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PREFACIO t



Cervantes, que contribuyó a crear la novela eu ropea moderna en mayor medida que. ningún otro escritor anterior al siglo XVIII, hizo numerosas re flexiones sobre los problemas de la literatura. En una ocasión, apuntó que podía desarrollar con am plitud sus opiniones sobre un determinado tipo de novela. El Cura señala en el Quijote: Y si me fuera lícito agora, y el auditorio lo requirie ra, yo dijera cosas acerca de lo que han de tener los libros de caballerías para ser buenos que quizá fueran de provecho y aun de gusto para algunos; pero yo es pero que vendrá tiempo.en que lo pueda comunicar con quien pueda remediallo (I, 32).



A diferencia de Lope de Vega y de Torquato Tasso, C ervantes nunca expuso sus ideas en forma de tratado o cosa semejante, sirio que, directa ó in directamente, hizo numerosos comentarios críti cos y teóricos a'lo largo de sus escritos. Sólo con los del Quijote se podría formar un tratado, breve, pero muy valioso. Sin embargo, nadie ha estudiado todavía sus ideas sobre la literatura de una mane ra amplia y detallada. A excepción de un esquema general y del establecimiento de unas cuantas co nexiones, la naturaleza y el alcance de la teoría frag mentariamente revelada en los dispersos comenta rios de Cervantes y la exacta significación de ésta 9



con respecto a su propia obra, no han sido sufi cientemente destacados. Este libro intenta llenar ese vacío sólo en parte. Mi primer objetivo ha sido presentar un panora ma, más completo que los hasta ahora aparecidos, de su teoría de la prosa novelística. He tratado de clarificar sus opiniones, que no siempre son muy claras, y presentarlas en su contexto crítico e his tórico, contrastándolas con las de escritores con temporáneos y anteriores. En el capítulo primero pueden encontrarse algunas consideraciones sobre el problema de sus principales fuentes. Sólo me he referido a sus ideas estéticas generales, a sus discretos juicios críticos o a sus opiniones sobre el teatro, cuando están relacionados con el tema que me concierne. He discutido su teoría poética en la medida en que ésta, en el siglo xvx, es inse parable de cualquier teoría de la novela. No me he preocupado de interpretar sus novelas a la luz de su doctrina, pero las he examinado cuando po dían servirme para aclarar su teoría. Ocurre que su teoría y su labor creadora son, en ciertos. ,.as= pectos, literalmente inseparables. En el último ca pítulo he considerado tres facetas del Quijote que ilustran, entre otras cosas, esta inseparabilidad y sólo en estos últimos años parecen haber atraído la debida atención. Lo incluyo aquí no sólo por que arroja una mayor luz sobre el tema de este libro, sino también porque su tratamiento desde la teoría de Cervantes destaca aún más su signi ficación. Los intentos de definir «la novela» en términos que no sean muy amplios siempre me han pare cido vanos. En el mejor de los casos, suelen refe rirse a la novela moderna. En este libro entenderé por novela toda ficción narrativa escrita en prosa. De una manera imprecisa, puede distinguirse de la novela corta y del cuento por su extensión. Hay, desde luego, productos híbridos, y uno de ellos, 10



la novela pastoril, será considerado a efectos de este trabajo como prosa novelística. ^Cervantes fue un gran novelista, pero no un teó rico muy original. Sus preceptos básicos teñíáiTtah “poca novedad como los de sir Philip Sidney, pon go por caso. Pero fue realmente uno de los pri meros escritores que teorizaron acerca de la no vela con amplitud considerable, y algunas de sus opiniones implican datos de importancia inmedia ta para la teoría de la prosa novelística. Por otra parte, no conozco escritor que diese tanta vida a los problemas de la crítica como él lo hizo. El Quijote mismo es una obra de crítica literaria en un sentido muy particular. La eterna brecha abierta entre la teoría y la prác tica literarias, que tendió a ser especialmente an cha en lo que respecta a los escritores españoles del Siglo de Oro, se manifiesta plenamente en sus novelas. Debemos guardarnos, sin embargo, de es tablecer analogías con su teoría y práctica teatra les, donde la disparidad es aún mayor. Creo que en el caso de su poesía dramática conviene tomar en consideración las circunstancias especiales en que se encontraba el autor: sobre todo, que estaba trabajando en un ambiente tan sumamente lleno de convenciones que nunca pudo sentirse seguro de sí mismo; un ambiente en que las exigencias del público a las que él siempre se mostró sensible, eran particularmente opresivas. Reconozco que a veces puede parecer que estoy imponiendo a los comentarios esporádicos de Cer vantes una apariencia de pensamiento ordenado que realmente ño poseen cuando los encontramos en sus libros. Pero estos comentarios suponen una teoría y su ordenación no se ha hecho ni de acuer do con las modernas teorías de la novela —lo que podría resultar engañoso— ni según opiniones par ticulares mías —en la medida en que he podido eliminarlas—, sino en completo acuerdo con los 11



escritos críticos españoles e italianos del siglo xvi y comienzos del xvn. El carácter uniforme de gran parte de éstos ha simplificado la tarea. Por otra parte, la forma asistemática elegida por Cervantes para expresar sus ideas, y su desinterés por obte ner conclusiones, hacen también que su teoría esté menos claramente definida de lo que uno desearía. Le falta nitidez. Hay en ella inconsistencias y cabos sueltos. Atándolos, Cervantes habría logrado ex poner su teoría con mayor claridad, pero lo habría hecho a expensas de la autenticidad. Convendrá añadir que las teorías literarias que para nuestro estudio hemos entresacado no pueden desgajarse por completo del resto del pensamiento cervanti no sin cierta violencia. Las cuestiones que tratare mos son, a menudo, aspectos artísticos particula res de problemas más amplios e importantes. El ejemplo más evidente es el problema de la relación entre poesía e historia. Nadie, y mucho menos un extranjero, puede acer carse a un tema como el de Cervantes sin cierta humildad. Ni puede uno contemplar sin recelo la abundante bibliografía cervantina, al darse cuenta de que algún trabajo importante quedará sin leer. Sin embargo, los últimos rincones de la crítica en torno a Cervantes depararon pocas sorpresas, pues es evidente que se ha escrito relativamente poco sobre él como teórico y como crítico. En conjunto, lo más importante acerca de su teoría literaria lo constituyen trabajos muy conocidos y relativamen te modernos: las pocas páginas escritas sobre este asunto por Menéndez y Pelayo en el volumen II de su Historia de las ideas estéticas en España (ed. Buenos Aires, 1943) l. Las teorías estéticas de Cer vantes», de A. Bonilla, en Cervantes y su obra (Ma drid, 1916); las observaciones de R. Schevill y A. Bonilla en sus introducciones a las obras comple1 Cito siempre por las ediciones que he manejado.
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tas; G. Toffanin, La fine dell’umanesimo (Turin, 1920), cap. 15. C. De Loliis, Cervantes reazionario (Florencia, 1947); Américo Castro, El pensamiento de Cervantes (Madrid, 1925), cap. I, que es todavía, posiblemente, la mejor introducción al tema; algu nas partes de la obra de M. Casella, Cervantes: II uChisciottei> (Florencia, 1938, 2 vols.); W. C. Atkin son, «The Enigma of the Persiles», BSS xxiv (1947), y «Cervantes, El Pinciano and the Novelas ejem plares», HR XVI (1948); la introducción de A. del Campo a su edición del Viaje del Parnaso (Madrid, 1948); A. G. de Amezúa, Cervantes, creador de la novela corta española (Madrid, 1956-58), vol. I, ca pítulo 8; y el valioso artículo de J.-F. Canavaggio, «Alonso López Pinciano y la estética literaria de Cervantes en el Quijote», ACerv vu (1958). El úni co libro que conozco dedicado exclusivamente a este asunto es el de S. Salas Garrido, Exposición de las ideas estéticas de Cervantes (Málaga, 1905), que ni con la mejor voluntad puede considerarse como aprovechable. Gran parte de los estudios críticos que abarcan todos los aspectos de la obra cervantina, y muchos de los trabajos menos generales, incluyen alguna mención de las teorías de Cervantes o tratan de poner en relación estas últimas con sus escritos. Se han publicado, además, algunas exposiciones más o menos sumarias, tales como la de J. A. Ta mayo, «Ideas estéticas y literarias de Cervantes», RIES, VI (1948), y las de R. del Arco, «Estética cer vantina en el Persiles» (ibid.) y «Las artes y los ar tistas en la obra cervantina», ibid., VIII, (1950), por mencionar sólo algunas de las más recientes. Otros trabajos críticos que no tratan específica mente de las teorías literarias de Cervantes han sido particularmente reveladores. Me refiero, en especial, a los estudios, algunos de los cuales se citan en este libro, de Ortega y Gasset, Madariaga, Bataillon, Hatzfeld, Casalduero, Spitzer, A. A. Par13



ker, Mia Gerhardt, Levin, Angel del Río, AvalleArce, Duran, y a los últimos ensayos de Castro re cogidos ahora en Hacia Cervantes (Madrid, 1957). Han aparecido algunos más desde que esta obra quedó lista para la imprenta. La paginación de las obras de Cervantes que doy en las notas se refiere a las Obras completas edi tadas por Schevill y Bonilla (Madrid, 1914-41), ex cepto en el caso del Quijote. Esta obra la cito por la edición crítica de P. Rodríguez Marín (Madrid, 1947-49), en diez tomos. La ortografía y la puntua ción de las citas se han modernizado cuando ha sido necesario. En esta edición española de mi li bro hay muy pocos cambios. Se han rectificado unos cuantos errores y omisiones y se han hecho dos adiciones bibliográficas. He creído necesario hacer una ligera adaptación, al dirigirme ahora a lectores cuya lengua materna es la del más grande novelista del mundo. E. C. R. Trinity College, Dublin.
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I



INTRODUCCION



1. Cervantes y la teoría literaria de su tiempo Como yo soy aficionado a leer, aunque sean los papeles rotos de las calles... C ervan tes



.Durante el siglo xvi y comienzos del x v i i no hu bo teorías de la novela en un sentido estricto. Es decir, las que había no existían de una manera independiente. Las observaciones teóricas acerca de la prosa novelística que pueden encontrarse a veces en escritos de carácter crítico o moral, en obras de teatro, novelas, prólogos del autor, etc., eran casi todas adaptaciones de tratados de Poé tica, los cuales, a su vez, contenían una fuerte do sis de teoría retórica. La novela tomó posesión de una teoría que en lo esencial se hallaba ya he cha y el ajuste no resultó todo lo bien que era de desear. Era el género más moderno, pues apenas existió en la Antigüedad, y su prestigio no era muy grande. La insistencia con que los moralistas del "Siglo XVI deploraban la lectura de novelas, sobre todo en el caso de que las lectoras fuesen donce llas, da testimonio de la popularidad del género, pero la desestima oficial en que eran tenidas y la 15



