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Short Description
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CERVANTES Y SU CONCEPTO DEL ARTE



Sorprende, alarma incluso, la multi plicidad y disparidad de criterios con que los investigadores se acercan al Quijote. Parece como si quisieran en contrar, cada uno por su lado, la clave única que lo ilumine de golpe. Pero el presente libro viene a demostrar —apli cando un nuevo método basado en los distintos «niveles de lectura»— que no existe tal clave única. El arte del Qui jote —nos explica— está montado so bre un perspectivismo complejo, in ventado por Cervantes con objeto de conseguir verosimilitud, ilusión de rea lidad. Como en la vida misma, todo en la novela aparece ambiguo, relativo (en vez de limitado y explícito); todo se presta —desde los indicios multivalentes sembrados adrede por el au tor— a interpretaciones diversas y has ta antagónicas. Lo que encuentra el lector en la ficción literaria equivale a la torrencialidad enigmática de la vida. Es que, deseoso de la máxima obje tividad, Cervantes se ha negado a ser autor absoluto, a imponer su visión de las cosas; ha querido dejar libre al lector para que éste refleje en sí la obra, como en un espejo, y la entienda ética y estéticamente a su modo, se gún su particular nivel de lectura, ya



sea directo, ya simbólico, místico, ca balleresco, biográfico, etc. Reorientado sin cesar hacia esa visión prismática, el genial escritor desplegó las más va riadas técnicas perspectivistas a través de las dos partes de la inmortal nove la: paso del monólogo al diálogo ( ¡Sancho, don Quijote! ), del narrador único a la triple voz (mora, morisca, cristiana); entrecruzamiento de pun tos de vista (¿yelmo, bacía, baciyelmo?)... Imposible seguir. No espere mos de Cervantes, en cambio, ni lo discursivo ni lo categórico. Muchos son los episodios del Quijo te que analiza Helena Percas con gran sagacidad, ajuste a los textos y decisión de armonía. Su crítica culmina en las páginas dedicadas a la cueva de Mon tesinos (don Quijote, colgado sobre el abismo, enfrentándose con su soledad metafísica). Por el caudal de interpre taciones propias y ajenas, por las aso madas al proceso creador y a las ideas estéticas cervantinas, merece todo nues tro reconocimiento. Entre verdad his tórica y verdad poética, al lector le gustaría también participar en estas aventuras, subir al barco encantado y despegarse de la triste tierra rumbo a lo desconocido. Cierto: Cervantes, hu morístico, crítico, mágico —y tan hu mano—, no se deja ver por entero, pero se deja entrever. Todas las inter pretaciones caben y son conciliables dentro de una creación que, además de darnos ilusión de realidad, nos da también ilusión de libertad, suprema y malparada aspiración del hombre.
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IDEOLOGÍAS. EL LENGUAJE COMO PINTURA



...el pintor o escritor, que todo es uno... (Don Quijote, II, 575.)



Los episodios de la confrontación de Don Quijote, pri mero con el Caballero de los Espejos, falsificación de la ideología caballeresca; después con su propio yo idealista, como Caballero de los Leones, en contraposición con el Caballero del Verde Gabán, desvirtuación del ideal caba lleresco; y por último con los duques, grotesca degenera ción de la ideología de la nobleza española, ponen de mani fiesto la tersura pictórica y escultórica de la estética cer vantina, cuyo principal vehículo lingüístico es, en esta se gunda parte, el color y el relieve. Así como lleva Cervantes al terreno novelístico técnicas principalmente dramáticas y escenográficas en las novelas de El curioso impertinente y del Cautivo con apoyo simbólico en la segunda, según vimos antes, en los episodios tratados en este capítulo uti liza, además de éstas, técnicas pictóricas y escultóricas, intensificando el papel del símbolo, como proyección visual y plástica del mundo ideológico.
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I. EL CABALLERO DE LOS ESPEJOS ι



En el capítulo XII de la segunda parte, Don Quijote y Sancho oyen en un bosque los lamentos amorosos de un dolido caballero de identidad desconocida por ser de no che. Es el Caballero del Bosque o de la Selva, quien, en pleno día, se verá recubierto de brillante armadura de es pejuelos, por lo que se le llamará el Caballero de los Espejos. La transformación del Caballero del Bosque o de la Selva en Caballero de los Espejos, y la de su escudero en el de las espantosas narices, corresponde a un nuevo enfoque del engaño a los ojos: el del engaño de las per cepciones ideológicas. El tema es parecido al del episodio de los batanes de la primera parte, los cuales se oyen pero no se ven, ni reconocen, en plena noche. Y también es pa recido al del episodio del encuentro en Sierra Morena en tre Don Quijote y Cardenio, quien antes de ser identificado por este nombre, también es llamado el Caballero del Bos que, el Caballero de la Sierra y, por el editor, el Roto de la Mala Figura. Su identidad como Cardenio aparece a me dida que va delineándose su personalidad. Se nos revela más claramente en el momento de su reconciliación con Luscinda a raíz del choque catártico que le causa la nove la de El curioso impertinente, en cuyo Anselmo se reco noce, con la consecuente liberación de sus temores. Pero el sentido ulterior del engaño a los ojos, en el episodio del Caballero de los Espejos, es el del engaño ideológico a través del de los sentidos, porque en la segunda parte Cer1 El episodio del Caballero de los Espejos se contiene en los ca pítulos XII-XV, págs. 104-128. Las citas relativas al análisis de este episodio son del capítulo XIV entre las páginas 116 y 124.
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vantes se acerca al perenne problema humano de la iden tidad desde el ángulo filosófico. De ahí que se sirva ahora más extensamente de los símbolos que, en este episodio, son principalmente el espejo y las narices. El crujir de las armas del Caballero del Bosque (el dis frazado Sansón Carrasco), el soneto recitado con voz do liente y lastimada, el diálogo entre escuderos en plena noche —sensualidad—, se desplazan para dar paso al co lor y a la forma: la armadura de espejos, las plumas de colores del Caballero, las grotescas narices del escudero a la luz del amanecer —conceptualidad—. La intención expresa de Sansón Carrasco es provocar a Don Quijote, desafiarle bajo la figura de Caballero de los Espejos, vencerle y obligarle a regresar a su casa. Pero el móvil de la intención es divertirse a costa del caballero manchego, como se nos revela en su actitud vengativa al ser vencido y en las palabras de su escudero. Para llevar a cabo sus planes, Sansón Carrasco se fin ge caballero andante, enamorado de Casildea de Vandalia, cuya hermosura asegura haber probado venciendo a todos los caballeros andantes inclusive al de la Triste Figura. A raíz de esta provocación, el Caballero de la Triste Figura se dispone a luchar con el del Bosque, una vez llegado el día, para probar que Dulcinea excede en hermosura a Ca sildea. Amanece y lo que Don Quijote y Sancho ven es un caba llero «vistoso», relumbrante de «espejos», ya «calada la celada», es decir, sin rostro, sobre la cual vuelan «grande cantidad de plumas verdes, amarillas y blancas»; y un «ves tiglo» por escudero, de nariz tan grande «que casi le hacía sombra a todo el cuerpo».
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EL TEATRO



