante-
rior a las vanguardias modernas, pero en un libro posterior a ellas, escrito
por alguien que deberia conocerlas pero que opta por ignorarlas delibera-
damente en su manera de escribir, con lo que anula todas las etapas inter-
medias como si nunca hubieran existido.

"Las malas imitaciones, y aun las buenas, son mucho mas faciles de
obtener que los originales" (Trapiello 2004: 221), le explica el bachiller a
don Alvaro Tarfe, y lo mismo podria decirse de Al morir don Quijote, que
con un notable esfuerzo mimético consigue un pastiche bastante bien hecho
de los rasgos estilisticos del modelo y desarrolla algunos de sus lineas
narrativas abiertas y argumentos potenciales, pero que nunca se emancipa
suficientemente para lograr una creacion realmente nueva. Admirador, émulo
y epigono, Trapiello no es un "raro inventor": brinda a sus lectores un
Quijote casi totalmente desquijotizado e intenta homenajear a Cervantes sin
cervantear, y en una vuelta atras hacia formas narrativas y lingtisticas preté-
ritas intenta reanudar directamente la obra cervantina para olvidarse por
completo de toda la tradicion carnavalesca y experimental que partié de ella
y negar asi la evolucion literaria con un texto nostalgico, para no decir
anacronico.

Si el Quijote constituye la apoteosis parddica de los libros de caba-
llerias, la meta-metanovela Quién (1997) de Carlos Cafieque radicaliza y
lleva ad absurdum los juegos paradodjicos de la metaficcion de inspiracion
cervantina y, sobre todo, borgeana (cf. Kunz 2004), del Borges lector de
Cervantes y maestro de las falsas atribuciones, por supuesto. En una com-
pleja estructura que recuerda los dibujos de Escher, Cafieque cuenta la histo-
ria de dos novelistas, Antonio Lopez y Gustavo Horacio Gilabert, que se
inventan el uno al otro como personajes de sus obras respectivas, Proyecto
de mondlogo para la soledad de G. H. Gilabert y Lopez y yo, contenidas
en Quién sin que sea posible distinguir los dos textos, unidos en las infini-
tas vueltas de una cinta de Moebius, ni que tampoco se pueda identificar a
uno de los escritores como el primer autor de la historia. Y, para rizar el
rizo, en las ultimas paginas aparece un tercero, Luis Lopez, que reivindica
para si la autoria. Cafieque cervantea como pocos: igual que en la segunda
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parte del Quijote, Quién contiene su propia critica y la historia de su gesta-
cién, fabricacion y recepcion, y los dos escritores ficticios se necesitan y
utilizan mutuamente como lo hacia Cervantes con Cide Hamete Benengeli,
el primero y el segundo autor, y también con su denostador y continuador
Avellaneda, o como el Caballero de la Triste Figura depende de los mode-
los novelescos que imita al mismo tiempo que, con su fe imperturbable en
su veracidad, los eleva a otro nivel de existencia:

En un doble reconocimiento semejante al que se da entre don Quijote y Montesinos (dos
caracteres que necesitan una validacion de su identidad para existir como caballeros andan-
tes), Lopez y Gilabert se confieren de esta forma realidad vital el uno al otro (Cafieque 1997:
212).

La filiacién se corrobora en el UGnico fragmento fantdstico (Caieque 1997:
251-260) de la novela, un suefio inspirado en el descenso a la cueva de
Montesinos. Gilabert y Lopez, metamorfoseados en don Quijote ("un hom-
bre de complexion recia, seco de carnes y enjuto de rostro": Cafieque 1997:
251) y Sancho Panza ("Cuando trato de moverme, me doy cuenta de que mi
cuerpo se ha multiplicado en kilos de grasa", constata Lopez perplejo:
Cafieque 1997: 252), emprenden un viaje por el paraiso de los autores
cervanteantes, algunos apocrifos, como Cide Hamete Benengeli y Pierre
Menard, otros reales, como Unamuno y Borges quien, en el avatar del nifio
Georgie (Cafieque 1997: 253-254), les rifie por haber intentado parodiarlo.
Se trata de una auténtico quijotexto que, derivado del modelo cervantino,
afirma y al mismo tiempo ironiza su genealogia:

Al cabo de una larga noche que nos parece eterna, nos encontramos, junto a un arroyo de
aguas risuefias y frescas, al sabio Cide Hamete Benengeli abroncando al Curioso impertinen-
te.

—Vete de esta novela —dice gritando con unos cartapacios en la mano—, ;qué tie-
nes ti que ver con los seflores Quijano y Panza?

—A mi me colocé aqui el autor —responde el otro—, y no pienso irme jamas, por
mucho que transcurra el tiempo corrosivo.