escasez de modelos antiguos explican suficiente mente la falta de atención crítica dada al arte de la novela. Se pueden encontrar comentarios dis persos acerca de las novelas de caballerías, las no velle italianas, las novelas pastoriles y bizantinas; los manuales para la educación del cortesano con tienen indicaciones sobre cómo contar un buen cuento cuando se está en compañía de gentes edu cadas; pero la prosa novelística, a diferencia de la poesía y el teatro, no llegó a merecer un tratado particular y propio. Posiblemente, eljprimer escri to teórico español en que se exponían sistemática mente los principios de un determinado tipo de prosa novelística fue la breve introducción de Fran cisco de Lugo y Dávila a su Teatro popular (Ma drid, 1 6 2 2 ) Es una aplicación más bien mecáni ca, pero no por ello falta de interés, de la teoría poética de Aristóteles a la novela corta. La teoría literaria en la España del Siglo de Oro había progresado muy poco hasta el último cuarto del siglo XVI. Sin embargo, este lento desarrollo anterior contribuyó a precipitar señaladamente los acontecimientos que tuvieron lugar entonces. Los humanistas habían prestado atención a la literatu ra imaginativa como una parte de la educación general. Habían ido apareciendo tratados de re tórica en castellano2. Los comentarios a escritores de la Antigüedad favorecieron la aparición de una crítica sistemática en torno a Garcilaso, el cual, a los cincuenta años de su muerte, era reputado ya como un clásico. La teoría poética pasó de los ambientes eruditos a los círculos de los poetas. El momento significativo de esta transición sobrevino cuando Fernando de Herrera,, tras el comentario ' He manejado la edición de Madrid, 1906. F r . M i g u e l d e S a l i n a s , Retórica en lengua castellana (Alcalá de Henares, 1541); P e d r o d e N a v a rra , Diálogos de la diferencia del hablar al escrivir (Το1οε_, ¿1560?); R. d é E s p i n o s a d é S a n ta y a n a , Ar te de rethorica (Madrid, 1578); J u a n d e G u z m á n , Primera parte de le rethorica (Alcalá de Henares, 1589). 2
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principalmente filológico de El Brócense a las obras de Garcilaso, publicó su propia edición, con abundantes notas, en Sevilla, en 1580. Este libro, obra de un poeta que era al mismo tiempo un eru dito, a pesar de que el tema tratado en él era bas tante limitado, marcó la dirección que había de seguir la teoría poética en España. El Arte poético de Sánchez de Lima, que se publicó aquel mismo año en Alcalá de Henares, al lado del trabajo de Herrera, quedaba completamente anticuado, si bien llegó a tener un sucesor, muy superior a él y más inspirado en sus ideas platónicas, en el Cisne de Apolo, de Carvallo (Medina del Campo, 1602). El impulso mayor vino de Italia. No fue una ca sualidad que el acrecentamiento de la conciencia crítica entre los escritores españoles de las dos úl timas décadas del siglo xvi (desarrollo que se ma nifiesta también entre los escritores ingleses del mismo período) coincidiese con la divulgación de las doctrinas poéticas aristotélicas que llegaban de Italia. La Poética, de Aristóteles, era conocida por los eruditos italianos ya desde comienzos de siglo y el proceso de unir sus principios a los de Ars poetica, de Horacio, se había completado ya hacia 1555 *. Pero fue el comentario de Robortelli a esta obra, publicado en 1548Λ lo que hizo que se multi plicara abrumadoramente la serie de tratados y comentarios que transformaron la crítica europea. Las doctrinas poéticas aristotélicas dieron origen inmediatamente a una preocupación crítica por los fines y los medios, que surgió al darse cuenta de que en esta nueva era de la imprenta y de las convulsiones religiosas en Europa, la literatura era, para bien o para mal, una fuerza social po derosa. Las consideraciones teóricas nunca pren ' M . T . H er rick , The Fusion o) Horatian and Aristotelian lite rary criticism, UISLL, XXXII (1946). 2 P . R o b o r t e l l i , In librum Aristotelis de Arte Poetica explica tiones (Florencia, 1548).
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dieron en los escritores españoles con tanta fuer za como en los italianos, y aunque hacia 1590 Es paña se hallaba en estos asuntos con un retraso de una generación respecto de Italia, su influencia fue creciendo constantemente en tiempos de Cer vantes. Aunque hasta 1626 no se publicó ninguna tra ducción española de la Poética1, su contenido era ya-bien conocido bastante antes de esa fecha. He rrera estaba claramente familiarizado con las doc trinas de Aristóteles, pero el primero que propagó estas doctrináis, en una medida comparable a la que habían conseguido los tratadistas italianos, fue López Pinciano en su diálogo Filosofía antigua poé tica (Madrid, 1596). La relativa novedad de la Poé tica en la España de entonces se refleja en este libro mediante un comentario del culto don Ga briel en que afirma que esta obra de Aristóteles era desconocida para é l2. El inteligente y lúcido tratado de El Pinciano ha venido siendo considerado por la mayoría de los críticos como la fuente principal de la teoría de Cervantes. Algunos, en especial Toffanin, de Lollis y Castro, han dado igual o mayor importan cia a la influencia de los tratadistas italianos. Lo cierto es, sin embargo, que nadie ha establecido aún esa fuente con absoluta certeza. Hay tres dificultades importantes cuando se quiere precisar de dónde procede la teoría de Cer vantes. En primer lugar, éste no hace referéncia á ninguna autoridad, excepto a unos cuantos clási cos antiguos como Platón, Horacio y Ovidio. En segundo lugar, faltan en sus libros pasajes exten sos que seañ transposición, con el mínimo de alte1 A. O r d ó ñ e z da s S e i j a s y T o v a r , La Poética de Aristóteles dada a nuestra lengua castellana (Madrid, 1626). 2 A. L ó p e z P i n c i a n o , Filosofía antigua poética (ed. Madrid, 1953), X, 192. La segunda edición de esta obra se publicó en Vallar dolid en 1894.
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raciones, de obras de teoría literaria o de otra cla se. Pocos pasajes pueden asignarse a una fuente específica con la seguridad con que las partes de doctrina neoplatónica contenidas en La Galatea y en otros de sus libros se pueden asignar a León Hebreo y a algunos escritores italianos. Podemos , pensar que Cervantes se esforzaba por disfrazar estos préstamos, pero todos los indicios nos mues tran que más bien se fiaba de su memoria. Su apetito voraz por los libros —del que son prueba sus obras, así como sus propias declaraciones en este sentido— iba evidentemente acompañado de una excelente asimilación literaria. La tercera dificultad reside en que los princi pales dogmas literarios eran del dominio común. Los escritores los repiten una y otra vez. La sim ple coincidencia de un tema principal en Cervan tes y en otro escritor es, por consiguiente, escasa mente significativa. Los críticos que han afirmado la deuda de Cervantes con respecto a El Pinciano no han áabido valorarla en sus debidos términos. El hecho de que tanto Cervantes como El Pinciano hagan referencia a la división de los estilos, por ejemplo, o se muestren atraídos por la idea de que la poesía abarca dentro de sí a la filosofía y las demás artes y ciencias, no nos ofrece en absoluto la certeza de que el primero de ellos estuviera en deuda con el segundo1. Temas como el de la prosa épica, la invención, la imitación, los fines de la poesía, la complejidad de la verdad y la superio ridad de la verdad poética sobre la histórica, se discutían en círculos tan amplios que su común tratamiento por parte de estos dos escritores no puede ser, por sí mismo, prueba de dependencia 1 Como afirman respectivamente, A. C o t a h e lo V a l l e d o r , Cervan tes, lector (Madrid, 1943), pág. 33, y B o n i l l a , Cervantes y su obra, págs. 91-92.
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directa1. Otros muchos teóricos se ocuparon de "estos mismos problemas. Parece que fue Clemencín2 el primer comentar rista que nottírlà semejanza entre las doctrinas li terarias que expone el Canónigo de Toledo al final del capítulo 47 de la primera parte del Quijote y las expuestas en la Filosofía antigua poética de El Pinciano y en las Tablas poéticas de Francisco Cascales (Murcia, 1617)3. Menéndez y Pelayo se limitó a decir que las teorías de Cervantes eran «las mismas, exactamente las mismas que ense ñaba cualquier Poética de entonces, la de Casca les, o la de Pinciano»4. Bonilla, Atkinson y Amezúa han llevado a cabo tentativas más serias de definir la deuda respecto a El Pinciano5. Pero des de un principio se han dado por sentadas dema siadas cosas. Se ha llegado incluso a sugerir que la simple existencia .de la obra de El Pinciano es suficiente para «no necesitar volver la vista a Italia»6. El intento más serio hecho hasta ahora, el de J. F. Canavaggio en su detallado estudio compara tivo «Alonso López Pinciano y la estética literaria de Cervantes en el Quijote», adolece en último tér mino del mismo defecto. Su conclusión de que nos vemos obligados «a otorgar a El Pinciano un lugar preferente entre las posibles fuentes de la estética literaria del Quijote» 7 es cauta e inteligente, pero el.hecho es que, habiendo eliminado desde un prin cipio a los demás opositores, no queda ninguno 1 Como supone A t k i n s o n en «Cervantes, El Pinciano and. the Novelas ejemplares», págs. 195-96. 2 El ingenioso hidalgo Dcm Quijote de la Mancha. Comentado por D . D i e g o C l e m e n c í n (ed. Madrid, 1894). 3 He manejado la segunda, edición de las Tablas poéticas (Ma drid, 1779). 4 M e n é n d e z y P e la y o . Ideas estéticas,II, 267. 5 A m e z ú a , Cervantes creador, I, 362 y sigs. Véase también C a s t r o , Pensamiento, págs 44-45, niim. 5. 4 Véase A t k i n s o n , op. cit., pág. 194. 1 C a n a v a g g io , op. cit., pág. 107.
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con quien contrastarlo para dar la preferencia a El Pinciano. El autor expone con buenos argumen tos por qué vale la pena estudiar la Filosofía an tigua poética en relación con el Quijote pero la dependencia de Cervantes respecto a El Pinciano sólo puede medirse comparándola con la depen dencia, si es que la hay, respecto a otras autori dades. Diremos, pues, que se ’han valorado excesi vamente las coincidencias de opinión acerca de los temas principales, coincidencias que podrían mul tiplicarse con referencia a otros escritores. Sin embargo, Cánavaggio demuestra lo mucho que las obras de estos dos autores tienen en común: la simple enumeración de las correspondencias entre uno y otro impresiona. Esto contribuye a confir marse en la creencia de que Cervantes se dejó in fluir por El Pinciano; conclusión ésta a la que sólo podemos llegar tras haber ensanchado lo más po sible el campo de comparación y haber estrechado nuestra concepción de lo que constituye una coin cidencia de opiniones que sea significativa. A pesar de ello, en el mejor de los casos se está trabajan do sólo con meras probabilidades. Vilánova ha señalado la influencia de las Tablas de Cascales en la última novela cervantina, el Persiles y Sigismunda2. El tratado de Cascales, según su biógrafo, se había escrito en 1604, si bien no se publicó hasta 1617 3; por ello cabe pensar que Cervantes pudiera haberlo leído. Pero es el caso que las correspondencias entre las ideas de Cer vantes y Cascales encuentran fácilmente su para lelo en las existentes entre las ideas de Cervantes y los tratadistas italianos, llegando a ser en oca 1



1



I b í d e m , p á g . 23. A. V il a n o v a ,
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siones estas correspondencias aún más próximas que las primeras. El mismo Cascales estuvo muy influido por los italianos, probablemente en ma yor grado que lo estuvo El Pinciano. Hay que con siderar la influencia de Cascales como improbable hasta tanto no se presenten pruebas más persua sivas. La incertidumbre que va unida al nombre de El Pinciano va unida también a los tratadistas italia nos del siglo XVI, por las mismas razones y en el mismo grado. Las observaciones de Toffanin re ferentes a la estancia de Cervantes en Italia duran te los años comprendidos entre la aparición del libro de Castelvetro, Poética d’Aristotele volgarizzata ed esposta (Viena, 1570) 1, y el de Alessandro Piccolomini, Annotazioni nel libro délia poetica d’Aristotele (Venecia, 1575), y aquellas otras que se refieren a la coincidencia entre sus problemas y los que preocuparon a Torquato Tasso, han sido admitidas por De Loliis, Castro y algunos más., C. Guerrieri-Crocetti ha señalado la influencia de Gi raldi Çinthio en Cervantes 2. Los nombres de Robortelli, Fracastoro, Minturno, Maggi, J. C. Escalígero, Muzio, Bernardo Tasso, Varchi, Patrizi y otros han figurado también en el cuadro de las comparaciones usuales. Cervantes tuvo cuatro fuentes distintas de las que pudo derivar sus principios sobre la novela: una fuente documental (los tratados de retórica y poética y los escritos críticos entonces en boga), sus conversaciones con otros escritores, las obser vaciones sacadas en sus lecturas de novelas y, por último, su propia experiencia como novelista,· La primera es, sin duda, la más importante en lo que se refiere a sus manifestaciones puramente teóri cas. Nada sabemos de su segunda fuente. Pode1 Cito por la segunda edición. Basilea, 1576. 2 C . G u e r k i e r i - C r o c e t i i , G. B. Giraldi e il pensiero critico del sec., XVI (Milán, 1932), pág. 441.
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dos deducir muy poco de las otras dos y sólo nos permitiremos hacer, a su debido tiempo, alguna conjetura razonable. La consideración independien te de sus lecturas puede explicamos la preocupa ción de Cervantes por ciertos problemas. La tor peza e irresponsabilidad de muchos autores de libros de caballerías, y el contraste entre estas obras y el Orlando furioso, por ejemplo, pudo muy bien hacerle sentir curiosidad por los principios de la ficción literaria. Y, desde luego, lo que parece influencia puede ser sólo una coincidencia casual, sobre todo cuando se trata de temperamentos si milares eh una misma época. Aparte de la manera tan original en que gran parte de la teoría cervantina interviene en sus no velas, el hecho mismo de que se halle expresada enJorma de comentarios ocasionales y pasajes es porádicos da a sus opiniones una significación que no habrían tenido si se hubiera ocupado de toda la materia en un amplio tratado. Un escritor de obras de ficción no está obligado a expresar teo rías y opiniones sobre su propio arte. Aunque mu chas de estas opiniones son lugares comunes y al gunas son idées recues de poca importancia, apa recen con demasiada frecuencia, y en gran parte de los casos con demasiado énfasis, para que poda mos desecharlas como una especie de adorno in telectual, que, por otra parte, carecería de sentido. Las manifestaciones teóricas de un escritor que no soportaba la erudición afectada ni la pedantería, merecen, cuando menos, un examen serio. Me ha parecido más importante tratar de ilus trar la teoría de Cervantes que ponerme a averi guar de dónde procede exactamente. Comparando las distintas manifestaciones teóricas, sin embar go, podemos sacar algunas conclusiones provisio nales acerca de las principales fuentes de su teoría de la prosa novelística, que serán algo más que meras suposiciones. El campo de la teoría litera23



ña hasta los tiempos de Cervantes es inmenso y no cabe duda de que aún quedan por señalar otros precedentes de sus ideas. Un estudio completo de su teoría dramática y poética puede revelamos que leyó también a otros tratadistas y confirmamos su deuda respecto a los aquí mencionados. No existe evidencia externa: sólo podemos comparar unos textos con otros. En primer lugar, hay semejanzas en cuanto a temas generales. En este caso sólo puede consi derarse significativa la semejanza cuando ambas partes tratan el tema, o algunos aspectos de él, con cierta insistencia poco común o de una manera que no es la usual. En segundo lugar, hay seme janzas textuales entre pasajes particulares. Aunque en este caso no puede tampoco desecharse la coin cidencia fortuita, dichas semejánzas nos dan las pistas más seguras; pero sólo la semejanza próxi ma entre los vocablos empleados, la coincidencia de una série de puntos en breve espacio, o la natu raleza excepcional de la idea particular que se ex presa nos autorizan a inferir que Cervantes la to mó del otro escritor en cuestión. Dado que tanto los italianos como los españoles dependían de la teoría literaria de la Antigüedad, y hasta cierto punto de la de la Edad Media, Cer vantes pudo haber recurrido directamente a las fuentes antiguas, o bien, familiarizarse con sus doc trinas a través de los tratadistas contemporáneos. Sin duda, algunas obras clásicas, como la Institutio oratoria, de Quintiliano, el De oratore, de Cicerón, y quizá la Rhetorica ad Herenñium y el Ars poe tica, de Horacio, formaban parte de su educación básica. En todo caso, son ideas aristotélicas, hora darías y platónicas las que proporcionan, directa o indirectamente, el fundamento de su teoría. De la Poética, de Aristóteles, o de tratados que en ella se basan, derivan muchos de sus principios más importantes, y la más fundamental entre las cues 24



tiones particulares, aquella que trata de la natura leza de la verdad en la ficción poética. El autor del Quijote comparte, con los críticos griegos tardíos (Plutarco, Dión Crisóstomo y Lu ciano) una misma preocupación por la relación existente entre la historia y la ficción poética. No encuentro claras reminiscencias de los dos prime ros escritores, aunque habría que recordar la ex traordinaria popularidad de Plutarco a fines del siglo XVI. Hay ecos de Luciano, de quien general mente se considera que ha ejercido, en otros aspec tos, cierta influencia en la obra de Cervantes. Me inclino a pensar, sin embargo, que las semejanzas que pueden descubrirse entre las ideas críticas de uno y otro son resultado de una influencia indirecta o bien son pura coincidencia. Dejando aparte paro dias del tipo de la Historia verdadera, los escritos específicamente críticos de Luciano no figuran en las más populares tradiciones italianas del siglo XVII, ni en la breve selección española de los Diá logos (León, 1550). Pero todas sus obras se podían encontrar en latín y, por ello, no debemos descartar la posibilidad de que Cervantes leyese el influyente tratado acerca de Cómo ha de escribirse la Historia. Las teorías de J. C. Escalígero, Piccolomini, Tor quato Tasso y, problemente, Fracastoro y otros, eran bien conocidas por El Pinciano. Sin duda fue a través de él como se transmitieron a Cervantes algunas de estas doctrinas (es meños probable que lo fueron a través de Cascales). Pera algunos, pasa jes cervantinos parecen derivar de escritores ita lianos sin intermediarios. Las características de la novela ideal, enumeradas en el capítulo 47 dé la primera parte del Quijote, recuerdan a Giraldi Cinthio en su Discorso intorno al comporre dei romanzi (Venecia, 1554) y,-más particularmente, los escritos de Tasso acerca de la poesía heroica: Discorsi dell'arte poetica e in particolare sopra il poe25