Revestidos de los disfraces de la comedia que van a re presentar, el Caballero de los Espejos y el escudero narigu do son comparables a los comediantes de las Cortes de la Muerte, ya vestidos para la representación (capítulo inme diatamente anterior, el XI). Pero los primeros no ofrecen, como los segundos, «espejo» que nos pone «a cada paso delante» las «acciones de la vida humana» para represen tarnos «lo que somos y lo que habernos de ser como la comedia y los comediantes». No son el espejo de la come dia humana del Pinciano, ni el espejo de la naturaleza de Aristóteles. Tampoco es el bachiller espejo de caballeros, como Don Quijote o como Amadís, ya que devuelve frag mentada y hecha pedazos («muchas lunas pequeñas de res plandecientes espejos») la imagen que recibe. Es falso. Este concepto de representación por parte de caballero y escudero en las tablas del gran teatro del mundo, lo apoya el uso de las voces efigie y figura al referirse al rostro del bachiller. La palabra efigie, derivada de effigies y effingere, representar, remedar, tiene que ver con fingir e imitar como en representación. Figura, derivada de fingere, ama sar, modelar, dar forma, tiene sentido de configuración, estructura, manera de ser, sobrerrelieve (Corominas). Am bas voces confluyen en evocar el teatro. De figura, con este mismo sentido, trataré más extensamente al hablar del retablo de Maese Pedro, en el cual encontraremos un juego de palabras sobre esta voz, y la reelaboración del concepto de identidad. Igualmente, las gigantescas narices del escu dero Tomé Celial son símbolo de burla monumental, cuya concepción es parecida a la del expresionismo pictórico del siglo XIX más aún que al conceptismo quevedesco («Érase
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un hombre a una nariz pegado»). Evocan la farsa y la fa rándula. Las narices de pasta y barniz son exteriorización gráfica del interior. Espejos fragmentados, plumas y nari ces son representaciones gráfico-figurativas de los hombres que se ocultan tras ellos, porque se disfrazan justamente de lo que son (espejismo de la caballería —espejos— y burla del idealismo —las narices—), creyendo disfrazarse de lo que piensan representar. En sus propias palabras Sansón Carrasco no está haciendo otra cosa que «bachillear» (II, 64), y su escudero Tomé Celial admite su locura de servirle. Se engañan sobre quiénes son al engañarse sobre el papel que creen representar. Cuando por circunstancias de sus respectivas caballerías vence Don Quijote al de los Espejos, al quitarle la celada se encuentra con «el rostro mesmo, la misma figura, el mesmo aspecto, la misma fiso nomía, la mesma efigie, la perspectiva mesma del bachiller Sansón Carrasco». Si la serie de sustantivos —todos ellos símbolos de la imitación de la naturaleza en el lenguaje de la preceptiva— se refiere a la identidad literal de San són, el juego fonético entre mesmo y mismo, entre el ar caísmo y la voz más moderna, como si se dijera ayer y hoy, parece recalcar la continuidad de la identidad entre el Sansón de antes, socarrón y bachilleador, y el Sansón de ahora, disfrazado y teatral, que pretende ser caballero sin conseguirlo.



LA IDENTIDAD



Los comentarios que preceden y siguen al vencimiento del Caballero de los Espejos por el Caballero de la Triste Figura confirman, a través de la noción de identidad, la externa y la interna, el intensificado sentido simbólico en



310



Cervantes y su concepto del arte



el concepto novelístico del Cervantes de 1615, En la oscuri dad de la noche le dice Don Quijote al todavía Caballero del Bosque que bien pudiera ser que el vencido por éste no fuera el Caballero de la Triste Figura sino «otro que le pareciese, aunque hay pocos que le parezcan». ¿Por fuera o por dentro? Cuando el del Bosque describe al vencido como «alto de cuerpo, seco de rostro, estirado y avellana do de miembros, entrecano, la nariz aguileña y algo corva, de bigotes grandes, negros y caídos» y Don Quijote no pue de negar que tal descripción se le aplica bien —por fue ra—, concluye que ese espejismo es obra de los encanta dores que le persiguen, pues él ve «con los ojos» y toca «con las manos no ser posible ser el mesmo» —por dentro—. A lo que el de los Espejos replica que quien «pudo venceros transformado —por fuera— bien podrá te ner esperanza de rendiros en vuestro propio ser» —por dentro—. Llegado el día, insiste el caballero manchego en que, el ahora Caballero de los Espejos, le confirme si tie ne o no el Caballero de la Triste Figura parecido con el Don Quijote que dice haber vencido. Responde el de los Espejos: «parecéis como se parece un huevo a otro al mismo caballero que yo vencí; pero... no osaré afirmar si sois el contenido o no». Hartzenbusch toma la voz conteni do como errata por contendido (es decir contrincante o vencido)2; Clemencín y Rodríguez Marín la explican como fórmula judicial equivalente a susodicho3. Sin embargo si la leemos en sentido literal, el de «el verdadero Don Qui jote contenido en el cuerpo visible»4, seguimos dentro del 2 Referencia dada por Rodríguez Marín, IV, 308, nota 15. 3 Clemencín, V, 270, nota 31; Rodríguez Marín, ibidem. 4 En este mismo sentido utiliza Cervantes la palabra contenido en la «Dedicatoria» al conde de Lemos de sus Ocho comedias y ocho en tremeses: «Don Quijote de la Mancha queda calzadas las espuelas en
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juego alusivo a la identidad interna y externa del hombre. Cuando, después del vencimiento, le alza Don Quijote la celada al caído Caballero de los Espejos, ve el por fuera de Sansón Carrasco según sus facciones («el rostro mesmo, la misma figura, el mesmo aspecto...»), que no corresponde con la imagen de caballería de su disfraz, Pero ni Don Qui jote, ni tampoco Sancho, pueden creer lo que ven sus ojos, el primero porque no hay razón de que su amigo —por den tro— a quien no ha hecho daño alguno, le quiera perseguir; el segundo por miedo y desorientación ante las engañosas apariencias, por lo cual «por sí o por no» le sugiere a Don Quijote que le «meta la espada por la boca a este que parece [—por fuera—] el bachiller Sansón Carrasco». Llega el escudero del Caballero de los Espejos, Tomé Celial, aho ra sin las descomunales narices, para descubrirse —por fuera— a Sancho, su convecino de aldea, y confirmar la identidad de Sansón Carrasco. Para mayores pruebas, «echando mano [a la faltriquera] sacó unas narices de pas ta y barniz, de máscara, de la manifatura», el por dentro