—El autor soy yo —replica el sabio arabe con una vehemencia de sultan.

Un poco mas lejos, bafiandose en un remanso, dos hombres blancuzcos y enfermizos
observan indolentes la disputa. Por fin se anima a terciar el mas joven de ellos con palpable y
descontextualizado acento francés.

—Bueno, cuando os pongais de acuerdo, nos lo decis.

Gilabert me advierte al oido que se trata de Avellaneda y de Pierre Menard, dos auto-
res de falsos Quijotes (Cafieque 1997: 254-255).
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Como si esto fuera poco, dos testigos mudos observan la escena comiendo
uvas: se trata del bachiller Sanson Carrasco y de Cervantes, "tumbados a la
bartola en dos hamacas de cuerda" (Cafieque 1997: 255). Frente a ellos,
Unamuno continua su disputa con un Augusto Pérez dispuesto a pegarse un
tiro con una Luger de doble cafidn pese a las advertencias de su autor de que
tal arma supone un anacronismo en este pasaje del Quijote (Cafieque 1997:
255-256). Reunidos asi los personajes y autores del Quijote, Quién y
diversas novelas cervanteantes, Gilabert les pregunta desde su rocin:

—Por favor, ;saben ustedes quién es el autor de esta novela?

Tras un silencio tenso, Unamuno se acerca a nosotros y se detiene seflalando a Gila-
bert. Luego se arrodilla y, visiblemente emocionado, besa las pezuiias del rocin.

—iMaestro don Quijote, es usted el Ginico autor, el unico, el Gnico!

Gilabert se intranquiliza y muestra su desconcierto. [...] Despacio, con el silencio de
todos, Gilabert desciende de su rocin. Un liquido oscuro comienza a brotar de la punta de su
lanza. Se mira las manos, se las huele, se las vuelve a mirar. Unamuno se apresura a levan-
tarse del suelo y a llegar hasta él para darle un abrazo. Luego besa el suelo y llora y palpa
con las manos el simboélico liquido negro.

—iLo véis! —grita mirando a todos con ojos desorbitados y felices—. jEsta fluyendo
tinta de su lanza, esta fluyendo tinta, os lo dije, os lo dije! jEl es el tmico autor! jMuera el
cervantismo! jViva el quijotismo!

Incorporandose violentamente sobre la hamaca, Cervantes ha enmudecido con un
rostro de panico (Cafieque 1997: 256-257).

El quijotexto onirico de Cafieque culmina con la desautorizacion de todos
los autores y la emancipacion de la escritura creativa que engendra al per-
sonaje don Quijote y emana de €l, cuya lanza-pluma bien podria decir estas
célebres palabras: "Para mi sola nacié don Quijote, y yo para él" (Cervantes
1993: 1102). Quién demuestra, una vez mas, la extraordinaria productividad
del modelo y revela ser la suma, la parodia y tal vez el non plus ultra de la
rama metaficcional del arbol de la literatura que arraiga profundamente en el
Quijote.

"Pasa, raro inventor, pasa adelante", escribié6 Cervantes en su Viaje del
Parnaso (Cervantes 1973: 61, v. 223) y les sefialo a los autores deseosos de
cervantear el camino a seguir: no pararse en la imitacion estéril y parasitaria
del modelo admirado, sino pasar adelante y explorar las fronteras fértiles del
campo experimental delimitado por el Quijote. Con una creatividad desen-
frenada y mucha ironia, Luis Martin-Santos, Juan Goytisolo y Julian Rios,
cada uno a su manera, se han inscrito en la cadena iniciada por Cervantes y
la continuian en la Espafia contemporanea. Andrés Trapiello, a pesar —;0 a
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causa?— de la mayor dependencia del hipotexto, no cervantea porque esté-
ticamente retrocede y elimina o minimiza en su texto los logros cervantinos
mas destacados (las paradojas de la metaficcion, la pluralidad genérica, la
parodia, el humor); Carlos Cafieque, en cambio, en cuya novela la referencia
al Quijote es solo puntual y mucho menos prominente que la veta borgeana,
si cervantea, porque no deja de avanzar siendo innovador e independiente
sin negar la multitud de sus intertextos: alli estd la diferencia fundamental
entre estas dos novelas. Pues no en la convergencia estilistica, argumental y
genérica, sino en la desemejanza y la originalidad de los vastagos surgidos
de un germen comun se manifiesta el verdadero parentesco entre el "raro
inventor" y la afortunada prole del ilustre padrastro. No el mimetismo del
simulacro quijotomorfo, sino la libertad y modernidad incondicionales del
quijotexto son las marcas auténticas de un cervanteo que merece esta apela-
cién de origen.
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