ma eroico y Discorsi del poema e r o i c o La enume ración misma recuerda aquellos catálogos de cláu sulas donde se dan normas para la composición de poemas heroicos, que hallamos en obras italianas de teoría literaria, pero no en El Pinciano. De igual manera, el comentario de Cervantes acerca de la variedad de acontecimientos que traen consigo las largas peregrinaciones se halla visiblemente más cerca de una observación de Tasso que de otra observación parecida de El Pinciano. La obsesiva preocupación del poeta italiano por la verosimili tud y lo maravilloso reaparece con no menos in sistencia en Cervantes. Lo mismo ocurre con su deseo de reconciliar la épica y la novela. Podemos sospechar que en estos casos se ha ejercido una influencia literaria directa, pero esto no puede pa sar de ser una sospecha, sobre todo cuando se tra ta de cuestiones tan generales. Hay algunas coincidencias interesantes con las Añnotazioni de Piccolomini. Una homilía cómica en la obra de Cervantes sobre la forma correcta de describir los encantos y atributos de una simple fregona repite una puntualización hecha ya por Piccolomini. Su reconocimiento del papel que des empeña la inteligencia del lector en el funciona miento de la verosimilitud podría derivar del mis mo autor. Igualmente podría derivar de él el uso en el Persiles de dos ejemplos cosmológicos de unos hechos poco convincentes. El débito de Cervantes con Vida, Robortelli, Fracastoro, Escalígero, Minturno, Castelvetro, Patrizi y otros, aun cuando todos ellos contribuyeron en gran medida a formar la teoría literaria, es me nos evidente. Podría hacerse, sin embargo, una li gera excepción a favor de Castelvetro. Aunque mu chas de sus ideas son totalmente distintas de las de Cervantes, la importancia inusitada que atribu 1 Ambos en T. Tasso, Opere (ed. Florencia, 1724), vol.'IV.
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ye a la historia, considerándola como el cimiento de la poesía, halla cierto paralelo en la manera en que Cervantes enlaza la poesía a ía historia en la novela. La deuda con El Pinciano, sin ser única, es, des de luego, importante. Dejando aparte numerosos temas generales, tales como su notable definición del objeto de la poesía, ciertos pasajes particula res (como los que tratan de la admiración y de lo cómico, del logro de la perfección literaria median te la imitación y la verosimilitud, y de la compara ción entre las novelas de caballerías y las fábula^ milesias) se hallan lo suficientemente próximos en sus detalles a otros pasajes cervantinos como para sugerir una. dependencia directa. Sus observacio nes sobre la alegoría pudieron precaver a Cervan tes acerca de su uso en la novela. Y no resulta in verosímil que su aproximación, generalmente ra cional, a la literatura produjera algún efecto en Cer vantes, aunque esto no es susceptible de prueba. Lo que tiene todas las trazas de ser un préstamo del Cisne de Apolo de Carvallo es un pasaje de la Adjunta al Viaje del Parnaso de Cervantes. Su asun to es, precisamente, los límites del préstamo poéti co; Jo cual constituye justamente la especie de jue go literario que agradaba a Cervantes. Su formula ción de la importante distinción entre el disparate intencionado y el no intencionado también pudo haberle sido sugerida por Carvallo. Me doy cuenta de que no existe una deuda es pecial respecto a Herrera, aparte de la frase tan conocida que aparece en la dedicatoria de la pri mera parte del Quijote, probablemente tomada de la dedicatoria que puso Herrera a su edición de Garcilaso. Pero es posible quç haya reminiscencias de otras dos obras notables de la época. General mente se considera que el Examen de ingenios de Huarte de San Juan, libro conocido internacional mente, ha influido sólo tangencialmente relaciona 27



da con la teoría literaria, es evidente que su influen cia se extiende a las ideas de Cervantes sobre la creación literaria. (II Cortegiano de Castiglione se halla también en una relación igualmente margi nal respecto a la teoría literaria cervantina.) El otro libro es la versión españolizada del no menos conocido manual de Giovanni della Casa, el Galateo español de Gracián Dantisco, algunos de cuyos comentarios sobre el estilo muestran cierto pare cido verbal con los de Cervantes. Si la influencia de los humanistas del siglo XVI no hubiera estado tan extendida, nos veríamos ten tados a incluir también el nombre de Luis Vives entre las fuentes principales. En realidad, desempe ñó al menos un papel indirecto en la formación de la teoría de la novela en Cervantes. La desconfianza que muestra Cervantes respecto a las falsedades de la poesía recuerda a Vives más que a ningún otro. Además de esto, el pasaje del Quijote, I, 47, que ilustra los disparates de las novelas de caballerías, recuerda directamente uno de la obra De institutio ne feminae Christianae, traducida en lengua ver nácula y muy leída en España1. Resumiendo: la teoría de la prosa novelística en Cervantes es predominantemente neoaristotélica, a la manera de las principales poéticas italianas y es pañolas de fines del siglo XVI y comienzos del XVII aunque en ella se mezclan doctrinas neoplatónicas y otros ingredientes2. Probablemente Cervantes se 1 El caso de Juan de Valdés es más dudoso. Generalmente se está de acuerdo en que es muy improbable que Cervantes haya conocido el Diálogo de la lengua. Sin embargo, resultan evidentes algunas semejanzas entre las ideas de uno y otro, y parece al menos digno de ser notado que la definición que da don Quijote del vulgo reproduce virtualmente la de Valdés. Quizá esta definición era más corriente de lo que uno supone, aunque no he encontrado otros ejemplos de ella en autores del siglo XVI. 2 La opinión de Casella es disparatada. Considera que la teoría literaria de Cervantes es «tradicional, platónico agustinia-
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sirvió más de las poéticas que de las retóricas, y más de obras en lengua vulgar que de obras latinas, aunque ni unas ni otras se excluyen necesariamente. Particularizando más, una cosa es cierta: si estaba en deuda con El Pinciano, también es verdad que hay otros autores, tanto italianos como españoles, que tienen el mismo derecho a ser considerados como fuentes de su teoría. Las correspondencias más visibles se dan con El Pinciano, Tasso, Carva llo, Piccolomini, Huarte, Giraldi Cinthio, Gracián Dantisco, Vives y quizá Castelvetro, .en este orden de prioridad aproximadamente1. Cabe pensar, aun que I ís poco probable, que leyera el manuscrito de las Tablas poéticas de Cascales. Hay también algu nas coincidencias con las opiniones críticas de otros escritores que no constituyen fuentes principales, pero cuyas palabras pudo haber recordado Cer vantes como consecuencia de sus extensas lectu ras. 2. Hay que tener en cuenta, al analizar su teo ría, sus propias lecturas de novelas y su experien cia como escritor, si bien unas y otra influyeron más en su labor credora que en sus declaraciones de principios. A mi entender, Cervantes buscó una confirmación de la validez de esos principios, aun na y escolástica», como la de Dante, Boccaccio y Ariosto, y fundamentalmente opuesta a la nueva «estética classicheggiante» aristotélica que procedía de las universidades (Il Chisciotte, II, 29, 401, y passim). 1 Agrupo a continuación, para comodidad del lector, los números de las páginas de este libro en que se comentan las correspondencias más significativas : El Pinciano, páginas 101, 152-153, 282, 289; Tasso, págs. 169, 189, 198; Carvallo, pá* ginas 46, 108; Piccolomini, págs. 249, 284, 294; Huarte, pági nas 115, 128; Giraldi, páginas 169, 203; Gracián Dantisco, pa gina 233; Vives, página 282. Hay además de éstos algunos ejemplos sorprendentes de la aplicación práctica de una idea teórica, llevada a cabo, con intención o sin ella, por Cervantes. Cf. Piccolomini, pág. 83. (Véase también página 338); Tasso, página 294; Castelvetro, pág. 326. 2 Por ejemplo, El Brócense, véanse págs. 129-130; Ercilla, página 197; D. Hurtado de Mendoza, página 232; Cabrera de Córdoba (elogiado por Cervantes en el Viaje del Parnaso, II, 27), pág. 268; n. 1; véase también pág. 270; n. 3.
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cuando fuera capaz de aprovechar el carácter, a menudo mutuamente contradictorio, de los mis mos. No resulta más fácil decir en qué época pudo leer Cervantes los libros que le proporcionaron la base de sus opiniones críticas. Desde la primera par te del Quijote (1605) hasta el Persiles y Sigismundo,, publicado postumamente en 1617, su teoría de la novela ofrece en general muy pocos cambios. ErT éste, como en otros aspectos, hay que establecer una clara diferencia con su teoría dramática. La distinta actitud respecto a la comedia, que expre sa en el Quijote, I, 48, y en el prólogo de sus Ocho comedias y ocho entremeses (1615), no representa, creo yo, una modificación tan total como a prime ra vista parece, sino simplemente un reajuste de sus opiniones. En prosa novelística, la mayor dife rencia se da entre su primera novela, La Galátea (1585), y el Quijote de 1605. Pues aunque resulta del todo evidente que Cervantes conocía bien la teoría aristotélica en el momento de escribir el Quijote, no podemos extraer la misma conclusión de los comentarios críticos (bastante menos abun dantes) que aparecen en La Galatea. Como resultado de todo ello, la tarea de abarcar totalmente su teoría se simplifica. Pero surgen complicaciones debido a la esencial ambivalencia de sus escritos, tan profundamente enraizada en él. De ella hablaremos con más extensión en otro capítulo. Esta ambivalencia le permitió sostener a un mismo tiempo principios que eran contradicto rios o divergentes. De ella surgen, más que dé cambios en su manera de pensar, muchas de las divergencias de sus ideas. Sin duda, algunas de las inconsistencias que se encuentran incluso en una misma obra representan realmente cambios de su pensamiento, pero debemos admitir que siempre que consideraba que debía alterar sus palabras an tes de enviar el libro a la imprenta, lo hacía así. 30



Sujnanera de tratar lo pastoril, a veces respetuo sa y benévola, a veces burlesca, ofrece una de las muestras más claras de esta ambivalencia. Su re lación de amor-odio respecto a las novelas de ca ballerías constituye otra. Si no tenemos muy en cuenta que Cervantes era capaz de estas simpatías divididas, no podremos empezar a comprender su teoría ni tampoco el resto de sus escritos. Durante una parte considerable del tiempo com prendido entre diciembre de 1569 y septiembre de 1575, Cervantes estuvo en Italia, donde las dis cusiones literarias se hallaban en plena efervescen cia. Si, como cabría suponer, fue entonces cuando adquirió la familiaridad que luego manifiesta con la ideas aristotélicas, resulta muy extraño que estas ideas no aparezcan en La Galatea. Hay en esta no vela algunas teorías estéticas importantes, pero la teoría específicamente literaria —contenida casi toda en el prólogo y en el Libro VI— nos trae a la memoria no la teoría aristotélica española o italia na, sino más bien el Arte poética de Sánchez de Lima, con su entusiasta y casi apologética justifi cación de la poesía. La preocupación por la «ver dad» de la narración, que aparece a lo largo del Quijote, en el Persiles y también, en ocasiones, en las Novelas ejemplares, se halla ausente en La Ga latea. El único acercamiento a ella es una observa ción en verso, en que se manifiesta que la sustancia de una narración verdadera reside en su verdad y no en la manera de contarla. Cervantes muestra cier ta preocupación por los problemas de la pertinen cia y la brevedad en la narración, pero sus comen tarios críticos acerca de las historias contenidas en La Galatea y el aspecto generalmente distante de su conciencia crítica ante lo que está escribien do son insignificantes en comparación con lo que pueden ofrecemos el Quijote o el Persiles. La conclusión natural, aunque no inevitable, es que el acontecimiento decisivo fue la lectura del li31



bro de El Pinciano, aparecido en 1596. Pero esto supondría no tomar en cuenta los dos importan tes tratados de Tasso. Tasso escribió probable mente sus Discorsi dell’arte poetica en 1564, aun que se publicaron por primera vez en 1587. La ver sión nuevamente escrita y ampliada, los Discorsi del poema eroico, se empezó, y casi se completó, en 1587, y se publicó por primera vez en 1594. Si Cervantes se familiarizó con el contenido de la pri mera de estas obras en los círculos literarios de Italia, debemos preguntarnos aún por qué su in fluencia no apareció en La Galatea y sí sólo, de ma nera manifiesta, en las novelas posteriores. Es más probable, por consiguiente, que leyera años des pués, de vuelta en España, uno de los tratados publicados por l asso, o los dos, cosa que pudo muy bien suceder. Parece que no hay forma de saber si Cervantes leyó primero a Tasso o a El Pinciano. Las Novelas ejemplares nos sirven de poco para decidir la cuestión. Sólo cuatro de ellas contienen manifestaciones teóricas de cierta importancia1. Las fechas de composición no se conocen con exac titud en la mayoría de los casos, y bien podrían ha ber sido revisadas en cualquier momento antes de 1612; cosa más que probable, como nos sugiere la existencia de las dos versiones distintas del Binconete y Cortadillo y El celoso extremeño. Es casi seguro, pues, que Cervantes conoció las poéticas más avanzadas de su época durante los veinte años que van desde la publicación de La Ga- i latea a la de la primera parte del Quijote. Este fue, precisamente, el período en que el impacto de la teoría crítica procedente de Italia se hizo sentir de 1 La gitanilla, El licenciado Vidriera, La ilustre fregona, El coloquio de los perros. La interpretación, de las Novelas en términos de teoría es otra cuestión, también sumamente incierta. Las principales objeciones a la tesis presentada por A t k i k s o n en «Cervantes, El Pinciano and the Novelas ejemplares» han sido hábilmente expuestas por A m a d o A i o n s o en NRFH IV (1 9 5 0 ), 184-85.
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manera más general entre los escritores españoles. Durante los doce años que van de 1605 a .su muerte, en 1616, tiempo en que fueron publicadas casi todas sus obras, es difícil señalar una marcada evo lución en su teoría. Sin embargo, su interés crítico por los problemas que afectan a la novela no pare ce disminuir —si acaso, al contrario— y puedea se ñalarse uno o dos temas desarrollados a mayor es cala. Su preocupación por la naturaleza de la ver dad en la ficción literaria, que incide en cada uno de los principales aspectos de su teoría, evidente mente va en aumento. Lo mismo ocurre con sus escrúpulos, que son parte de esa preocupación, acerca del uso del lenguaje retórico. Al mismo tiem po, en El Coloquio de los perros y en el Persiles se muestra inclinado a llevar sus experiencias hasta los límites de lo que considera novelísticamente per misible; dicho en lenguaje teórico, a explorar los dominios de la verosimilitud y ver hasta qué pun to pueden incluirse en ella lo excepcional y lo ma ravilloso. También es evidente una fluctuación en sus ideas sobre el problema de la unidad. Lo mismo su ma nera de novelar que las opiniones críticas que ex presa muestran tina rigidez de principios mayor en la primera parte del Quijote que en la segunda, y de nuevo una distensión de los mismos en el Persi les. Me inclino una vez más a atribuir esta última evolución a su deseo de experimentación, aunque también se amparara en los preceptos de la épica. Es una conjetura razonable pensar que un inte rés crítico latente y sus extensas lecturas de libros buenos y malos llevaron a Cervantes a reflexionar acerca de los principios de la ficción literaria. Si esto fue así, probablemente no avanzó mucho en la formulación de sus ideas. Pueden haberle servido de ayuda defensas de la poesía al estilo del Arte poética de Sánchez de Lima. Su interés por las 33



cuestiones críticas parece haber sido estimulado, con posterioridad a la publicación de La Galatea, por la lectura de algún tratadista aristotélico, muy posiblemente El Pinciano. Pero si Cervantes leyó la obra del doctor español, no es menos probable que leyera también a un buen número de autoridades italianas. No podemos saber qué ocurrió en primer, lugar. No existe el menor motivo para pensar que Cervantes tuvo que conocer la obra de los tratadis tas italianos durante el tiempo que pasó en Italia en su juventud, y sólo entonces. En el caso de los Discorsi de Tasso, es incluso sumamente improba ble. Resulta tentador ver la influencia dominante de El Pinciano en el Quijote I, y la de escritores italianos como Tasso, que tanta importancia atri buyen a la variedad y a lo maravilloso en la épica, en el Persiles; pero la influencia de los críticos ita lianos es bien patente también en la primera parte del Quijote. La obra de El Pinciano pudo llevar a Cervantes al conocimiento de otros tratadistas, o bien estos tratadistas pudieron conducirle a El Pin ciano. Lo primero parece más probable. Pudo tam bién ampliar sus lecturas de teoría épica, especial mente para escribir el Persiles, novela que le exigió leer gran cantidad de libros de toda clase.