su segunda parte para ir a besar los pies a V. E. Creo que llegará quejoso, porque en Tarragona le han asendereado y malparado: aun que por sí o por no lleva información hecha de que no es él el conte nido en aquella historia, sino otro supuesto, que quiso ser él y no acertó a serlo» (ObrC, V [181]). La información a que se refiere Don Quijote es la mandada hacer por él en el capítulo LXXII de la segunda parte, ante un alcalde y un escribano, pidiendo que don Alva ro Tarfe, personaje del Quijote apócrifo, declare que el verdadero Don Quijote de la Mancha no es el contenido (de nuevo con el mismo sentido) en la historia de «un tal de Avellaneda» (II, 580). He subrayado otra expresión de la «Dedicatoria», el por sí o por no, la misma que utiliza Sancho en el episodio del Caballero de los Espejos, cuando quiere, por las dudas («por sí o por no»), que Don Quijote mate al vencido caballero. Parece que está pensando Cervantes en el episo dio del Caballero de los Espejos y en el espejismo de la identidad al componer la «Dedicatoria» al conde de Lemos.
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que antes parecía por fuera, o el por fuera que, en realidad, es un por dentro. El bachiller Sansón Carrasco confiesa humillado que «vale más el zapato descosido y sucio de la señora Dulci nea del Toboso que las barbas mal peinadas, aunque lim pias, de Casildea». El episodio termina con la primacía de la identidad interna sobre la externa cuando Don Quijote afirma que «aquel caballero que vencistes no fue ni pudo ser Don Quijote de la Mancha, sino otro que se le parecía, como yo confieso y creo que vos, aunque parecéis el bachi ller Sansón Carrasco, no lo sois, sino otro que le parece». Es justamente la ingenuidad y rectitud de Don Quijote —su mayor locura— lo que pone de relieve la falsedad y ambi valencias de Sansón Carrasco. Claro que todo es un juego de confusiones, creado por los supuestos encantadores que persiguen a Don Quijote, con el que se divierte y nos divierte Cervantes. Pero por debajo del juego de encantadores se reconoce el serio jue go filosófico de identidades. Los burladores salen burlados. Las buenas intenciones de Sansón Carrasco se convierten en deseos de venganza por despecho. No pueden separarse, en las intenciones de Sansón Carrasco, su deseo de diver tirse a costa de un hombre que cree loco, su deseo de ha cerle regresar a la cordura mediante un ardid y, al final, su deseo de venganza por haber perdido. Su nombre, San són, alude a su verdadero fuerte que es el de la socarrone ría: «Era el bachiller, aunque se llamaba Sansón, no muy grande de cuerpo, aunque; muy gran socarrón... carirre dondo, de nariz chata y de boca grande, señales todas de ser de condición maliciosa y amigo de donaires y de bur las» (II, 35-36). Sabemos esto desde que entra en acción al comienzo de la segunda parte, capítulo III.
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Del juego de identidades, identificaciones, motivos y acciones pueden sacarse cuantas conclusiones se quiera, según se entienda el peliagudo problema de la justificación de los medios por los fines. Y Cervantes, ¿dónde se sitúa? En este episodio parecería, a juzgar por el desenlace, de parte de que los fines no justifican los medios. Pero no generalicemos. Cuando más tarde, en parecidas circunstan cias, el bachiller Sansón Carrasco vence a Don Quijote bajo el disfraz de Caballero de la Blanca Luna (cap. LXIV), el desenlace parece confirmar todo lo contrario, que los fi nes justifican los medios. En este segundo episodio no pue de explicarse el supuesto reverso cervantino mediante más noble motivación en Sansón, ni menos entereza en Don Qui jote, pues cuando éste es vencido sigue manteniendo que Dulcinea «es la más hermosa mujer del mundo» (II, 530) a riesgo de su vida. El mismo símbolo de la identidad, la interior y la exterior, aparece en este episodio como en el del encuentro con el Caballero de los Espejos. El caído Don Quijote habla «sin alzarse la visera, como si hablara den tro de una tumba». Es el mismo hombre por dentro y por fuera y su armadura simboliza su integridad. En él no hay disfraz por quitar. En definitiva, al ficcionalizar sus pensamientos, Cervantes no parece cargar sus símbolos de contenido moralizante, sino sólo de contenido ético y filo sófico. Pero el tono es humorístico porque la mayor locura del hombre es tomarse en serio. En el humor cervantino reside otro aspecto fundamental de su objetividad na rrativa. El episodio del encuentro entre el Caballero de la Triste Figura y el de los Espejos es, en mi concepto, un paso más en la elaboración de una técnica literaria cuyo fin es el de la representación simbólica y visual del mundo, tanto el exterior como el interior.
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Por debajo del tema del conflicto entre el ser y el pare cer y el gracioso y complicado juego de identidades externas e internas a expensas del Caballero de los Espejos, alude Cervantes al tema de la verosimilitud en literatura y a la controversia de los teoristas del xvi sobre el sentido aristo télico de imitación. La crítica de Cervantes, irónica, incisi va, pero benevolente debido al humor5, de la teoría de la mimesis neo-aristotélica, la de la imitación de las formas visibles de la naturaleza como la más fidedigna para la pro yección de la realidad, está simbolizada en la figura de San són Carrasco, Caballero de los Espejos. Casi pierde la vida debido a la dicotomía entre el parecer (Caballero de los Es pejos) y el ser (Sansón Carrasco), entre verdad externa y verdad interna. Don Quijote, en cambio, es símbolo de la perfecta armonía entre verdad externa e interna, entre pare cer y ser. Representa el concepto de verosimilitud cervanti na: la conjunción de verdad histórica y verdad poética. Por eso vence Don Quijote al Caballero de los Espejos y no por que, según dice el editor o el autor, por «esta sola vez se conoció haber corrido algo» Rocinante. Además, no es esto cierto, pues cuando los molinos de viento los «arremetió a todo galope» (I, 72), y cuando los disciplinantes, también «a todo galope» (I, 539). Se trata de la justicia poética del ven cimiento de un caballero falso, Sansón Carrasco, por un caballero auténtico, Don Quijote. La falsedad de Sansón s Con acierto califica L. A. Murillo de intelectiva y humana la iro nía de Cervantes en «Cervantic Irony in Don Quijote: The Problem for Literary Criticism» (Homenaje a Rodríguez-Moñino [Madrid, 1966]. pág. 6).
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la dicen a gritos el símbolo de los espejos de su armadura y el de las teatrales narices de su escudero. El espejo es una imagen recurrente entre los teoristas neo-aristotélicos para expresar la idea de mimesis de la naturaleza. Las «muchas lunas pequeñas de resplandecientes espejos» que recubren a Sansón, otro modo de decir «espejuelos», tienen sentido figurativo de engaño. Estas lunas pequeñas se convierten después (capítulo LXIV) en blanca luna —Caba llero de la Blanca Luna—, dentro de la misma asociación simbólica de ideas, para sugerir que sigue tratándose no de luz auténtica sino reflejada, esta vez del sol. Ahora el caba llo de Sansón corre más que el de Don Quijote y aquél vence a éste. El vencimiento parece pertenecer a una varia ción sobre el mismo tema literario: Sansón vence porque aim siendo Don Quijote el mismo por dentro y por fuera su idealismo está debilitado debido al encantamiento de Dul cinea, la fuerza que mueve su brazo. Y la razón de este en cantamiento es la perversidad de uno de los encantadores, el «padrastro» Cervantes, quien ha dado en perseguirle desde el episodio de la cueva de Montesinos. La variación sobre el mismo tema de la identidad a que me refiero es la de la autonomía de personajes en función del grado de libertad otorgado por su autor. Én el episodio del capítulo XII, que estoy comentando, el Caballero de los Espejos y el Caballero de la Triste Figura son, por tanto, dos símbolos vivos cuyo duelo significa la confrontación de dos teorías del arte narrativo, la de la mimesis neo-aristotélica6 y la de la verosimilitud cervanti na, con la superioridad de ésta sobre aquélla.



6 Los teoristas de la época de Cervantes concebían la imitación como reproducción externa de la realidad de la cual depende el arte. Estaban más interesados en la naturaleza que en la poesía, como
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EVOLUCIÓN DE LA TÉCNICA



El tema de la identidad conflictiva entre el ser y el parecer lo hemos encontrado antes del capítulo XXI de esta segunda parte, con enfoque distinto y distinta perspectiva. Por ejem plo, en el episodio del encuentro de Don Quijote y Sancho con la Dulcinea encantada por éste, convertida en aldea? na (X). El exterior de Dulcinea está en conflicto con la re presentación ideológica que de ella tiene Don Quijote. Tam bién lo hemos encontrado en el episodio de las Cortes de la Muerte (XI), en que el disfraz de los actores es el del papel conceptual que escogen para representar en el gran teatro del mundo. Una vez despojadas de sus disfraces las «figu ras» de la comedia humana, aparecen «todos los recitantes iguales» como cuando «quita la muerte las ropas que los diferencian y quedan iguales en la sepultura». La imagen es de Don Quijote. A ella opone Sancho la suya de la vida como juego de ajedrez que, en acabándose, todas las piezas «se mezclan, juntan y barajan» en una bolsa, «que es como dar con la vida en la sepultura» (II, 102). La identidad es la del papel que se ha escogido para representar hasta la muerte, y ese papel es conducta antes que elección. Es significativo que los comediantes vayan de pueblo en pueblo vestidos de sus papeles («vamos vestidos con los mesmos vestidos que representamos», II, 95) y que se introduzca el episodio del Caballero de los Espejos, al comienzo del capítulo XII, por el comentario de Don Quijote sobre la comedia: «espejo...



han observado los críticos teóricos de Cervantes (véase Forcione, pá gina 47 y nota 69).
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donde se veen al vivo las acciones de la vida humana» (II, 101).