2. El arte y las reglas Ars nihil aliud est, quam ratio recta aliquorum operum faciendorum. S an to T o m á s
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La teoría poética sólo en tiempos recientes se ha servido del análisis. Desde la época helenística has ta la era romántica estuvo casi siempre al servicio 34



de un propósito doctrinal, aun cuando se fue hacien do cada vez más analítica a partir de la segunda mitad del siglo xvn. Sin embargo, por muy dis tinta que fuera la poesía que se escribió durante todos estos siglos, fue considerada hasta cierto pun to como un arte susceptible de sistematización y sujeto a reglas. Durante la Edad Media y hasta mucho después del Renacimiento, la distinción entre ars y scientia fue algo muy confuso. Tradicionalmenté, los poe tas provenzales, los poetas españoles del siglo XV, como el Marqués de Santillana, y muchos otros es critores posteriores, incluido Cervantes, denomina ron «ciencia» a la poesía. Hubo, sin embargo, ten tativas de distinguir el arte de la ciencia, hacien do de esta última algo más exacto que la primera. Cierto Gutiérrez de los Ríos, autor de un pequeño manual, muy útil, aparecido en 1600, explica que la palabra «arte» tiene un sentido particular en el que no se pueden incluir las ciencias y un Sentido general en el que éstas se incluyen. Cabe opinar en materias concernientes al arte; pero en las artes que son ciencia trata de lo que es eterno y verda dero1. Algo de esta distinción, que Cervantes de muestra conocer en otro lugar2, se revela en el Quijote cuando don Diego de Miranda duda por un momento si la poesía puede ser llamada en reali dad ciencia (II, 16); pero, en general, Cervantes no establece para estas dos palabras una diferen cia específica. El había heredado la secular con cepción de la poesía como ciencia, y acusarle, como hizo Menéndez y Pelayo, de haber seguido esta con cepción erróna y haberse dejado tiranizar por las reglas, fue una crítica sorprendentemente inco 1 G . G u t i é r r e z d e l o s R í o s , Noticia general para la estima ción de las artes (Madrid, 1600), págs. 9-11. Véase también J. L. V i v e s , De tradendis disciplinis, I; Opera (Basilea, 1555), I, 440. 2 La Galatea I; I, 72.
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rrecta de la posición de Cervantes, avalada lamen tablemente por la autoridad de quien la hacía *. Su actitud respecto a las reglas era de hecho bastan te menos simple e inflexible de lo que han creído muchos críticos, que limitan su atención a los ca pítulos 47 y 48 de la primera parte del Quijote y a algunos otros pasajes conocidos. Respeto a la autoridad quería decir, en primer lugar, respeto a la autoridad de los antiguos. La actitud adoptada en tiempo de Cervantes ante la autoridad de los antiguos es tema demasiado am plio y complejo para exponerlo en pocas palabras, pero el rasgo más- importante de su desarrollo fue la gradual introducción de un espíritu crítico basa do en la razón y en una cierta observación, espíri tu que a finales del siglo XVI coexistía torpemen te asociado con la idea de autoridad. «Aristoteles imperator noster, omnium bonarum artium dicta tor perpetus», exclamaba Escálígero, mientras en buen número de cuestiones fundamentales le con tradecía categóricamente2. Herrera, cuyo admira ble comentario constituía un encadenamiento de citas de Quintiliano, Cicerón y otras autoridades antiguas y modernas, decía de los antiguos: Hombres que fueron como nosotros, cuyos sentidos y juicios padtecen engaño y flaqueza, y así pudieron errar y erraron, aunque no deshacen estos efectos su exce lencia, porque no se concedió a la naturaleza humana alguna seguridad en estas cosas3.



Como escribía un retórico contemporáneo, «la razón convence como razón y la autoridad conven ce como razón y autoridad»4. Las alusiones a los antiguos en las obras de Cervantes muestran que 1 M e n é n d e z y P e l a y o , Ideas estéticas, II, 269. 2 J. O . E s c a l í g e k o , Poetices libri septem (ed. [Heidelberg], 1581), VII, 932. 3 P . d e H ehheha, «Contestación a Prete Jacopín», en Contro versia sobre sus anotaciones a las obras de Garcilaso de la Vega (Sevilla, 1870), págs. 84-85. 4 J u a n d e G u z m Á n , op. cit., fol. 120 v.
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compartía el respeto general hacia ellos. Pero al mismo tiempo se burlaba de este respeto cuando era excesivo o falso. El culto de que hace objeto Don Quijote a la autoridad caballeresca es una pa rodia benévola de todo el procedimiento. Muy pocos teóricos se atrevían a declarar con Escalígero: «Poetam creare instituimus»1; mas lo cierto es que todos identificaban el arte, en mayor o menor medida, con las «reglas». El inflexible Cascales, en el prólogo a sus Tablas, remacha el argu mento de la necesidad de la poética con la adver tencia aristotélica de que la poesía, por ser un arte, depende de unos preceptos. Vives incluso, tan ene migo de la pedantería y de las reglas triviales de la retórica, considera el arte como una colección de preceptos universales. Así, pues, la acostumbrada división de los críti cos españoles del Siglo de Oro en preceptistas y antipreceptistas, válida desde un punto de vista práctico, es realidad muy imprecisa. Resulta fácil distinguir los dos extremos, pero muchos escrito res —entre ellos Cervantes— no se hallaban situa dos de una manera tan clara. Desde ambos lados existía cierta inclinación hacia el centro. El Pincia no, tan amigo de lo clásico, admitía, sin embargo, las limitaciones de las reglas y decía que había poe tas sin poética y que a veces, aun apartándose de las reglas del arte, se podía conseguir belleza2. En el extremo opuesto, sabido es que Lope de -Vega, siendo, entre los grandes escritores, el que más se acercó a la situación de un romanticismo desenfre nado, y aunque profesaba que el genio natural esta ba por encima de las reglas del arte, era incapaz de prescindir de ellas en su sistema. Lope, crítico bien informado y competente, era mucho más pe dante que Cervantes: una ojeada al prólogo de su 1 Escalígero, op. cit. II, 200. 2 El P i n c i a n o , op. cit., III, 222, 296.
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Jerusalén conquistada es suficiente païa demostrár noslo. Identificaba implícitamente el arte y las re glas al admitir repetidas veces que las comedias españolas «no guardan el arte». En más de una oca sión rindió tributo a las autoridades antiguas, cu yos preceptos había encerrado «con seis llaves» '. Sin embargo, también él se mostró dispuesto a en contrar un camino intermedio donde confluyeran las exigencias del arte con las impuestas por el vul go, que constituía el público de sus comedias2. La más importante contribución de España a la crítica literaria europea de este período fue sin duda una embrionaria teoría romántica en el tea tro, pero es un error querer descubrir en ella no ciones modernas de libertad artística, como hicie ron los historiadores de la literatura durante el siglo XIX. Estos supervaloraron con exceso el ca rácter romántico del Siglo de Oro español, y la reacción general contra los principios neoclásicos dejó tras sí algunos conceptos falsos, que han per sistido tenazmente. Uno de ellos, que todavía es fácil encontrar, lo constituía la idea de que preo cuparse de los principios literarios clásicos era si nónimo de pedantería, idea aplicable al año 1800 más que a 1600. La característica fundamental del período conocido con el nombre de «barroco» era, empleando términos sencillos, una tensión entre las fuerzas clásicas establecidas y las románticas llenas de dinamismo. Y no se reducía sólo a Es paña: Inglaterra, por ejemplo, en el mismo perío do, ofrecía un estrecho paralelismo. Pero este fe nómeno ha sido constante en la historia cultural de España. En todo caso, desde la petrificación 1 Así en Respuesta a un papel en razón de la nueva poe sía: «pues la autoridad de Quintiliano carece de réplica»; y, refiriéndose a San Agustín, «pienso que su opinión, ninguno será tan atrevido que la contradiga» (BAE, XXXVIII, 138, 139). 2 L o p e d e V e g a , Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, ed. de Morel-Fatio, BU, III (1901), versos 153-56.
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del genio nacional durante el período barroco —el más grande de España—, los españoles han sido, en general, demasiado clásicos para ser románticos y demasiado románticos para ser clásicos. Saintsbury precisó que, en su actitud respecto a las reglas, los escritores del Siglo de Oro se ha llaban, en su mayoría, «más bien inclinados a di vidir sus atenciones, o, para usar la antigua y cí nica definición griega, ”a conservar a la mujer por conveniencia y por decencia y a la querida por placer” *. La tensión entre la disciplina y los in pulsos de la facultad creadora es bien perceptible en Cervantes. No debemos sorprendemos, pues, si encontramos en sus obras contradicciones, am bigüedades y variaciones de opinión en materia de preceptos, aunque éstas son más evidentes en lo relativo al teatro que en la novela. Las exigencias de las reglas variaban de un gé nero a otro, y la novela, el más moderno de sus géneros literarios, era el menos sujeto a sus pre ceptos. Cervantes tenía ciertamente inclinaciones preceptistas, pero es igualmente cierto que los preceptos clásicos que él subrayaba eran en rea lidad principios artísticos importantes y perma nentes. Dejó sin comentar enormes cantidades de teoría literaria; no llegó siquiera a mencionar la catarsis. Al mismo tiempo, se complacía de ma nera manifiesta en tratar puntos en que la juris dicción de las reglas establecidas parecía dudosa o extraña. A veces, su genio crítico parece delei tarse sacando a relucir las limitaciones y contra dicciones de las reglas. Mas para él, como para todos, arte quería decir reglas. La novela era una forma de arte, y por ello el Cura condenaba a los autores de libros de caballerías porque no logra ban «tener advertencia a ningún buen discurso, ni 1 G. S a i n t s b u r y , A History of Criticism and Literary Taste in Europe (Edimburgo, 1900-1904), II, 342.
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al arte y reglas por donde pudieran guiarse y ha cerse famosos en prosa» (DQ. I, 48). En Italia había habido una tentativa de liberar al romanzo de los preceptos poéticos de Aristóte les y otras autoridades. Giraldi Cinthio declaraba: lio mi sono molte volte riso di alcuni, c ’hanno voluto chiamare gli scrittori dei romanzi sotto le leggi dell’arte dateci da Aristoteli e da Orazio non considerando che ne questi nè quegli conobbe questa lingua, nè questa maniera di comporre ‘ .



Minturno llegó a una formula de compromiso al considerar que el romanzo era imperfecto en cuan to a la forma, pero a menudo excelente en cuanto a su ejecución2. Los teóricos posteriores, corrio Tasso, abandonaron por completo toda idea, de libertad3. La novela caballeresca era el equivalen te español del romanzo, y hay un momento en que Cervantes parece sostener su independencia sir viéndose de los mismos argumentos que Giraldi; pero la nota irónica, como casi siempre, hace que sus palabras resulten un tanto equívocas. Habla de «los libros de caballerías, de quien nunca se acordó Aristóteles, ni dijo nada San Basilio, ni alcanzó Cicerón» (.DQ, I, pról.). Hasta parece exis tir una extensión implícita de esta idea a su pro pia obra maestra. Pero aun cuando así fuera, no insiste demasiado en sus argumentos. De hecho juzgaba las novelas de caballerías según principios aristotélicos, aunque él mismo tirara a veces coces contra el aguijón. En el Quijote II, 44, se inquieta ante la necesidad de que la narración permanezca dentro de los límites prescritos por la regla de la unidad y desahoga por momentos su indignación al decimos que el autor «se contiene y cierra en los estrechos límites de la narración, teniendo ha G i r a l d i C i n t h i o , Dei romanzi, págs. M i n t u r n o , VArte poetica (Venecia, T a s s o , Del poema eroico, III, 73 ss.