Sansón Carrasco no va vestido, como va Don Quijote, con el ropaje del papel que desempeña en la vida, Sansón Carrasco ha escogido, temporalmente, el papel de Caballero de los Espejos, pero ha errado en la elección, por estar fuera de carácter para su temperamento malicioso y socarrón. Ha escogido el papel externo del idealista no siendo idea lista por dentro. De ahí que, en vez de espejo como símbolo del caballero andante, nos encontremos con los infinitos espejuelos, que devuelven quebrada, desvirtuada y desnatu ralizada, la imagen del caballero andante que pretende repre sentar. Sansón ha elegido un papel que es incapaz de encar nar y no una conducta que le es dado mantener. En el episodio del Caballero de los Espejos, el uso del símbolo visual tiene por objeto, además de la representación gráfica antes que verbal de las ideas, la confrontación direc ta del lector con ellas. Esta confrontación se hace posible eliminando al autor como intermediario al delegar en el símbolo la responsabilidad de la comunicación. En este episodio Cervantes ha dado, por tanto, un paso decisivo en la elaboración de la técnica de comunicación por representación gráfica y pictórica del símbolo. La sigue trabajando en episodios posteriores y la perfecciona en el episodio de la cueva de Montesinos. Pero, además de la comunicación por representación grá fica y pictórica del símbolo, se introducen en este episodio otros elementos que van a desarrollarse posteriormente y que conviene enumerar aquí. 1. Hay indicaciones de que existen varios niveles de lec tura en el episodio comentado. Se lo indica el editor al lector cuando dice que al llegar Don Quijote y Sancho al bosque «les sucedió todo lo que el prudente ha leído» (II, 128), Al
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utilizar el adjetivo nominal prudente en lugar del nombre lector, modificado por el adjetivo prudente, se está poniendo el énfasis en prudente y no en lector. Es decir, que el pru dente leerá todo lo escrito de manera distinta a la del lector común y corriente, el cual se atendrá al nivel más superfi cial, al del juego cómico alrededor de la identidad, antes que al del juego filosófico sobre el concepto de identidad, o al del duelo teórico sobre la teoría de la mimesis en literatura. La indicación es, tal vez, demasiado sutil y pudiera pasar desapercibida. En el episodio de la cueva de Montesinos la indicación está clara: «Tú, lector, pues eres prudente, juzga lo que te pareciere» (II, 203). Esta última frase lleva, im plícita, la afirmación de que todo lector es prudente, lo cual puede tomarse como ironía o como deferencia hacia el lec tor por parte de Cervantes. La intención es la de delegar en todo lector la responsabilidad de juzgar. La sugerencia al lector de que tome nota y saque sus conclusiones aparece al comienzo del capítulo XII directamente en boca del «na rrador»: «como se habrá visto y se habrá notado en el discurso desta historia» (II, 102), no porque nos lo haya indicado el autor de mil maneras sutiles, sino por haberlo observado el lector. 2. Entre otras hazañas, el Caballero del Bosque se des peñó —le dice a Don Quijote— en la sima de Cabra y sacó «a luz lo escondido en su abismo». Don Quijote parece re cordar este dato y, al llegar a la cueva de Montesinos, qúiere hacer otro tanto para «ver si eran verdaderas las maravillas que de ella se decían» (II, 187). Igualmente, Don Quijote ha de revelarle al mundo lo que en la cueva se encierra, según vaticina Montesinos, su alcaide (II, 194). Lo que el del Bos que dice como simple dato en el capítulo XII, se convierte en episodio en el capítulo XXIII, el del descenso de Don Quijote a la cueva, explotando aquí las posibilidades únicas
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que ofrece este escenario. Tal vez fuera al escribir el capí tulo XII cuando se le ocurrió a Cervantes, si no la composi ción de su más substancioso episodio, al menos, su enfoque y su orientación: el confrontamiento con la propia identi dad exterior e interior. 3. Sancho hace una graciosa analogía entre gatos y leo nes cuando rehúsa pelear con el escudero del Caballero del Bosque. Le advierte que no le provoque, porque «si un gato acosado, encerrado y apretado se vuelve en león», él que es hombre quién sabe en qué podrá volverse. Más adelante se ficcionaliza, simbólicamente, esta analogía en dos episodios, en el de los leones, en que el león «acobardado» parece gato y no sale de la jaula a pelear con Don Quijote, y en el episo dio «cencerril» y «gatuno» en casa de los duques, en que los gatos acosados que le echan a Don Quijote se vuelven leones y le arañan. 4. El concepto expresionista pictórico del uso de la par te como revelación del todo (los espejos de Sansón, las narices de Tomé Celial), lo encontramos en el episodio de los leones, en forma todavía más pictórica por la magnitud de la exageración, en boca del aterrado Sancho, el cual ve «por entre las verjas y resquicios de la jaula una uña de león verdadero» por la cual deduce «que el león cuya debe de ser la tal uña es mayor que una montaña» (II, 143). El tamaño corresponde al peligro que representa el león para Sancho. 5. La referencia al Caballero del Bosque o de la Selva, luego Caballero de los Espejos, por el del Bosque, después el de los Espejos, sustituyendo el nombre caballero por el nombre adjetival el del Bosque y el de los Espejos, siguien do la costumbre lingüística española de referirse al indi viduo por sus habilidades o características (como más arri ba el prudente en vez de lector prudente), la utiliza aquí
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Cervantes con la intención de poner énfasis en el nombre adjetival, de modo que, apoyado por las acciones, sugiera un sentido simbólico. Lo mismo hará con el Caballero del Verde Gabán en el capítulo siguiente. Lo llamará el del Ver de Gabán, el Verde, y aún añadirá un apelativo deshumanizador mediante el uso del neutro: el de lo Verde, siguiendo la sintaxis popular figurada. 6. El color verde como símbolo de falsedad, o de pros titución ideológica, que vamos a encontrar en la caracteri zación del Caballero del Verde Gabán, ya está sugerido en las plumas verdes que junto con las blancas y amarillas vuelan sobre la celada del Caballero de los Espejos. En este episodio el símbolo es dudoso en una primera lectura, pero retrospectivamente, se nos revela como expresión pictóricosimbólica de la auto-decepción de Sansón Carrasco, en cuyo espíritu se confunden las nobles intenciones de hacer volver a su casa a Don Quijote con su subyacente motivo malicio so y burlón. El color verde en la indumentaria lo volvemos a encontrar con sentido simbólico en varias ocasiones, y de modo sutil y complejo a un tiempo en el personaje de Mon tesinos, como ya veremos al tratar de él. Al final de este capítulo comentaré más extensamente el uso del símbolo del verde. 7. El ver con los ojos y tocar con las manos, que en el episodio de las Cortes de la Muerte iba expreso en las pala bras de Don Quijote («ahora digo que es menester tocar las apariencias con la mano para dar lugar al desengaño», II, 96), se encuentra en el episodio del Caballero de los Espejos con sentido idiomático, al decir Don Quijote: «veo con los ojos y toco con las manos no ser posible ser el mesmo». Significa en este contexto que sabe con certidumbre no ser «el mesmo», aunque para el lector pueda significar, como hice notar antes, que la verdadera identidad es la interior
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y no la exterior del aspecto. En el episodio de la cueva de Montesinos, ambos sentidos, el literal idiomático y el figu rativo, se encuentran, de manera originalísima, en una mis ma imagen: al despertar, o soñar que despierta dentro de la cueva, Don Quijote se palpa el cuerpo para cerciorarse de ser él mismo por fuera y por dentro, como tendremos oca sión de mostrar. 8. En el episodio del Caballero de los Espejos, aduce Don Quijote una prueba irrebatible de que los encantadores que le persiguen han transformado al Caballero de los Espe jos en el bachiller Sansón Carrasco, así como transforma ron, capítulos antes, a su dama, que Sancho aseguraba ser Dulcinea, en la «zafia labradora, con cataratas en los ojos y con mal olor en la boca». Sancho se ve imposibilitado de rebatírselo, por ser él el autor de la transfiguración. En el capítulo de la cueva de Montesinos, Don Quijote aduce el mismo recurso de la prueba irrebatible sobre el mismo su jeto de su dama, sólo que con mayor gracia y mayor suti leza todavía: para convencer a Sancho de que, verdadera mente, se ha encontrado con Dulcinea en aquel abismo, aduce que su dama iba vestida con los mismos trajes de aldeana con que se la mcstró Sancho, prueba imposible de refutar por el escudero sin admitir éste la fabricación del engaño. 9. Así como el Caballero de los Espejos no tiene rostro visible, por llevar ya «calada la celada» cuando llega el alba, la Dulcinea encantada en la cueva de Montesinos no es reco nocible por su rostro sino por sus vestidos. El sentido sim bólico de la indumentaria está sugerido en ambos casos al eliminar la identificación por las facciones. 10. Por último, hay un capítulo, el XV, que es comenta rio y explicación directos del episodio del encuentro entre el Caballero de los Espejos y el de la Triste Figura. Igual
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mente, el Retablo de Maese Pedro y la aventura del barco encantado son comentario y explicación, esta vez indirectos (veremos luego el porqué), del episodio de la cueva de Mon tesinos. Cervantes sigue utilizando episodios que comentan otros previos, pero al avanzar la composición de la obra, en vez de servir de aclaración, los comentarios tendrán por objeto la proyección de la complejidad relativa al mundo ideológico. Veamos un momento el objetivo novelístico del capítulo XV. En él se nos dice quién era el Caballero de los Espejos, quién su escudero y el por qué había recurrido Sansón Carrasco a la estratagema de fingirse andante caballero. Desde el punto de vista del desarrollo de la novela, resulta enteramente inútil para seguir el hilo de las aventuras, pues to que ya sabemos desde el capítulo VII de la segunda parte que el bachiller Sansón Carrasco tiene un plan para hacer volver a Don Quijote a su casa. Se lo indica al ama (II, 63), aunque sin darle detalles. Y así, cuando volvemos a encon trarle bajo la figura del Caballero de los Espejos todo queda aclarado sin necesidad del capítulo XV. ¿Por qué, pues, puso Cervantes este capítulo de dos escasas páginas? Quizá porque una obra, para ser buena, ha de tener un poco de todo, y el capítulo XV sería, con perdón del lector «discreto» y «prudente» que llevamos dentro, el «poco» de concesión al «vulgo», que también alienta en nosotros, y al que le gus ta leer lo que ya sabe, aunque sea superfluo. O quizá sea este capitulito explicativo y prosaico en comparación con el poé tico episodio del encuentro entre ambos caballeros y escu deros, apócrifo. Hay marcada diferencia de estilos; Además, casi al comienzo de él se lee: «Dice, pues, la historia», como si se tratara de libro ajeno, y termina con «la historia vuelve a hablar» de Sansón «a su tiempo». ¿Es el traductor, el
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editor, o aun el impresor, quien ha intercalado el capí tulo XV? Pero otra razón, la ideológica esta vez, de la inserción de un capítulo inútil y redundante, informando quién era, social mente, el personaje oculto tras los espejos, tal vez sea la de dirigir la atención del lector al juego simbólico-filosófico de identidades cuyo objetivo es la alusión metafórico-paródica a la teoría neo-aristotélica de la mimesis, tema que va a ser carne de ficción en varios de los episodios de la segun da parte.