1 G.



2 A. S. 3
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44-45. 1563), pág. 30.



bilidad, suficiencia y entendimiento para tratar del universo todo». En cierto momento de su obra El rufián dichoso, donde expone su teoría dramática, Cervantes se sirve del conocido argumento anticlasicista: pues los tiempos cambian, deben cambiar también las reglas (argumento casi tan antiguo co mo las reglas mismas) 1. Pero no llega a aplicarlo a la novela. Para Cervantes, que ridiculiza toda clase de pe dantería, las reglas, si no van acompañadas del talento, no producirán arte. No pierde mucho tiem po, sin embargo, en burlarse de las reglas mis mas. El blanco de sus tiros lo constituyen con mucha más frecuencia las personas incompetentes que ignoran los principios esenciales de la crea ción literaria. El poeta del hospital, descrito por Berganza en El coloquio, se queja de la imposibi lidad de encontrar protección que apadrine su obra, a pesar de haber observado el precepto horaciano que exige dejar pasar una década antes de publicarla. El poeta conoce con exactitud las re glas de Horacio, pero a Cervantes no le interesa burlarse de ellas (a excepción, tal vez, de la regla de los nueve años); su burla va dirigida a la vani dad y falta de juicio crítico de tin escritor a todas luces estúpido. La necedad de éste consiste en es tar convencido de que ha hallado los requisitos pa ra escribir un gran poema (requisitos en los que cree Cervantes): que ha compuesto una obra «grande en el sujeto, admirable y nueva en la in vención, grave en el verso, entretenida en los epi sodios, maravillosa en la división, porque el prin cipio responde al medio y al fin, de manera que constituyen el poema alto, sonoro, heroico, delei table y sustancioso». Como el lector puede imagi 1 P. ej.,



T A c ito , Diálogo de los oradores, XIX, pág. 28; Institutio oratoria, II, XIII, 2. C f . J. d e l a C u e v a , Ejemplar poético, Clásicos Castellanos (Madrid, 1941), III, ver sos 523-25. Q u in t ilia n o ,
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nar, el poema en cuestión es todo lo contrario de lo que el autor supone. Su asunto, lejos de toda grandeza, consiste en una serie de necedades pseudoheroicas —género tan despreciado por Cervan tes— escritas en versos endecasílabos llenos de ri dículos sustantivos esdrújulos. Cervantes también se daba cuenta, sin duda, de que lo que podía ser sistematizado en poesía tenía sus límites, pues reconoce en el Viaje del Parna so, IV, que la poesía tiene «no sé qué de inescru table». Castro apuntó hace tiempo la importancia del si guiente pasaje, que viene a ser como un sumario de las principales creencias de Cervantes en ma teria artística: «que las cosas que tienen de imposibles siempre mi pluma se ha mostrado esquiva; las que tienen vislumbre de posibles de dulces, de suaves y de ciertas, explican mis borrones apacibles. Nunca a disparidad abre las puertas mi corto ingenio, y hállalas contino de par en par la consonancia abiertas. ¿Cómo puede agradar un desatino, si no es que de propósito se hace, mostrándole al donaire su camino? Qixe entonces la mentira satisface cuando verdad parece, y está escrita con gracia, que al discreto y simple aplace» '.



En un pasaje de su obra Xa entretenida, compa rable al anterior, Cervantes describe la « concor dancia» como el producto de un talento discreto y la «disparidad» como resultado de la necedad2. Concordancia o consonancia, en la teoría litera1 Viaje del Parnaso, VI, 84-85. «El discreto es concordancia que engendra la habilidad; el necio, disparidad que no hace consonancia.» (La entretenida; I, pág. 27.)
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ria de Cervantes, significa la armenia que se esta blece en la mente del lector al entrar en relación con la obra. Esta armonía se rompe cuando apa rece lo disparatado, es decir, lo absurdo e incon gruente. El término disparate no es, pues, una pa labra vacía, usada con ligereza, sino una de las más significativas de su vocabulario crítico Apa rece con frecuencia en sus comentarios, y es la palabra clave de su condenación de las novelas de caballerías. El núcleo de su teoría se halla en estos dos pasajes, y sus palabras pueden reputarse en tre las declaraciones más inteligentes de la época en materia de teoría literaria. Los requisitos prin cipales de credibilidad, armonía y estilo agradable pueden considerarse subordinados a dos principios mayores, que forman la médula de su pensamiento crítico: la razón y la intención. Sin ellas no puede existir, según él, ni forma ni significado en una obra de arte. Las veremos atravesar una y otra vez sus opiniones críticas. El fin principal de sus novelas era un modo de reconciliación: imponer normas minoritarias en los gustos de la mayoría, hacer que la novela fuese racional. La idea de consonancia anima sus opiniones so bre la verosimilitud y la unidad formal. Ambos conceptos están inseparablemente unidos a sus ojos, porque considera los defectos en la verosi militud (cuestión de sustancia) como una imper fección estética (cuestión de forma). La satisfac ción intelectual y la estética se combinan, según él, en la mente del lector. De esta manera la obra de arte se transforma en un conjunto de delicadas relaciones entre el autor, la obra y el lector. El ha berse dado cuenta de ello —cosa que en parte hay que agradecer a la retórica— es una de las 1 «Es lo mismo que dislate... cosa despropositada, la cual no se hizo o dijo con el modo debido y con cierto fin» (S. de C o v a r r u b ia s , Tesoro de la lengua castellana o española, edición Barcelona, 1943).
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contribuciones más importantes del siglo xvx a la crítica literaria. En las novelas de Cervantes este darse cuenta se manifiesta en su objetividad críti ca, en la conciencia de su poder para controlar y manipular sus creaciones, y en su sensibilidad res pecto a las reacciones del lector. Entre las lecciones que Cervantes pudo haber aprendido de El Pinciano o de los tratadistas ita lianos, la más importante es la que enseña que el escritor debe percatarse por completo de lo que está haciendo. Aparece en forma de anécdota en el Quijote, II, 3: —Ahora digo —dijo Don Quijote— que no ha sido sabio el autor de mi historia, sino algún ignorante ha blador que, a tiento y sin algún discurso, se puso a escribirla, salga lo que saliere, com o hacía Orbaneja, el pintor de Ubeda, al cual preguntándole qué pintaba, respondió: «Lo que saliere.» Tal vez pintaba un gallo, de tal suerte y tan mal parecido, que era menester que con letras góticas escribiese junto a él: «Este es un gallo.» Y asi debe de ser mi historia, que tendrá nece sidad de comento para entenderla \



La anécdota debió impresionar a Cervantes por que la repite en el capítulo 71. El pintor incompe tente que se recuerda allí es comparado con Orba neja, el cual, a su vez, es comparado con Avella neda; los tres son, por el mismo motivo, malos artistas. La idea de creación intencionada, con un determinado propósito, subyace también tras la ironía y la apologética, entre seria y jocosa, del prólogo del Quijote, I. Contiene este prólogo abun dantes críticas de despropósitos y pedanterías, y culmina en un sumario de lo que se requiere para hacer una buena novela. «Salga vuestra oración y período sonoro y festivo —dice su amigo al au tor— pintando, en todo lo que alcanzáredes y fuere posible, vuestra intención.» 1 DQ, II, 3; IV, 92-93..
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Cervantes concede al autor bastante libertad con tal que éste sepa qué es lo que hace y adonde quie re ir. Acepta incluso que cometa lo que en otras circunstancias sería considerado como un atro pello: «¿Cómo puede agradar un desatino si no es que de propósito se hace, mostrándole el donaire su camino?»



Estas palabras ayudan a dilucidar lo expuesto en un pasaje anterior del mismo poema: «Y o he abierto en mis Novelas un camino, por do la lengua castellana puede mostrar con propiedad un desatino» '.



La idea general que se expone en estos dos pasa jes es clara, pero la terminología ofrece ciertas di ficultades. Un desatino, según el diccionario de Covarrubias (1611), es un «desconcierto, cosa hecha sin discurso y sin consideración». Parece que Cer vantes lo admite cuando se ha cometido delibera damente (de propósito) y en la forma indicada por la palabra donaire, del primer pasaje, o la palabra propiedad, del segundo. Donaire comúnmente sig nifica broma, burla; puede usarse también con el significado de una cualidad estilística agradable y graciosa. Ambos sentidos son posibles y Cervantes pudo muy bien combinarlos aquí. La propiedad era un término asociado a menudo con el de decoro y presupone una llamada al entendimiento críti co. La idea completa parece ser, pues, que sólo la determinación racional del artista, llevada a cabo de manera amena y oportuna, o humorística, puede transformar un desatino en algo agradable y, por consiguiente, artísticamente aceptable. Al guna forma de error artístico se da a entender real1 Parnaso, IV, 55.
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mente en el primero de los dos pasajes, y con más probabilidad en el segundo, referido a las Novelas ejemplares, aunque ciertos críticos los han inter pretado de manera diferente. En el segundo, el desatino en que Cervantes estaba pensando pro bablemente es el extraño fenómeno de los perros que hablan en El coloquio, algo por lo qué él se esfuerza en dar posibles explicaciones. Esta distinción entre el desatino que es delibe rado y el que no lo es constituye uno de los pun tos más importantes de la teoría literaria de Cer vantes. Procede en su origen, probablemente, a través de Santo Tomás de Aquino, de este aforis mo de Aristóteles en su Etica a Nicómaco: «En el arte el que yerra voluntariamente es preferible»I. Pero, a menos que Cervantes llegara a ello inde pendientemente, la fuente inmediata más probable es una observación incidental de Carvallo: «La in dustria excusa muchas faltas que sin ella lo se rían» 2. Ortega y Gasset señaló con exactitud la gran de bilidad de la novela de caballerías, al observar que, a diferencia de su progenitora la épica, aquélla re velaba una falta de fe en la realidad de lo que re lataba3. Si esto es verdad referido al Amadís de Gaula, lo es aún más referido a Don Belianís de Grecia o a Don Olivante de Laura. Una de las co sas que más desconciertan en los libros de caba llerías es la ineptitud de sus autores, ya sea para tratarlos como pura ficción, ya para sostener la ilusión de realidad. La confusión flagrante entre historia y ficción, las declaraciones en que se pro clamaba que las narraciones eran verdaderas al 1 A r i s t ó t e l e s , Etica a Nicómaco, trad, de M. Araujo y J. Marías (Madrid, Instituto de Estudios Políticos, 1959), VI, V, página 93. Véase M a r g a r e t B a t e s , «Cervantes’ criticism of Tirant lo Blanch», HR, XXI (1953), 142. 2 C a r v a l l o , op. cit., fol. 171 v. 3 J. O r t e g a y G a s s e t , Meditaciones del «Quijote» (edición Madrid, 1957), pág. 163.
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pie de la letra y los artificios que se usaban para encarecer esta pretensión: todo ello podría haber estado justificado si existiera un propósito claro. Pero ese propósito no existe. Las sorprendentes observaciones de los autores acerca de sus propias narraciones, y su manera de manejarlas, mues tran con frecuencia la más entraña mezcla de in geniosidad e ironía, una especie de convicción a medias que es sintomática de la degeneración del género. Se hace difícil interpretar algunas de sus ridiculas pretensiones (en el capítulo V recogemos unas cuantas) como algo más que burda ironía, muy diferente de la ironía fina y penetrante de Lu ciano o de Rabelais con sus «tant véritables con tes». Cuando uno pasa a considerar también los muchos nombres burlescos («Ledaderlín de Fajarque», «Famongomadán» «Pintiquiniestra», «Contumeliano de Fenicia», «Cataquefarás», «Quirieleisón») y la autocrítica que aparece en la primera de las continuaciones del Amadís, Las sergas de Esplandián1, resulta claro que se trata de una burla de sí mismo hecha sin mucho entusiasmo y de una tosca ironía precervantina. Los esforzados autores apenas parecen conocer sus propios senti mientos ni el efecto deplorable que producen. Aquí aparecen, de hecho, algunos de los desatinos o dis parates no intencionados que tanto irritaban al autor del Quijote. Su intolerancia respecto a las ambigüedades de los libros de caballerías debe mucho, según creo, a haber aprendido la lección que no aprendieron sus predecesores. El autor del Quijote, no hay que olvidarlo, es también el autor de La casa de los ce los. Esta temprana obra teatral, malísima, se ve paralizada por la manera ambigua de tratar lo ca balleresco y lo pastoril; Cervantes parece no darse cuenta de hasta qué punto está ridiculizando o no 1
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Esplandián, BAE, XX, capítulos 98, 99.
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M o n ta lv o ,



Las sergas de



estos elementos, ni sabe cómo armonizar las dos actitudes. Con el Quijote aprendió a transformar la incertidumbre en ironía, y la ironía en un poderoso instrumento en manos del novelista. Es a la luz del principio de que sólo es permisi ble el desatino intencionado como hay que leer el juicio paradójico sobre el Tirante el Blanco Este juicio solía considerarse «el pasaje más oscuro del Quijote» y ha amontonado sobre sí una abundante bibliografía crítica. Puesto que las observaciones de Sanvisenti fueron aceptadas por otros muchos críticos (aunque no por todos), ya no se puede dudar razonablemente de su interpretación2. En el escrutinio de la librería de Don Quijote el Cura empieza elogiando calurosamenté la novela: Dádmela acá compadre, que hago cuenta que he ha llado en él un tesoro de contento y una mina de pasa tiempos. Aquí está don Quirieleisón de Montalbán, vale roso caballero, y su hermano Tomás de Montalbán, y el caballero Fonseca, con la batalla que el valiente de Tirante hizo con el alano, y las agudezas de la doncella Placerdemivida, con los amores y embustes de la viuda Reposada, y la señora Emperatriz, enamorada de Hipó lito, su escudero. Dígoos verdad, señor compadre, que, por su estilo, es éste el mejor libro del mundo; aquí comen los caballeros, y duermen y mueren en sus camas, y hacen testamento antes de su muerte, con otras cosas de que todos los demás libros deste género carecen (DQ, I, 6). 1 J o h a n n o t M a r t o b e l l , Tirant lo Blanch, completado ροτ Martí Johan de Galba (Valencia, 1940). Cervantes conocía pro bablemente la descuidada traducción castellana de esta obra publicada raí Valladolid en 1511. Las citas que hago se refieren a la versión castellana contenida en el volumen Libros de ca ballerías españoles, ed. F. Buendía (Madrid, año 1954). 2 Véase B. S a n v i s e n t i , «Il passo piú oscuro del Chisciotte». RFE, IX (1922); no cita en apoyo de su inteipretación el ter ceto del Viaje del Parnaso. Los primeros en hacerlo fueron Schevill y Bonilla en su edición del Quijote (Madrid, 1928-41), I, nota al pasaje del capitulo 6 de la primera parte; pero equivocaron la cuestión. Entre los críticos que han profundi zado en su aclaración, P. M a ld o n a d o d e G u e v a r a ha hecho la indagación más exhaustiva sobre las implicaciones de este pa saje en «El dolo como potencia estética», ACerv, I (1951).
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Luego, extrañamente, condena al autor; Con todo eso, os digo que merecía el que le compuso, pues no hizo tantas necedades de industria, que le echaran a galeras por todos los días de su vida