II. EL CABALLERO DE LOS LEONES



Alegres de la victoria, Don Quijote y Sancho prosiguen su camino. Por la ruta que llevan viene montado en una her mosa yegua tordilla el Caballero del Verde Gabán con quien entablan conversación. Prosiguen juntos hasta topar con el carro de los leones. Don Quijote ve en este encuentro la ocasión de probar su valor, enfrentándose con las fieras en pleno campo abierto y sin el incentivo del gran público. Sancho, el Caballero del Verde Gabán, el leonero, inclusive el autor Cide Hamete, se espantan y se maravillan ante la inquebrantable resolución del caballero manchego. Mientras se alejan, Sancho llorando la segura muerte de su señor, y el Caballero del Verde Gabán a todo el correr de su yegua, el leonero abre la jaula del macho, el cual en vez de aceptar el desafío de Don Quijote opta por volverle la espalda y echarse a dormir. Se cierra la jaula. Sancho queda admirado de la valentía de su señor, y el Caballero del Verde Gabán, quien momentos antes trataba de disuadir a Don Quijote con palabras razonables de acometer tan descabellada em presa, le considera con respeto. En cuanto a Don Quijote
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mismo, inspirado por su propio arrojo y por la reafirmación, con los hechos, de ser quien es, lanza el conocido lírico co mentario de: Bien parece un gallardo caballero, a los ojos de su rey, en la mitad de una gran plaza, dar una lanzada con felice suceso a un bravo toro... y bien parecen todos aquellos caballeros que en ejercicios militares, o que lo parezcan, entretienen y ale gran... las cortes; pero sobre todos éstos parece mejor un caba llero andante, que por los desiertos, por las soledades, por las encrucijadas, por las selvas y por los montes anda buscando peligrosas aventuras... sólo por alcanzar gloriosa fama y dura dera... 7.



Los caballeros de la corte, en contraste con Don Quijote, se desfiguran en simples muñecos manejados por el mecanis mo social: aprobación de una dama, resplandor de las armas, favor del Rey. El Caballero del Verde Gabán admite que cuanto dice Don Quijote acerca de valores «va nivelado con el fiel de la misma razón». La sonrisa despertada por la locura de acometer leones se ha transformado en admiración, con cuantas semidulces reflexiones sugiere este deleitoso episodio.



NIVELES DE LECTURA



Desde el punto de vista de la verosimilitud Cervantes no ha roto tampoco, en este episodio de trama extrema, con sus principios literarios de «dudoso y possible». Antes de Don Quijote hubo un valiente, Manuel de León, recordado muy oportunamente por Cide Hamete, quien mereció su nombre gracias a la proeza de entrar a la leonera a recoger el guante 7 Las citas relativas al episodio de los leones vienen del capítulo XVII, págs. 139-148.
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de una dama. Después de Don Quijote hubo un Muñoz Degrain, recordado por Rodríguez Marín8, quien le imitó con iguales consecuencias: el león le volvió la espalda. Cervantes sabe cómo reaccionan, a veces, las fieras llamadas nobles cuando no necesitan matar para vivir, ¿Es éste el caso del león de la jaula? Sentimos que hay un nivel metafórico en la confrontación de Don Quijote con los leones, el del subjetivismo del peli gro. Quien no teme el peligro sale incólume de él. Recuerdo plástico del león simbólico de los Proverbios (XXVI, 13): peligro imaginario. Sentido contrario al del refrán popular: «Quien busca el peligro perece en él» (I, 173). Otro sentido metafórico —nos lo recuerda Casalduero— 9 es el del simbo lismo medieval que le da al diablo figura de león. En ambos casos se trata de una lucha interior. Como en otras ocasio nes Cervantes contrapondría al sentido literal popular uno metafórico culto de intención contraria. Por la vertiente de lo tradicional popular, Unamuno recuerda el león del poema del Cid (versos 2.278 a 2.301) quien se avergonzó ante el va liente Campeador, e interpreta lo que Cide Hamete llama comedimiento («comedido») del león, por «vergüenza» del león, como es el caso de aquel otro león frente al Cid. Aso cia el león con «los dos [leones] que hoy figuran en nuestro escudo de armas»I0. También José de Benito le da valor simbólico al león. Lo asocia con el león de la portada de la edición príncipe del Quijote y las Novelas ejemplares y a Don Quijote con el azor que aparece en el mismo escudo, como símbolo de la libertad u. 8 V, 49, nota 2. 9 Sentido y forma, pág. 272. 10 Vida de Don Quijote y Sancho, 2.a ed. (Madrid, 1913), pág. 188. 11 Su tesis o interpretación es que ambos símbolos están relaciona dos con la inclinación erasmista de Cervantes, indicada por las pala-
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En efecto, hay datos que indican un nivel metafóricosimbólico de lectura, El león de la jaula abierta viene ham briento, como advierte el leonero. El detalle de la inexpli cable conducta de un león hambriento que opta por no co bras que circundan el escudo y que dicen. Post tenebras spero lucem, alusión a Luz del alma cristiana de Meneses. Véase su capítulo VI: «El caballero de los Leones», de Hacia la luz del Quijote (págs. 65109). El libro de Meneses, que Benito considera medio subversivo, Amezúa y Mayo lo llama «catecismo explicado o síntesis vulgarizador de los principales artículos de la fe» católica, muy probablemente escrito por un dominico, sin influencia de Erasmo, por lo cual el Provisor de la Archidiócesis de Sevilla e Inquisidor en ella, el Licen ciado Cervantes, no sólo aprueba el libro sino que ordena que todos los domingos lean los párrocos en las iglesias parte de la obra (Cer vantes, creador de la novela corta española, 2 vols. [Madrid, 1956], I, 161-162. Marcel Bataillon ve en la figura de Don Diego una carac terización erasmista (Erasmo y España, traducción del francés de Antonio Alatorre [México, 1950], II, 418), que invalidaría la posición erasmista que atribuye Benito a Cervantes a través del Qidjote, siem pre que, no lo olvidemos, Don Quijote y Don Diego sean figuras anti téticas, con la superioridad moral del Caballero de los Leones (Boni lla, Azorín y Castro) y no dos figuras análogas (Luis Rosales, Alber to Sánchez). Véase al respecto la nota 14 un poco más adelante. He preparado un estudio sobre el origen de los símbolos cervantinos del león y del azor pero he decidido omitirlo en este trabajo por dema siado extenso. En breve, adelantaré que es posible que no se equi voque Benito en algunos de sus espectaculares hallazgos, aun cuando se base en datos falsos, o inconcluyentes para llegar a sus deduccio nes. Por ejemplo, es posible que Cervantes se inspirara en el león ten dido y el azor a punto de caza que aparecen en el escudo de la por tada: en el león, para la aventura de los leones, y en el azor, para el episodio de la duquesa (el azor que lleva en la mano y cuyo sen tido simbólico no explica Benito), recordando, además, el poema de Fernán González, origen de la leyenda de la redención o libertad de Castilla, y de la frase, «Castilla valió un azor». Pero no es cierto que Cervantes fuera autor del escudo ni que tuviera todo esto pensado desde 1602, como imagina Benito, cuando, junto con Mateo Alemán, fue encarcelado en Sevilla (lo cual no está documentado, según As trana Marín, V, 281), y que ambos escritores comentaran los escudetes simbólicos de Erasmo, fraguando cada uno de ellos un escudete muy parecido,, circundado por el mismo Post tenebras spero lucem, para sus respectivas obras. No es de Cervantes el dibujo del escudo de la
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merse a Don Quijote nos sugiere la posibilidad de un sentido ulterior. E inmediatamente acuden al espíritu los demás elementos de este posible sentido: las banderas del carro de los leones son «del Rey nuestro Señor, en señal de que aquí va cosa suya» explica el leonero, quien ha pasado muchos leones de África a España pero no «tan grandes». La descrip ción del león es, al principio, realista: Lo primero que hizo fue revolverse en la jaula, donde venía echado, y tender la garra, y desperezarse todo; abrió luego la boca y bostezó muy despacio, y con casi dos palmos de lengua que sacó fuera se despolvoreó los ojos y se lavó el rostro...