A la luz del aforismo expuesto en el Viaje del Parnaso la paradoja se transforma en algo per fectamente claro. Se alaba el libro por sus altas e innegables cualidades (su poco corriente falta de extravagancia, el humor, el vigor de los caracte res); pero el autor es juzgado con severidad por carecer de un propósito claro. De industria impli ca más esfuerzo, más ingenio e inventiva que la frase de propósito usada en el Viaje del Parnaso. Nos viene a la memoria la observación de Carva llo sobre el error voluntario, que hemos citado anteriormente. Leyendo el libro se nos revela con bastante cla ridad lo que Cervantes quiso decir. Tirante el Blan co tiene que ser uno de los libros de caballerías más desconcertantemente ambiguos que se hayan escrito. El héroe, quizá el más realista de todos los héroes caballerescos, excelente general y aman te cortés, se ve envuelto, en la corte de Constan tinople, en una prolongada farsa de alcoba, muy divertida, pero también notoriamente indecente. En términos de teoría clásica, se trata de Una vio lenta y —lo que realmente importa a Cervantes— no intencionada infracción del decoro. Incluso el lector moderno se ve obligado a considerarla co mo algo más que una simple combinación de lo cómico y lo serio: es una confusión de actitudes literarias. ¿Cómo va uno a seguir tomando en se rio a Tirante, como nos propondríamos hacer, des pués que éste ha sido atado debajo de las ropas de cama y se ha sentado sobre él la prinpesa Carmesina, librándose por muy poco de que también 1 DQ, I, 6; I, 206.
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se siente sobre él la emperatriz? ¿Cómo iba nadie, en la época de la contrarreforma, a considerar a este héroe lascivo como el prototipo de virtudes que el autor se propuso hacer de él evidentemente? Los otros personajes, por su parte, tampoco son mejores. La incomparable princesa es una coque ta. Placerdemivida, que más adelante llega a ser reina y a quien Tirante describe como una dama de consumada discreción y vida irreprochable, ac túa como una desvergonzada celestina. La ya en trada en años emperatriz permite alegremente que el escudero Hipólito la arroje al suelo para gozar de ella, y ambos se hallan demasiado ocupados pa ra llorar la muerte reciente de Tirante, de Carmesina y del emperador en cuanto encuentran la oportunidad de acostarse juntos una noche. Hay suficientes razones para interpretar la palabra «ne cedades» en este contexto del Quijote como «obs cenidades». Pero aparte de esto, Cervantes debió juzgar tales impropiedades como defectos artísticos. Considé rese, como último ejemplo, este otro episodio, en el que ya no se puede hablar de indecencia. La condesa de Warwick se está lamentando de la par tida inminente de su marido. Como acompañamien to de sus manifestaciones de dolor, arrastra hacia sí a $u hijo pequeño cogiéndole del pelo, le da una bofetada y exclama: «Hijo, llora la dolorosa par tida de tu padre y harás compañía a la triste de tu madre.» El niño, muy comprensiblemente, se echa a llorar, y pronto el conde, su mujer y todas las dueñas y,damas de la corte empiezan a dar ala ridos en señal de condolenciaí. La novela, sin em bargo, tiene muchas cosas buenas; señala una eta pa importante en la historia de la prosa novelísti ca y merece ser tomada en consideración como precursora del propio Quijote. Su estilo vivo, lle 1 M



abtohell ,



o p . c i t ., p á g . 1064.
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no de pormenores, anticipa notablemente el rea lismo de la novela moderna en muchos aspectos. Pero su desmañada y cómica ironía se halla en desacuerdo con el tono general del libro, que es, por otra parte, serio y elevado. La ambigüedad de _ Martorell ha inducido a algunos críticos modernos a considerar el Tirante como una parodia y a otros a considerarlo como una obra fundamentalmente seria. Las dos opiniones tienen su parte de razón. Constituye un testimonio de la agudeza crítica de Cervantes, y al mismo tiempo nos demuestra la diferencia que existe entre ambos escritores, el hecho de que condenara a su predecesor por no saber claramente qué estaba haciendo, en un pa saje que es, a su vez, una muestra de maliciosa y —podamos sospechar con seguridad— deliberada ambigüedad . Cervantes no se nos aparece ni como un riguro so preceptista ni como un innovador iconoclasta. En mi opinión, ni siquiera en lo relativo al teatro su teoría literaria se apoya fundamentalmente en el principio de que, pues «los tiempos cambian», han de cambiar también las reglas del arte. Forma parte, más bien, de aquellos que consideran que el arte está sujeto a ciertos principios universales e inmutables, pero también a condiciones acciden tales, que son las únicas susceptibles de cambio. En esto se acerca a Tasso, el cual, a diferencia de Cervantes, expresó sus ideas de una manera sis temática y escribió: l’arte, essendo costante e determinata, non puó com prendere sotto le sue rególe ció che, dipendendo dalla instabilité. dell’uso, è mutabile ed incerto



Las objeciones que pone Cervantes a los libros de caballerías muestran sobre todo una insisten cia en lo referente al propósito racional y a la 1 T asso,



Del poema eroico, III, 77.
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conciencia artística. La razón no podía divorciarse en ningún caso de la concepción del arte, como las definiciones de los contemporáneos manifies tan claramente1. El era autor de obras de ficción y por ello no se preocupaba de codificar todos los pequeños detalles, ante lo cual su agudo sen tido crítico, que era muy capaz de llevarle a en cararse consigo mismo, se habría rebelado sin du da. Sus principios artísticos expresan el aspecto crítico y clásico de su pensamiento, que no debe ría ser desestimado sólo por el hecho de que él fuera un escritor de grande —y a veces excesiva mente abundante— imaginación. Debemos decir algo ahora de estas dos facetas de su tempera mento.



3. Cervantes: su conciencia creadora y su instinto crítico No todo crítico es un genio; pero todo genio es un critico nato. L e s s in g



La leyenda que considera a Cervantes como un genio sonriente y descuidado ha sido sustituida, en general, por una mejor apreciación de su capa cidad reflexiva y crítica. En realidad, el peligro re side ahora en sobrevalorar esta agudeza crítica suya. Cervantes no es Calderón ni Corneille; pero es un escritor cuyo gran caudal de invención va acompañado de un marcado instinto crítico. Mada riaga y otros autores han demostrado lo esencial que es a sus escritos este dualismo del creador y 1 L e ó n H e b r e o ; «La arte es el hábito de las cosas facti bles, según la razón» (.Diálogos de amor, Austral, Buenos Aires, 1947, pág. 41); E l P i n c i a n o : «Arte es hábito de efectuar con razón verdadera y prudencia» (op. cit., I, 76-77).
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el crítico1. En un estudio de su teoría de la no vela debemos detenernos necesariamente en la se gunda de estas facultades, pero no podemos con siderar su obra imaginativa como algo aparte de su labor crítica, por lo mismo que él no apartaba la crítica de sus obras de ficción. No es el único de los escritores del Siglo de Oro que manifiesta este dualismo temperamental: es evidente también en Lope de Vega, por ejemplo, aunque los resul tados son muy diferentes en su caso. En Cervan tes la unión entre ambos factores es particular mente fuerte. Sin ella no habría podido escribirse el Quijote. Sus teorías literarias y sus juicios críticos apare cen en sus libros en diversas formas, convencioriales o no. Se hallan, fuera de la obra propiamente dicha, en prólogos y dedicatorias. Figuran, de ma nera-directa O-en forma alegórica, en el Viaje del Parnaso y en la Adjunta, y con anterioridad en el Canto de Calíope incluido en La Galatea. Se expre san en comentarios del autor, o pseudoautor, den tro de la obra, y en comentarios, discusiones y discursos de sus personajes. Por último, aparecen integrados en la misma ficción. Lo mismo que Aris tófanes, pero en mayor escala y de manera más compleja, Cervantes utiliza la crítica literaria co mo parte de la sustancia de una obra de entrete nimiento. El primer prólogo del Quijote ofrece a este res pecto una sencilla ilustración de su técnica. En él Cervantes se describe a sí mismo en la postura usual de todo escritor: «Con el papel delante, la pluma en la oreja, el codo en el bufete y la mano en la mejilla, pensando lo que diría.» Un amigo, hombre «gracioso y bien entendido» y posiblemen te no otro que la propia conciencia crítica de Cer vantes, entra en la habitación y le ofrece su con 1 S. d e M a d a ria g a , Guía del lector del «Quijote» (edición Buenos Aires, 1947), caps. 1 y 2.
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sejo. De tal manera impresionan al autor sus ar gumentos, que decide servirse de ellos para es cribir su prólogo. En lugar de escribir un ensayo puramente crítico o tomar notas de sus espontá neas reflexiones, Cervantes inventa una escena en que se discuten las preocupaciones y problemas del autor. Lo verdaderamente significativo de este prólogo, sin embargo, no es el hecho de que haya presentado cuestiones críticas en forma de ani mado diálogo, cosa bastante frecuente, sino que el punto de partida sea presentarse a sí mismo pen sando acerca de. ellas. El arte característico y ori ginal de Cervantes empieza con un acto de distanciamiento de sí mismo y de su obra. Este dualismo del creador y el crítico adopta también otras formas y produce otros efectos. A menudo, estas dos facultades distintas no llegan a un acuerdo, como sucede hasta cierto punto en el Persiles. A veces, cuando esperaríamos un juicio o una conclusión precisos, Cervantes no quiere —o no puede— comprometerse. Es cierto que saca un gran partido de estas abstenciones, pero sus ambigüedades y evasivas son con frecuencia resul tado de la incertidumbre. En algunos de los pro blemas que más le preocupan, como el de hacer que el héroe o la heroína idealizados sean huma nos y verosímiles, prefiere presentarnos las cosas en una doble alternativa. El medio favorito que emplea para eludir el problema de la verosimili tud es plantearlo directamente, hacer que los per sonajes lo discutan y, después de inducir al lec tor poco atento a pensar que el tema ha sido ya tratado, pasar a otro asunto, dejando el problema tal y como estaba en un principio. De esa manera, ha introducido en la narración algo sobre lo que él, como artista, tiene evidentemente dudas y, al criticar su aceptación de una manera implícita, ha señalado la posible inadecuación del tema al mo54



mento. Este artificio era ya bien conocido por la retórica, incluso en tiempos de Aristóteles: Un remedio contra todo exceso es el conocidísimo: es preciso que uno mismo se haga adelantándose las críticas, porque parece que habla con verdad cuanto no le pasa desapercibido lo que h ace1.



Una y otra vez Cervantes tiene la precaución de desarmar a sus posibles críticos siendo él el pri mero en criticarse. Para ello, pondrá en labios de sus personajes una excusa o una disculpa que se rían mucho menos aceptables si vinieran de él mis mo. Ó bien, uno de ellos censurará al otro por algo de lo que, al fin y al cabo, sólo es responsable el autor. De estas dos formas suele anticiparse a los que pudieran criticarle por lo inadecuado del tema o por su prolijidad al desarrollarlo. Los co mentarios de aprobación, por otra parte, pueden ser utilizados para forjar una reacción favorable, aunque ficticia, del auditorio. Incluso el aplauso ficticio por una de sus propias narraciones contri buye a engrandecerle a los ojos del lector. Medio en serio, medio en broma, Cervantes pregona sus propias mercancías. En el Quijote llega incluso a construir una coartada perfecta, quedando él mis mo a salvo al hacer recaer en Cide Hamete Benengeíi la responsabilidad por la totalidad del libro. Desde luego, ninguna de estas estratagemas puede engañar al lector. Usadas con discreción, sin em bargo, ganan su simpatía o, al menos, su toleran cia. La ambigüedad de Cervantes en estos procedi mientos equívocos, incluso cuando se sirve de ellos para encubrir una duda real, es distinta de la de los novelistas que él condenaba. Raras veces sus mixtificaciones están hechas sin intención. Se tra ta de subterfugios hábilmente empleados. 1 A r i s t ó t e l e s , Retórica, trad, de III, VII, pág. 193.
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A.



Tovar (Madrid, 1953),



Una de las dificultades con que nos encontramos al querer determinar sus opiniones literarias con exactitud reside en el hecho de que gran parte de las ideas que aparecen en sus obras no las expresa él mismo, sino sus personajes. Con Cervantes, más que con ningún otro escritor, debemos tener cui dado al achacar al autor las opiniones de sus per sonajes inventados. Pero tampoco hay necesidad de llegar al extremo de desconfiar de todas esas opiniones sólo porque no están expresadas direc tamente como propias. Hay algunas notas que nos pueden servir de guía. Unas veces las opiniones de sus personajes coinciden con las que él expresa personalmente en otro lugar. Otras, cuando cierto número de personajes sensatos, en distintas Obras, adoptan una misma línea respecto a una determi nada cuestión, podemos presumir razonablemente que esta línea es la del autor. Además, éste no de ja de darnos a menudo alguna indicación del ni vel general de integridad o inteligencia de un per sonaje, lo cual supone cierta ayuda cuando quite mos calcular el valor que hay que atribuir a ía opinión dada. Cuando presenta en sus novelas algo que puede ser llamado un método crítico, éste se asemeja ¿1 de los diálogos. El coloquio de los perros, en que Berganza va narrando y Cipión hace comentarios críticos, es el resultado lógico de la propia capaci dad de Cervantes para la invención y la autocrítica simultáneas. Aunque el método mismo puede pres tarse a no sacar conclusiones, la utilidad de acer carse a un tema como el de los libros de caballe rías desde numerosos puntos de vista es conside rable. Hasta Don Quijote es capaz de descubrir las limitaciones que presentan algunos de los ar gumentos usados contra ellos por el Canónigo de Toledo. El Canónigo y el Cura son los principales porta voces del Quijote. El propio Don Quijote es impor56



tante cuando podemos confiar en él; en la misma jmédida lo es Sansón Carrasco. Las ideas del Canó nigo son algo más liberales que las del Cura. La es trecha correspondencia existente entre las opinio nes del Canónigo, en el capítulo 47 de la primera parte, y las del propio Cervantes se comprueba con el testimonio del Persiles. Por boca del Cura, creo, habla generalmente la voz de la más estricta con ciencia crítica del autor. Al mismo tiempo, debe mos estar preparados a admitir que el Cura habla también como personaje, es decir, como el ecle siástico local que se mueve en el ambiente inme diato a Don Quijote. Con esto no quiero sugerir que sus opiniones no sean inteligentes: lo son. Aun cuando podamos sentimos relativamente se guros de haber sorteado esta especie de dificultad, todavía nos queda a menudo la ambigüedad en las opiniones del propio Cervantes. El famoso juicio sobre Tirante el Blanco, con el que se alaba el libro y se condena a su autor, era un ejemplo de es ta ambigüedad. Otro ejemplo, lo es el juicio irónico que le merecen los Dies libros de fortuna de amor, de Antonio de Lofraso (Barcelona, 1573). «Por las órdenes que recibí —d ijo el Cura— que desde que Apolo fue Apolo, y las musas musas, y los poetas poetas, tan gracioso ni tan disparatado libro com o ése no se ha compuesto, y que, p or su camino, es el m ejor y el más único de cuantos deste género han salido a la luz del mundo; y el que no le ha leído puede hacer cuenta que no ha leído jamás cosa de gusto» (DQ, I, 6).