Pero desde el momento en que no sale de la jaula está per sonificado en boca del leonero en términos de caballero an dante, como pongo de relieve con el subrayado: El león tiene abierta la puerta: en su mano está salir o no salir... ningún bravo peleante... está obligado a más que a desafiar a su enemigo y esperarle en campaña, y si el contrario no acude, en él se queda la infamia...



Más adelante lo humaniza todavía diciendo que a la vista de Don Quijote «el león acobardado, no quiso ni osó salir de la jaula...». Sutilmente, la caracterización humanizada de la fiera pasa un tanto desapercibida frente a la mayor pro minencia de la irónica exageración del leonero. El lenguaje del leonero, junto con el del editor, quien califica al león de «generoso» y de más «comedido que arrogante», pone al león y a Don Quijote en un mismo nivel. Por eso puede el de los portada de la primera parte del Quijote, en que aparecen el león y el azor, sino del impresor flamenco, Adrián Ghemart. Más tarde utiliza ron el mismo escudo su ayudante Pedro Madrigal, y luego el impresor del Quijote Juan de la Cuesta (AM, V, 605-617).
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Leones echar mano a la espada sin contravenir a las órdenes de caballería. El sentido metafórico del león se intensifica mediante la acción de Don Quijote. Si representa, en efecto, uno de los dos leones del escudo de armas de Castilla, no dejemos de notar que el otro león se ha vuelto hembra, ni que el macho, símbolo de la grandeza del Imperio, juega un papel signifi cativo al desdeñar, «acobardado», el desafío de Don Quijote. En tal caso las conclusiones a que nos encamina el episo dio no son muy halagüeñas para la España dirigente. Le vemos enjaulado y domado, incapaz de responder al espíri tu de la Edad de Oro de España, encarnado en el caballero andante, Don Quijote. Verdad será, como interpreta Unamu no, que el león se avergonzó. Este León Hispano tiene su gestación literaria en la obra cervantina. Como todo gran artista, Cervantes juega con variaciones sobre el mismo tema.



GESTACIÓN DEL SÍMBOLO DEL LEÓN



La primera de las variaciones del león, como símbolo del Imperio, aparece en Los tratos de Argel (o El trato de Ar gel), en que un león, aparentemente de carne y hueso, sale de entre unas matas junto a las que duerme un cristiano fugitivo y se tiende a su lado, Al despertar el cautivo se espanta a la vista de la fiera, pero al no ser atacado com prende que le ha sido enviada por la Providencia para diri girle a la salvación, como en efecto sucede, pues el león le lleva al puerto de Orán donde le espera el bajel que ha de conducirle a España. Se trata, pues, en este caso de un león providencial que se confunde, tal vez, en el espíritu de Cer vantes, puesto que presta ayuda a cristianos cautivos en Ar



Ideologías. Lenguaje como pintura



329



gel, con el León del Imperio. El papel del león está expre sado, además de simbólicamente, verbalmente al comentar el mismo fugitivo que «otro león ha lleuado / a la Goleta a un cativo»1Z. Ya en 1583, fecha de composición de Los tratos de Argel, muestra Cervantes conocer las costumbres del león al decir por boca del cautivo que «su fiera costumbre / muestra a las veces clemente»13. En ciertos aspectos este león, aun como símbolo humanizado no deja de ser convencional en los calificativos de «manso», «fiero» y «valiente» que se le ponen. Porteriormente, en 1605, en la primera parte del Quijote, juega Cervantes, esta vez humorísticamente, con leones, es cudos y hasta con gatos, una variación del león, de intención degenerativa en el folklore de muchos pueblos. En la aventura del rebaño (XVIII) imagina Don Quijote ejércitos de caballeros armados de relucientes armas y es cudos. En uno de los escudos hay un león coronado, símbolo del valeroso caballero Lauralco, rendido a los pies de su dama. En otro escudo no hay tai león sino un gato de oro, y de aquél sólo queda un recuerdo lingüístico y un color feli no, el leonado, que matiza el fondo campestre del escudo. No hay que dejarse engañar por el brillo del oro del gato, efigie simbólica del príncipe de la Nueva Vizcaya, Timonel de Carcajona (que suena a carcajada), pues la leyenda dice «Miau» que es el principio del nombre de su dama, «la sin par Miulina» (I, 155). Hay un gran contraste entre el tono serio de Don Quijote y el contenido burlesco de las palabras, y tanto caballero como dama quedan ridiculizados por el



« ObrC, VII, 92. 13 Loe. cit.
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humor. Por el humor, también, queda puesto en duda el va lor de Carcajona, como la belleza de su Miulina. El juego simbólico tan característico de Cervantes, abar ca el color. Así como el leonado lleva implícita una suge rencia del valor, el blanco de otro escudo en el mismo episo dio es, a un tiempo, color y símbolo, en un juego de palabras que le da relieve humorístico. Pierres Papín, todavía en la misma aventura, por ser novel caballero trae «las armas como nieve blancas y el escudo blanco y sin empresa algu na», es decir, sin representación gráfica ni lingüística de proezas hechas o por hacer. En el capítulo segundo, antes de estrenarse en ninguna aventura, como caballero novel, Don Quijote quiere llevar «armas blancas» de acuerdo con las reglas de caballería. Y así, piensa limpiarlas para que que den «más blancas que el armiño» (pág. 29). En ambos casos el juego lingüístico consiste en la literalización burlesca y plástica del concepto de «armas blancas» y de «empresa» por vía de asociación de ideas. Una variación posterior del símbolo del león, la encon tramos ya casi hacia el final de la primera parte, en el ca pítulo XLVI, en que Don Quijote, enjaulado y humillado, como león cautivo, es conducido a su aldea. La analogía no es mía sino de Cervantes, puesta en boca de la maga Mentironiana, el barbero disfrazado: — ¡Oh Caballero de la Triste Figura! No te dé afincamiento la prisión en que vas... La cual se acabará cuando el furibundo león manchado [de la Mancha, o sea Don Quijote] con la blan ca paloma tobosina [Dulcinea] yoguieren en uno... de cuyo inaudito consorcio saldrán a la luz del orbe los bravos cacho rros que imitarán las rampantes garras del valeroso padre. (I, 495.)



El león manchado, con el doble sentido de ensuciado y de manchego, encarnado en Don Quijote, si bien ha perdido su li
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bertad indignamente, por arte de magia, mantiene intacto el espíritu libre, la nobleza y el valor del León Hispano. Los calificativos de noble, valiente, fiero, manso, convenciona les en Los tratos de Argel, son en este episodio, originales y jocosos al ir representados por un caballero loco que hace las veces del león simbólico. Diez años más tarde, en la segunda parte del Quijote, los símbolos evolucionan de modo más complejo respondiendo a la mayor complejidad de la novela. En el episodio de los leones el espíritu siempre libre de Don Quijote se enfrenta con el verdadero León Hispano, de ojos «hechos brasas», pero cuyo espíritu ha sido quebrado, domado por el hoy y el ahora de «estos nuestros detestables siglos», como dice Don Quijote en su famoso discurso de la Edad de Oro (I, 94), implícitos, también en este otro discurso de Don Quijote al final de la aventura de los leones que citaba más arriba. El león de la jaula abierta es, junto con los caballeros de la corte, el panorama del hoy y del ahora. Don Quijote repre senta la antítesis: los siglos dorados del ayer, que quiere re sucitar. El Caballero del Verde Gabán, quien huye del peli gro acobardado y temeroso, sugiere la venida a menos de la hidalguía española de principios del siglo xvn. También él forma parte del hoy y del ahora. Los respectivos apelativos de Don Quijote y Don Diego (Caballero de los Leones, Caba llero del Verde Gabán) subrayan el contraste entre ellos. Don Quijote se da a sí mismo el título de Caballero de los Leones recordando tal vez la tradición literaria de la caballería desde el siglo xn, en que varios caballeros vence dores de leones adoptan tal apelativo. La naturalidad de las circunstancias que le sugieren a Don Quijote el nombre que se pone, atenúa el sentido simbólico del episodio y el con traste de ideales con el del Verde Gabán. Pero ese contraste surge del hecho de que el episodio de los leones está inserto
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en pleno episodio del Caballero del Verde Gabán. No hay otro escape que el de la ceguera para no ver lo que ha puesto Cervantes en este encuentro.



III. EL CABALLERO DEL VERDE GABAN



La mayoría de los comentaristas de Cervantes que han tratado el encuentro entre Don Quijote y Don Diego de Mi randa, el Caballero del Verde Gabán, consideran a éste como prototipo del verdadero «caballero» manchego, de nobles costumbres y sanos principios54. Parece lo opuesto del caba-



M Martín de Riquer resume la opinión de este numeroso sector de la crítica sobre el Caballero del Verde Gabán, con las siguientes pa labras citadas por Alberto Sánchez: «prototipo de persona discreta, instruida, acomodada, de buenas y sanas costumbres... [de] vida plá cida, ordenada y libre de sobresaltos» («El Caballero del Verde Ga bán», Anales Cervantinos, IX [1961-1962], 177). Casalduero habla de serenidad «renacentista», de «santidad interior», «de reclusión la' ca», de «vida privada» (Sentido y forma del Quijote, págs. 262, 263). Alberto Sánchez considera, que «hemos de reconocer que don Diego de Miranda ha sido admitido ampliamente como uno de los persona jes más simpáticos del libro de Cervantes; y, en consecuencia, ha movido las plumas de los comentaristas con cierta preferencia» (pá gina 169). Luis Rosales nota analogía entre Don Quijote y Don Diego, dos hidalgos campesinos cuyo mutuo atractivo se funda «sobre le semejanza entre la situación vital», si no en la actitud vital de cadc cual (Cervantes y la libertad soñada, I, 247-248 y nota 305). Interpreta la confrontación como encuentro del hombre liberado, Don Quijote, frente al hombre sometido, Don Diego. Pero considera que Don Qui jote habla «desde una cierta altura, aleccionando a su acompañante sobre el valor de la elección de la conducta antes que la elección del camino. Aunque no coincide con Américo Castro en ver desprecio en la caracterización del Caballero del Verde Gabán, coincide con él en ver «superioridad espiritual en Don Quijote». Alberto Sánchez da un paso que no da Luis Rosales al ver en la caracterización del Caba llero del Verde Gabán, la aspiración de Cervantes a la vida apaci-
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llero cortesano, lleno de vanidad y sed de gloria mundana; distante del falso Caballero de los Espejos; distante, tam bién, de la aristocracia picaresca representada por el duque y la duquesa. En contraste con el Caballero de los Espejos, Don Diego de Miranda le parece a Cide Hamete un «discreto



ble y tranquila que apetecía. La descripción física del Caballero del Verde Gabán le recuerda la del autorretrato de Cervantes en el prólogo a las Novelas ejemplares y le lleva a pensar que el Caballero del Verde Gabán es la proyección «de lo que él mismo [Cervantes] quiso ser y no fue. Vivir una medianía dorada, fugaz anhelo de un genio maltratado por la vida...» (pág. 201). Contrariamente a esta vi sión benévola del Caballero del Verde Gabán, encontramos esta otra de Bonilla, quien le califica con «epítetos» para Alberto Sánchez «excesivos en su alcance y descalificadora potencia: 'el circunspecto, apocado, meticuloso, limpio, satisfecho, corto y crematístico filisteo'» (pág. 173). Como espíritu del 98 Azorín es sensitivo al ambiente de la casa de Don Diego, con su maravilloso silencio, su método y su tran quilidad. Pero hace notar el «suave egoísmo» y «lógica prosaica» que presupone la vida retirada de Don Diego. Aun deseando la «peque ña renta», «tiendecilla» y «majuelos» de que pueden gozar un Don Diego y familia, la simpatía de Azorín va hacia el «espíritu solitario» y poético de Don Quijote, conquistador del ideal. Azorín ve la «anti nomia que ha pintado Cervantes» y siente, con su admiración, la grandeza de Don Quijote y, con su abulia, la atracción de la pasivi dad de Don Diego ante el mundo. Hay algo de negativo en esta apre ciación azoriniana, expuesta en su ensayo, «El Caballero del Verde Gabán» (Lecturas españolas [Buenos Aires, 1952], págs. 42-47). Américo Castro ve una «abierta desestima» en la caracterización del Caballero del Verde Gabán y, en su retrato, la acumulación de «cuan tos rasgos hacen falta para intuir una vida retraída de todo heroísmo» (Hacia Cervantes, págs. 308 y 317). En Cervantes y los casticismos es pañoles, Américo Castro hace nuevos comentarios sobre Don Diego de Miranda, «figura típica, estática y sin fisuras» que «detona, por lo mismo dentro de ese ambiente» de figuras novelescas que es el Quijote (pág. 138). Aunque «no lo censura [Cervantes] abiertamente» —dice Castro— «hace ver a quienes sigan el curso de su novela, que don Diego surgió para carearlo con el problemático Don Quijote, para que éste le enseñara, entre otras cosas, cómo han de educarse los hijos...» (pág. 140). Como se ve, Américo Castro se guía por la ideología cervantina que percibe en todo el libro y en este episodio.
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caballero de la Mancha», y así nos lo presenta en el título del capítulo XVI de esta segunda parte15. Don Quijote, sorprendido de la apostura y modos corte ses del Caballero del Verde Gabán, lo llama «señor galán», y Sancho, emocionado del relato que hace Don Diego de su vida cristiana, le va a besar los pies y le llama «el primer santo a la jineta que he visto en todos los días de mi vida». Pero algo tienen de equívoco las cualidades de este caballe ro: el de lo verde, el Verde, el del Verde Gabán. El Caba llero del Verde Gabán, en este orden. La insistencia en el color de su traje, más que en su nombre, está matizada de suave ironía poniendo el énfasis en lo externo. Cuando nos habla de sus costumbres, que tanto admiran a Sancho, sus alardes de perfección («son mis convites limpios y aseados, y no nada escasos; ni gusto de murmurar ni consiento que delante de mí se murmure; ni escudriño vidas ajenas.., oigo misa cada día, reparto mis bienes con los pobres» ...etcétera) contrastan con su modo de hablar comedido y humilde cuan do se presenta como «hidalgo natural de un lugar donde iremos a comer hoy, si Dios fuere servido». Finalmente, cuando consideramos la inutilidad de su vida ociosa («soy más que medianamente rico,., paso la vida con mi mujer y con mis hijos y con mis amigos,.. Tengo hasta seis doce nas de libros» —que sólo hojea—), lo que, en un principio pareció perfección degenera en laxitud. Hasta en lo$ úni cos ejercicios suyos, el de la caza y pesca, ejercicios de la nobleza, los lia ce, sin «halcón ni galgos», sino con sólo «algún perdigón manso o algún hurón atrevido». Estos son los símbolos de una clase acomodada que no se esfuerza por alcanzar ninguna perfección, que acepta el status quo, está 1S II, 129-157, de donde vienen todas las citas relativas al episodio del Caballero del Verde Gabán, capítulos XVI, XVII y XVIII.
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satisfecha de sí misma, y no tiene otros ideales que los de vivir bien, de acuerdo con sus privilegios. Si ésta es la ima gen de un «discreto caballero de la Mancha», no resulta muy halagüeña, aunque por contraste con otras caracterizaciones pueda parecemos más digna, «Váyase vuesa merced, señor hidalgo... a entender con su perdigón manso y con su hurón atrevido, y deje a cada uno hacer su oficio», le reprocha Don Quijote a Don Diego cuan do éste le quiere impedir la confrontación con los leones. El de Don Diego, contrariamente al de Don Quijote, no es oficio de ideales. Ni siquiera es capaz de prevenir el desas tre que considera inminente. No se opone a Don Quijote por verse «desigual en las armas...». Su alfanje morisco, pen diente de su costado, resulta tan decorativo como el resto de su indumentaria: ...un gabán de paño fino verde, jironado de terciopelo leo nado, con una montera del mismo terciopelo; el aderezo de la yegua era de campo y de la jineta, asimismo de morado y verde; traía un alfanje morisco pendiente de un ancho tahalí de verde y oro, y los borceguíes eran de la labor del tahalí; las espuelas no eran doradas, sino dadas con un barniz verde; tan tersas y bruñidas, que, por hacer labor con todo el vestido, parecían mejor que si fueran de oro puro. (II, 130-131.)