Según el criterio del Cura o de Cervantes, el libro es indudablemente malo; y, sin embargo, el Cura lo pone aparte muy gustosamente y no lo manda quemar. Pues aunque es «disparatado», es «gracioso» y, «por su camino», el mejor de su cla se en todo el mundo. El desdichado autor es tra tado con idéntica mezcla de afecto y de desdén en 57



el capítulo III del Viaje del Parnaso. A duras pe nas se libra de ser arrojado por la borda para apla car a Escila y Caribdis. Mercurio interviene en el momento justo diciendo que sería «cargo de con ciencia, y grande, echar al mar tanta poesía». Pero a su vez, Mercurio insulta al autor y le describe confusamente como agudo y sincero y, al mismo tiempo, como un pobre hombre, mentiroso e ig norante. La visión de las Musas por parte de Lofraso, cuando la tripulación del barco avista el Parnaso, es significativamente grotesca: vislumbra a cinco de ellas de pie y a las otras cuatro a gatas. Por último, en la batalla del Parnaso, resulta que se ha alistado equivocadamente en un bando, per teneciendo en realidad al bando enemigo (VII). En términos literarios, Lofraso posee aptitudes que nunca ha sabido cómo usar. Cervantes, en mi opinión, experimenta ante su libro la misma sen sación de pasatiempo agradable que los modernos admiradores de Amanda M. R os1 experimentan ante sus novelas. Como ella, Lofraso agradaba, aunque no con la clase de agrado que se proponía: Viva Lofraso en tanto que dé al día Apolo luz, y en tanto que los hombres tengan discreta, alegre fantasía. (.Parnaso, III.)



Es la propia fantasía de Cervantes, «discreta» y «alegre», interviniendo en la aplicación de sus prin cipios artísticos, la que a menudo se resuelve en estas actitudes ambivalentes y esta bipartición de sus juicios críticos. Pero él tenía una fórmula para reconciliar los opuestos, y aun lo incompatible. Lope se hallaba mucho más inclinado que él a dejar que su pensa miento se rompiera en pedazos y volara según pro1 Escritora inglesa de la época victoriana, autora de nove las rosa de mucho éxito entre el gran público. (N. del T.)
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pios y diferentes rumbos. El autor del Quijote per seguía, hasta cierto punto, ese justo medio que to do el mundo ha reconocido en sus obras, pero al mismo tiempo trataba de juntar esos opuestos en un todo artístico, «formando de contrarios igual tela» (para decirlo con un verso de su hermoso so neto de La Galatea)1. Este uso de la antítesis es esencial, no sólo a su estilo, sino también a toda la técnica constructiva del Quijote. En cuestiones estilísticas tenía quizá más libertad, pero en lo re lativo a opiniones y juicios, por no decir Weltan schauung, necesitaba una fuerza unitiva. Fuerza que encontró en la ironía. Con este término me refiero a lo que algunos llaman, innecesariamente, «ironía romántica». Po demos usar la definición dada por Wellek.de este vocablo, tal y como lo empleó Federico Schlegel, que tanto admiraba el Quijote, pues es aplicable con toda exactitud a Cervantes: La actitud irónica nace al comprender uno cuán para dójica es la esencia del mundo cóm o una actitud ambi valente es la tínica que puede abarcarlo en su contra dictoria totalidad. Supone un conflicto entre lo absoluto y lo relativo, una conciencia simultánea de lo imposible y lo necesario que es dar una reseña íntegra de la realidad. El escritor, pues, debe sentirse ambivalente respecto a su obra, alzándose por encinta y aparte de ella, manejándola casi juguetonamente2.



Manteniéndose a distancia de lo que escribe, Cervantes puede unir dos ideas que sean recípro camente contradictorias; al no afirmarlas ni ne garlas, opta por ambas y, al mismo tiempo, no opta por ninguna de las dos. Esto hace posible que el afecto y la crítica se den simultáneamente. Y al abarcarlo todo la ironía, incluye también dentro de su alcance al propio autor. Cervantes descubrió * Galatea, V; II, 110. 2 R. W e l l e k , Historia de la critica mtídema. Tomo II. Trad, de J. C. Cayol de Bethencourt (Madrid, 1962), pág. 22.
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en la ironía el instrumento más valioso del nove lista. Como instrumento puramente crítico es de limitada utilidad, pues las cuestiones planteadas quedan sin respuesta. Pero su misma indecisión tiene una consecuencia importante: abre las puer tas a otra clase de crítica, más moderna. La mul tiplicidad de perspectivas posibles permite una vi sión de las cosas nueva y compleja, una visión ca si circular, desde todos los ángulos, que no se ñala cbn precisión la verdad del asunto tratado, pero circunscribe el área de operación. La ironía permite a Cervantes hacer crítica al mismo tiempo que escribe, y presentar puntos de vista distintos con una imparcialidad notable. Su mayor impor tancia es, sin embargo, de tipo artístico; .Cervan tes no es un innovador en cuanto a su método crítico tanto como lo es por su uso de la ironía como técnica novelística1. En el Quijote mantiene; a lo largo de todo el li bro, lo que es casi un ininterrumpido comentario sobre su propia ficción. Una y otra vez se sugiere la crítica, cuando no se expone abiertamente. Por ejemplo, la responsabilidad por aburrir tal vez al lector con un extenso discurso sobre la mitológica Edad die Oro se hace recaer en Don Quijote. No sólo Cervantes, sino incluso Benengeli, lo dejan bien sentado, al describir toda esa larga arenga como algo «que se pudiera muy bien excusar» (I, 11). Sin embargo, la ironía de que con tanto éxito se sirve en el Quijote está expuesta a transformarse en una intromisión desconcertante en el Persiles, obra que se halla respecto a la novela anterior en una relación semejante a la que existe entre Sa1 La Ironía cervantina ha sido reconocida por todo el mun do, pero está poco estudiada. Hay observaciones importantes en el trabajo de A . C a s th o , «Los prólogos del Quijote» Hacia Cervantes, y en el de A . d e l R í o , «El equívoco del Quijote», HR, XXVII (1959).
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lammbô, de Flaubert y Madame Bovary. En el Persi les su crítica es a veces demasiado mordaz para lo frágil que resulta la contextura de la ilusión ima ginativa. Toma una de sus formas más afortunadas en el malicioso comentario del murmurador Clodio, personaje que muere siendo aún joven; pues aunque éste sólo se fija en las verdades más desagradables, puede ser descartado también por ser un personaje moralmente malo. Sus comenta rios sobre las personas entre las que él se ve en vuelto no son crítica «literaria» desde su punto de vista, pero valen como tal desde el punto de vista del lector. Ridiculiza la locura de Arnaldo al per seguir a Auristela. Pone en duda el pretendido pa rentesco del héroe y la heroína, añadiendo que, aunque sean realmente hermanos, no puede apro bar esta «hermandad» de dos que andan juntos «por mares, por tierras, por desiertos, por cam pañas, por hospedajes y mesones». ¿Cómo pueden pensar que van a cambiar fácilmente por dinero las alhajas de gran valor que usan como moneda? ¿Creen que van a encontrar siempre reyes y prín cipes que los hospeden y favorezcan? ¿Qué decir de Transila y de la astrologia de su padre? ¡Qué cuentos no contará el «bárbaro» cuando vuelva a su patria! Resulta significativo que Cervantes se retracte de la crítica implícita en sus últimas pa labras, deseoso como está por hacer aceptables para el lector estas sorprendentes historias (II, 5). Cervantes fue primera y principalmente crítico de sí mismo. Nadie mejor que él sabía, por ejem plo, que su inclinación natural por la poesía no iba acompañada de una habilidad semejante para escribirla. Ni era tan mal crítico de las obras de otros autores como todavía se quiere sugerir al gunas veces. Las páginas de elogios sin discrimi nación que prodiga a poetas de muy desigual mé rito en el Canto dé Calíope y en el Viaje del Par naso no tienen nada que ver con la crítica. Se 61



trata de celebraciones, no de valoraciones críticas. Durante el Siglo de Oro, el panegírico, la ofensa y las consideraciones personales se interferían con tinuamente con la crítica. Cuando Cervantes no es taba influido por aquéllos, y así ocurre en sus de claraciones sobre las novelas de caballerías, dio juicios generalmente justos y, a veces, llenos dé sutileza. Lo que en particular necesitaban los escritores para que esa «auto-consciencia» literaria que en contramos en las novelas cervantinas se desarro llase era hacer que sus personajes se mantuvieran a distancia, comentándolas, de las narraciones o los versos incluidos en el mismo libro. Esta es uña característica de las novelle italianas y sus imitaciones españolas. Hasta cierto^punto deriva, por consiguiente, del uso que hace Boccaccio en sus cuentos de un «marco». Entre las historias na rradas y el lector, Boccaccio intercala un audito rio imaginario y, aunque muy brevemente, indica siempre las reacciones de este auditorio. Straparola, Parabosco, Lucas Hidalgo y Eslava, por men cionar sólo unos cuantos de sus imitadores italia nos, usan también este procedimiento, más o me nos elaborado. Lo mismo ocurre a veces en nove las largas en que se entretejen historias dentro de la narración principal o en que parte de ésta es narrada por uno de los personajes. Es sobre todo una característica de las novelas pastoriles, en que los pastores y las ninfas se aplauden unos a otros sus propios cantos e historias. En la Arcadia, de Sannazaro, por ejemplo, el canto de Galicio agrada a todos y cada uno «por razones distintas», razo nes que se especifican en la novela y nos muestran cierto discernimiento artístico1. Y en la edición 1 «Alcuni lodarono la giovenil voce piena di armonía inestimabile; altri 11 modo suavissimo e dolce, atto ad irretire qualunque animo stato fusse più ad amore ribello; molti comendarono le rime leggiadre, e tra rustici pastori non usitate; e di quelli ancora vi furono, che con più ammirazione estolsero
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aumentada de la Diana, de Montemayor, la sabia Felicia y sus acompañantes alaban a la bella Felismona por la «gracia y buenas palabras» con que ha contado la historia de Abindarráez1. La, literatura pastoril renacentista contribuyó bastante al desarrollo de la auto-conciencia lite raria. Esto era consecuencia de su misma natura leza, esencialmente lírica. Por ser de naturaleza lírica, existía cierta comunidad de emociones en tre el autor, el lector y los personajes; y así, por lo que se refiere a la novela pastoril, el autor y ej lector podían participar en la obra mucho más ín timamente de lo que era usual en la prosa nove lística ordinaria. De esta manera el mundo de la ficción pastoril, tan incomprensible e irreal para la mentalidad moderna, era probablemente aquél en que entraba con más facilidad el lector culto del siglo XVI. Pero no sólo había emociones com partidas; el autor atribuía a sus personajes unas normas críticas y vina sensibilidad artística que ^estaba seguro compartirían su público de lectores cultivados o su auditorio. Era inherente a lo pas toril cierta actitud crítica: la idea de los pastores que compiten con sus cantos era anterior a Vir gilio. En el Renacimiento, los personajes pastori les, tan fácilmente identificables con personas fue ra de la ficción, se interponían entre el autor y el público, asumiendo, con sus cantos e historias, los papeles del artista y su auditorio. Es cierto que es tos cortesanos disfrazados se entregaban más a gentilezas corteses que a una verdadera crítica, pero la introducción dentro de la prosa narrativa de lo que era al menos una conciencia crítica con tribuyó a estimular el inmediato desarrollo de la novela moderna. No sorprende demasiado, pues, encontrar a ve ía acutissima sagacità del suo avvedimento» (J. S a n n a z a r o , Ar cadia, ed. Turin, 1948, pág. 29). 1 J. d e M o n t e m a y o r , Los siete libros de la Diana, Clás. Cast. (Madrid, 1946), pág. 221, nota.
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ces en estos autores el reconocimiento —a menu do tácito— de la irrealidad de su ficción1. Hasta se puede oír una nota esporádica de ironía en la novela pastoril española, una nota mucho más su til y mejor manejada que en los libros de caba llerías. Cuando la hermosa Selvagia, en la Diana, llora, todos los demás se unen a ella en el llanto «por ser un oficio de que tenían gran experien cia»2. En la misma Galatea, de Cervantes (Libro VI), en que su acostumbrada y divertida objetivi dad y su ironía crítica son mínimas, los pastores y sus damas se dedican, como nueva diversión, a juegos y agudezas de salón para «no cansar tanto (sus) oídos con oír siempre lamentaciones de amor y endechas enamoradas». En El pastor de Fílida3, Gálvez de Montalvo se burla cínicamente del géne ro pastoril: nos hallamos ya en el camino que lle va a la obra Le Berger extravagant, de Sorel. Hay buenas razones para creer, como-ha mante nido Castro, que Cervantes aprendió en la novela pastoril gran parte de su técnica novelística. Es cribir La Galatea fue, sin duda, una experiencia fecunda. Sobre todo, pudó instruirle en esa ino cente complicidad entre el escritor, el lector y los personajes, que él explota hasta el máximo en el Quijote. La conciencia crítica que en esta obra manifiestan sus personajes es proyección dé la suya propia. Y ésta, a su vez, es parte de un distanciamiento irónico que no sólo le permite mani pular su creación de manera prodigiosa, sino que tiene también consecuencias artísticas importantes.



1 Así se puede deducir de la frase «rime leggiadre... tra rustici pastori non usitate», que hemos citado en la página 61, nota 1, por ejemplo. 2 M o n t e m a y o r , op. cit., pág. 59. 3 L. G á l v e z d e M o n t a l v o , El pastor de Fílida. Cf., por ejem plo, los versos de la página 146 en la edición de Madrid, 1589.
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4. Literatura y vida en el Quijote El verdadero héroe es sépalo o no, poeta, porque ¿qué sino poesía es el he roísmo? Unamuno



La interacción de la literatura y la vida es algo fundamental en el Quijote1. El tema no es propia mente teoría literaria (a nadie se le ocurriría su gerir que el Quijote era una especie de tratado hecho novela), pero resulta útil acercarse a él des de el punto de vista de la teoría novelística de Cervantes, con la que está estrechamente relacio nado. Esto puede arrojar más luz no sólo sotore la teoría, sino también sobre la motivación y los mé todos usados por Cervantes en lo que a veces pa rece un juego zumbón, confuso y complicado, o una broma continuada del autor. Debemos reducir nos a considerar solamente los aspectos literarios y artísticos de las materias que son susceptibles de una ampliación filosófica ilimitada. Las cues tiones epistemológicas que plantea el Quijote son también problemas literarios que interesan profe sionalmente a Cervantes como novelista. 1 O r t e g a fue el primero que vio su importancia, op. cdt., «Meditación primera». Véase también A. C a s t r o , «Cervantes y Pirandello», La Nación (Buenos Aires, 16 nov. 1924), Pensa miento, páginas 30 y sigs., y muchas observaciones en sus ensayos posteriores recogidos en Hacia Cervantes; J. C a s a ld u e r o , Sentido y forma del «Quijote» (Madrid, 1949), passim; L e o S p i t z e r , «Perspectivismo lingüístico en el Quijote», Lingüistica e historia literaria (Madrid, 1955); Μ. I. G e r h a r o t , «Dcfíi Quijote»: la vie et les livres (Amsterdam, 1955); R . L. F r e d m o r e , El mundo del «Quijote» (Madrid, 1958), cap. 1; H a r r y L e v i n , «The Exam ple 'of Cervantes», Contexts of Criticism (Londres, 1957); M. D u  r a n , La ambigüedad en el «Quijote» (Xalapa, 1960), passim; L. R o s a l e s , Cervantes y la libertad (Madrid, 1960), t. 2, parte VI.



Existe una preocupación básica por la ficción literaria en la intención expresa del libro y en la concepción más elemental del héroe. Por mucho que su autor trascendiera esta intención, su pro pósito declarado era acabar con las novelas de caballerías. Aunque pueda Representar otras mu chas cosas, el héroe es, ante todo, un hombre que no sabe distinguir entre la vida y la ficción li teraria: todo cuanto pensaba, veía o imaginaba le parecía ser hecho y pasar al m odo de lo que había leído (I, 2).



Por ello, la discusión sobre la historia (hechos reales) y la poesía (ficción) en el capítulo 3 de la segunda parte, como por primera vez mostró Toffanin, brota, igual que otros pasajes semejantes, del fondo mismo de la novela La crítica de las novelas de caballerías se hace de dos maneras: mediante juicios más o menos di rectos dentro de la ficción, y también mediante la ficción misma. Estas críticas en forma de ficción son casi siempre parodias, y el Quijote es hasta cierto punto una parodia; pero lo extraordinario del libro estriba en que el objeto de esa parodia es tá contenido dentro de la obra misma, como un ingrediente vital. Las novelas de caballerías exis ten en el libro de la misma manera que existen «Rocinante» o la bacía de barbero. Tan palpable mente se hallan presentes, que algunas de ellas pueden ser quemadas. La originalidad de Cervan tes no reside en ser él mismo quien las parodie (ni en parodiarlas de manera incidental), sino en hacer que el hidalgo loco las parodie involuntaria mente en sus esfuerzos por darles vida, imitando sus hazañas. Una característica de las fantasías de Don Qui jote, más esencial aún que el hecho de que estén 1 T o ffa n in ,



Fine dell’umanesimo, cap. 15.
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rejacipnadas con lo caballeresco, es la naturaleza libresca, fabulosa, de las mismas. La Edad de Oro de las hazañas caballerescas que él quiso resucitar tenía que ver muy poco con la auténtica Edad Media; eran unos tiempos que nunca existieron, lt>s tiempos imaginarios de los cuentos infantiles que comienzan con la frase «Erase una vez». La historia sólo le inspiraba cuando, perdida en la distancia, se unía a la ficción para convertirse en leyenda. El disparatado comentario de Byron al afirmar que Cervantes «hizo desaparecer la caba llería de España con una sonrisa» muestra una confusión entre la historia y la literatura no muy alejada de la del propio caballero loco. Los ideales utópicos y mesiánicos de Don Quijote pueden ha ber resultado, a la larga, lo más importante, pero fueron las novelas de aventuras fabulosas, nos di ce Cervantes en el primer capítulo de su libro, las que en un principio cautivaron su imagi nación: Llenósele la fantasía de todo aquello que leía en los libros, así de encantamentos com o de pendencias, bata llas, desafíos, heridas, requiebros, amores, tormentas y disparates imposibles (I, 1).



En 1752, en Inglaterra, Charlotte Lennox publi có su Female Quixote, novela acerca de una mujer cuya cabeza se había trastornado con la lectura de narraciones heroicas; y un moderno Cervantes podría crear fácilmente un Quijote del siglo xx, obsesionado —pongo por caso— por la llamada ciencia-ficción. El Don Quijote lector de novelas populares es abuelo de Emma Bovary y de la Ger tie'McDowell de Joyce. Lo que le distingue de ellas es su obsesión por el tipo de ficción más fabuloso y extraordinario que pueda imaginarse. Su imitación de los héroes caballerescos aspira a ser tan completa que se transforma en una ten tativa de vivir la literatura. No se siente impulsado 67



por una vaga especie de emulación, ni su inten ción le lleva sólo a remedar los hábitos, modales e indumentaria de los caballeros andantes; no adapta simplemente los ideales caballerescos a otra causa, como San Ignacio de Loyola; ni siquie ra está representando un papel, en el sentido usual de la frase. Se empeña en que nada menos que la totalidad de ese mundo fabuloso, compuesto de caballeros, princesas, encantadores, gigantes y to do lo demás, tenga que ser parte de su experiencia. Tan pronto como cree que él es realmente un ca ballero andante, y cree en su mundo de ficción, desciende desde la cumbre de la emulación idea lista que los héroes le inspiran hasta la locura. No puede representar su papel como a él le gustarla, a ño ser en este mundo fabuloso. Es en este sen tido en el que trata de vivir la literatura. Su preferencia por la literatura es una forma adulterada y sumamente ficticia de épica, en la que él es el héroe idealizado y sobrehumano. Tiene as piraciones épicas al honor y a la gloria mediante penalidades y peligros, posee el ideal caballeresco de servicio y el impulso del héroe para modelar el mundo a su medida. Va todavía más lejos: de hecho, se esfuerza por abandonar su existencia temporal e histórica para vivir en la región enra recida de la poesía. Y como la narración cervanti na de este esfuerzo es en sí misma una ficción poética —pues lo que es «vida» en la narración es una creación literaria de Cervantes—, empezamos a vislumbrar algunas de las complicaciones de la ' novela. Don Quijote trata de transformar en arte la vida que todavía se está viviendo, lo cual es imposible de realizar, porque el arte, y el arte idea lista más que ningún otro, significa selección, y uno no puede seleccionar todos los fragmentos de ^u propia experiencia. La vida es una cosa y el arte otra, y saber exactamente en qué consiste su diferencia era el problema que confundía y ías68
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cinaba a Cervantes. Si el Caballero es como el sa bio de Epicuro, que prefería «vivir los poemas» a escribirlos, sus esfuerzos por ajustarse al pie de la letra a esta máxima son una locura. Unamuno identificaba poesía y heroísmo en un sentido am plio, pero no puede ser literalmente idénticos, si es que las palabras significan algo. Después de esto, el método más obvio y practi cable que Don Quijote podía seguir para imitar los libros de caballerías habría sido servirse de un me dio artístico reconocido: por ejemplo, haber escri to novelas él mismo. De hecho, en un primer mo mento se vio tentado a hacer esto. Muchas veces se sintió impulsado a completar la novela inaca bada de Don Belianís de Grecia, y la habría com pletado sin duda y, además muy bien, «si otros ma yores y continuos pensamientos no se lo estorba ran» (I, 1). Los libros ejercían en él una influencia demasiado grande. Pero se vio obligado a coger la espada en lugar de la pluma. Don Quijote es a su manera, entre otras muchas cosas, un artista. El medio de que se sirve es la acción y, sólo secundariamente, las palabras. Al dar vida a un libro tan conscientemente y al actuar con vistas a que sus hazañas sean registradas por un sabio encantador, se convierte, en cierto sentido, eñ autor de su propia biografía. Incluso cuando ha abandonado la idea de expresarse en la forma literaria usual, conserva todavía muchas de las características del escritor. Llegado el caso, compone versos. Imita el lenguaje arcaico de las novelas de caballerías. Al comienzo de su empresa se anticipa a su cronista relatando con sus propias palabras la escena de su partida, en un lenguaje elevado y aparatoso que contrasta sobremanera, irónicamente, con el estilo usado por el autor real. Sus fantasías en los capítulos 21 y 50 de la pri mera parte y su descripción de la batalla de lps rebaños son espléndidos «pastiches», no mucho 69



más disparatados que los modelos literarios en que se inspiraban. La literatura le sirve de estímulo continuamente. Los versos de Cardenio que en cuentra en Sierra Morena le inducen inmediata mente a pensar en imitarlos; la cita que Cardenio hace del Amadís ocasiona su desastrosa interrup ción; el romance escenificado de Gaiferos y Melisendra le hace estallar violentamente. Su instinto artístico no le abandona cuando lle ga el momento de la acción, aunque pocas veces tiene oportunidad de funcionar con provecho. Don Quijote se ocupa ampliamente de sus preparati vos. Como un escritor enterado, piensa mucho an tes de elegir los nombres1. Cuando las condicio nes son especialmente favorables, como con mo tivo de la penitencia en Sierra Morepa, presta la mayor atención a los detalles y se preocupa mu cho de los efectos. Esto es arte de acción, aunque también sea locura. Pero la idea de traer el arte a los asuntos del vivir no resulta extraña a los contemporáneos de Cervantes. La lección que se desprendía de la obra de Castiglione, tan leída en tonces, era que la vida del perfecto cortesano de bía ser una verdadera Obra de arte. Quizá no re sulte demasiado caprichoso ver en este esfuerzo por traducir el arte en acción (esfuerzo que puede ser una de las fuerzas motrices del heroísmo mis mo) uno de los rasgos distintivos del genio espa ñol. Se cumple en dos de las formas más indivi duales del arte español: el baile y las corridas de toros. En ambas la estilización se combina con la improvisación, y el autor con el actor. De la misma manera, Don Quijote tiene que improvisar para hacer frente a las situaciones que la vida le ofrece, sin apartarse de las convenciones que le imponen 1 Μ. T. H e b b ic k , «Comic Theory in the Sixteenth Century», UISLL, XXXIV (1 9 5 0 ), 63, observa que D o n a t o , R o b o r t e l l i y daban todos ellos importancia a la elección de hombres apropiados en las comedias.
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sus modelos caballerescos; y crea, al menos en parte, la historia de la que él es protagonista. La diferencia está en que la vida es larga y el baile dura poco tiempo, y el mundo no está contenido en una plaza de toros. Pero el impulso que incita al Caballero a dar a su vida una dimensión épica y el que embellece cada movimiento del bailador o del matador es el mismo. Desgraciadamente, Don Quijote es un mal artis ta, un artista frustrado. Sobrevalora sus capacida des y subestima la naturaleza especialmente in controlable de su material, que es la vida misma. Lleva a cabo una parodia cómica. Pero en la me dida en que él es un artista, es lícito hasta cierto punto aplicar a su proceder algunos principios ar tísticos. Diré en seguida que no tengo la menor idea de si estos principios se hallaban consciente mente en la mente de Cervantes en esta extraña relación. Probablemente no. Pero es privilegio de libros como el Quijote que,· contengan mucho más dé lo que el autor haya querido poner en ellos. Desde luego, en otras ocasiones Cervantes se preo cupó mucho por esos principios. Cuando la ficción literaria y la experiencia «real» están combinadas en forma tan curiosa, no debemos sorprendernos si encontramos aplicaciones insólitas de la teoría literaria. Más adelante, cuando éstas aparezcan, las señalaremos. e El Quijote es una novela de múltiples perspec tivas. Cervantes observa el mundo por él creado desde los puntos de vista de los personajes y del lector en igual medida que desde el punto de vista del autor. Es como si estuviera jugando con espe jos o con prismas. Mediante una especie de pro ceso de refracción, añade a la novela —o crea la ilusión de añadirle— una dimensión más. Anuncia esa técnica dé los novelistas modernos mediante la cual la acción se contempla a través de los ojos 71



de uno o más de los personajes en ella implicados, si bien Cervantes no se identifica con sus propios caracteres en el sentido acostumbrado. Lo que desde un punto de vista es ficción, es, desde otro, «hecho histórico» o «vida». Cervantes finge, mediante la invención del cronista Benen geli, que su ficción es histórica (aunque una his toria un tanto incierta, como veremos más ade lante). En esta historia se insertan ficciones de varias clases. Un ejemplo de ellas es la novela corta del Curiosó impertinente. Otro, de otra espe cie, lo es la historia de la Princesa Micomicona, cuento disparatado que se agrega al episodio «his tórico» de Dorotea, que es, a su vez, parte de la «historia» de Don Quijote escrita por Benengeli, contenida en la ficción novelística de Cervantes que lleva por título Don Quijote. No es necesario mareamos poniendo más ejemplos. Cuentos e his torias, desde luego, son tan sólo las partes más claramente literarias de su novela, la cual cons tituye un inmenso espectro en el que se incluyen alucinaciones, sueños, leyendas, engaños y equivo caciones. La presencia en el libro de quiméricas figuras caballerescas produce el efecto de que Don Quijote y Sancho, y el mundo físico en que ambos se mueven, parezcan, comparados con ellas, más reales. Con una sola pincelada, Cervantes ensan· ■fchó infinitamente el radio de acción de la prosa novelística, al incluir en ella, junto al mundo de las apariencias extemas, el mundo de la imaginación ¿(que existe en los libros tanto como eñ las mentes). Si el lector adopta el punto de vista de cualquier compañero de viaje del Caballero y del Escudero que no esté loco, puede ver el problema de la uni dad del Quijote desde otro ángulo. Los episodios o «digresiones» literarias de Cardenio, Leandra, Claudia Jerónima y otros personajes aparecen en tonces como verdaderas aventuras, opuestas a las aventuras fantásticas imaginadas por el Caballero 72



o urdidas para él por otras gentes. Para los per sonajes, estos episodios son verdaderos; para el lector que los ve desde fuera son cosas que pu dieron haber sucedido; para unos y otros son su cesos extraordinarios, aventuras. Al examinarlos, resulta claro que las reacciones de Don Quijote ante ellos y el grado en que interviene en los mis mos, cuando lo hace, vienen dictados por la natu raleza del episodio y, al mismo tiempo, por su es tado mental. Entre él y estos sucesos externos hay, evidentemente, una relación sutil pero esencial. Es ta relación no existe, por excepción, en el caso del Curioso, ni quizá tampoco en el de la historia del Cautivo; sobre ambos episodios, el mismo Cervan tes manifestó sus reparosx. Los episodios se complican con la introducción de incidentes pastoriles que, precisamente porque son por naturaleza más librescos que los otros, ejercen en Don Quijote especial atracción, aunque éste nunca se sienta capaz de introducirse plena mente en el mundo pastoril. Cervantes se sirve una y otra vez de lo pastoril en las historias de Mar cela y Grisóstomo, en la de la hermosa Leandra, en las bodas de Camacho y en el episodio de la fingida Arcadia. En el tema de la interacción de la vida y la literatura los episodios pastoriles ocu pan un lugar especial, porque respresentan distin tos niveles de una región intermedia que no es la de la ficción fabulosa e imposible a la manera de los libros de caballerías, ni forma parte del mun do cotidiano de venteros, barberos y frailes (mun do que incluye también a, damas moras fugitivas, seductores, duques y duquesas, que no son menos reales, aunque sea menos corriente tropezamos con ellos en la vida diaria). La visión irónica de Cervantes le permite intro ducir en las páginas del Quijote cosas que por lo 1 Véase E. C. Riley, «Episodio, novela y aventura en Don Quijote», ACerv, V 
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