Llama la atención esa insistencia en los conjuntos de indumentaria que abarcan hasta la yegua de Don Diego, aun cuando fuera cosa usual, en tiempos de Cervantes, que montura y jinete hicieran juego, según explica Rodríguez Marín16. Como el perdigón manso y el hurón atrevido, la «hermosa jaca tordilla» tiene afinidad con su dueño, y el femenino, junto con el color verde, hasta en los borceguíes 16 V, 17, nota 3.
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(«verde y oro») —que suelen ser datilados, como son los de Don Quijote cuando se quita las armas en casa de Don Diego— 17, le ponen cierto malicioso matiz tanto a la indu mentaria como al apocamiento o cobardía de Don Diego frente a los leones, momentos después. El exterior ornamental de Don Diego corresponde, muy de cerca, a su propio autorretrato y a su conducta, más jui ciosa que honrosa: «no le pareció cordura tomarse con un loco». Tanto esta racionalización como la de verse «desigual en las armas» frente a Don Quijote hacen de él uno más de esos personajes que no obran según lo que son y no son lo que parecen. Hombre «de chapa» dice de él Don Quijote, lo cual, si en sentido figurado significa hombre de bien, en sen tido literal puede sugerir el chapado de la moneda falsa. Por si hubiera alguna duda sobre el verdadero sentido de la su puesta desigualdad de armas entre el alfanje morisco de Don Diego y la espada de Don Quijote, unas líneas después nos indica Cide Hamete, en sus hiperbólicas alabanzas del héroe en el momento de acometer los leones, que éste lleva ba «sola una espada y no de las del perrillo cortadoras...». No se necesita la documentada nota de Rodríguez Marín so bre el origen del vocablo «perillo»18 para alcanzar que se V Suelen ser datilados sobre todo en montura jineta, informa Ro dríguez Marín (III, 145, nota 22). El borceguí, informa Covarrubias, es una «bota morisca» usada de jinetes y en particular de «moros». El Cautivo que entra en la posada, en la primera parte, «traía unos borceguíes datilados y un alfanje morisco, puesto en un tahelí [taha lí] que le atravesaba el pecho» (I, 400). Lo que en este personaje que huye de Argel es atavío propio del trance en que se halla, en Don Diego de Miranda (color de borceguíes, alfanje morisco y tahalí) resul ta indumentaria insólita. 18 En suma, llamaban del Perrillo o Morillo unas espadas que lleva ban grabado en la hoja un perro, marca del famoso armero del si glo XV, Julián del Rey, a quien, por ser moro, llamaban perro (V, 49, nota 1).
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trata de una deficiente espada. El tono parece irónico a ex pensas tanto de Don Quijote como de su autor, Cide Hame te, con motivo de atenuai la cobardía o cordura de Don Diego. La intervención del autor Cide Hamete en ese mo mento especial está puesta de triple industria, digamos de nuevo con el vocablo de Cervantes: a) suspense dramático y humorístico en el punto culminante de la confrontación con los leones; b) recordatorio de la verosimilitud en la ac titud del león, al evocar la proeza de Manuel de León; c) confrontación de Don Diego y Don Quijote en la contra posición de las armas. Que también alcanza a Don Diego la crítica que hace Don Quijote de los caballeros cortesanos, lo sugieren no pocas frases: bien parece un caballero, armado de resplandecientes armas [como el alfanje morisco del de lo verde], pasar la tela en alegres justas...; sustente los caballeros pobres con el esplén dido plato de su mesa... muéstrese grande, liberal y magnífico [como la esplendidez del Verde y la limpieza de sus convites], y buen cristiano [como lo de repartir limosnas entre los po bres, oír misa cada día, y tener libros de devoción], y desta manera cumplirá con sus precisas obligaciones; pero el andante caballero busque los rincones del mundo... acometa lo imposi ble... no le asombren leones... (II, 141.)



Dentro de este contexto los colores de la indumentaria de Don Diego adquieren valor metafórico: el verde, color del cazador, y de la nobleza cazadora por excelencia, lo prosti tuido. Recubre a un Don Diego, quien huye ante la caza más noble, la del león, pero se complace cazando perdices por engaño, con su «perdigón manso», y conejos por hurto, con su «hurón atrevido». El bruñido, lo falso. «No es oro todo lo que reluce», dice el refrán popular. Nos lo trae a la memo-
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ría la conjunción de oro y relucir en la frase: «las espuelas no eran doradas, sino dadas con un barniz verde, tan tersas y bruñidas, que, por hacer labor con todo el vestido, pare cen mejor que si fueran de oro puro». El leonado, color que se acerca al del león, pero que no llega a serlo, la degenera ción de los valores morales en simple ostentación, igual que los «ojos hechos brasas» del león de la jaula, ese león del rey, León Hispano por extensión de su sentido alegórico, como el del escudo de Castilla (en el que pensaban Unamu no y Benito), león manchego, como el del Verde Gabán y Don Quijote, pero que como el del Verde Gabán y contraria mente a Don Quijote, en vez de pelear, se tiende a dormir. Como en el caso del escudo de Timonel de Carcajona (epi sodio del rebaño de ovejas, I, XVIII) en que el gato de oro está contra un campo leonado, conservando del espíritu no ble y valiente de su originador simbólico, el león, sólo un color felino como fondo escénico y un juego de palabras19, así también, del espíritu noble y valiente del hidalgo caste llano, sólo queda hoy una sugerencia lingüística en la evoca ción de un color simbólico, el leonado, que le coloca a la altura del león apático de la jaula abierta. En cuanto al mo rado, color de la penitencia en el folklore español de ayer y de hoy, así como en el simbolismo eclesiástico, sugiere la degeneración de los valores espirituales de Don Diego: oye misa cada día, pero sólo hojea libros devotos y menos fre cuentemente aún que los profanos. Irónicamente, el morado lo lleva no el caballero sino, una vez más, la yegua, como ornamento. Sin embargo, el adverbio «asimismo» en la fra se «el aderezo de la yegua era... asimismo de morado y ver de», indica que también viste morado su dueño. El énfasis 19 Véase lo que al respecto digo en la sección anterior sobre la evolución del símbolo del león.
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está, así, puesto en la yegua y en el femenino, con el consi guiente retintín. Si no se lee de este modo la caracterización del Caballero del Verde Gabán es porque la valentía paródica de Don Quijote frente a los leones la atenúa. La hidalguía exterior de Don Diego predomina sobre su nobleza interior y su valentía, la cual, como dice Don Qui jote, es «una virtud... puesta entre dos extremos viciosos, como lo son la cobardía y la temeridad; pero menos mal será que el que es valiente toque y suba al punto de temera rio que no que baje y toque en el punto de cobarde» (II, 148). Su comentario bien puede aplicársele a Don Diego, con ese curioso metamorfoseo de cobardía en temeridad, cuya diferencia resulta ser así de grado y no de esencia, agudeza o penetración que templa el juicio moral contenido en la sentencia. El Caballero del Verde Gabán va por la vida disfrazado de noble hidalgo labrador manchego. Contrariamente al Caballero de los Espejos no es consciente de representar ningún papel. Su autodecepción es esencial y profunda.



POSIBLES MODELOS HOMÓNIMOS DE



DON



DIEGO



DE



MIRANDA



La aparición de un nombre como el de Don Diego de Mi randa, tan español y tan corriente en la época de Cervantes, en medio de una historia en que la mayoría de los persona jes llevan nombres genéricos, como el Cura, el Barbero, el Duque, la Duquesa; epigramáticos, como el Caballero de los Leones, de la Triste Figura, el Caballero de los Espejos, la Trifaldi, Trifaldín; o literarios como Tosilos, Cardenio, Ca mila, Luscinda (hay excepciones: la dueña Rodríguez), no ha dejado de intrigar a los cervantistas. Varios han llegado
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a suponer que la caracterización del Caballero del Verde Gabán alude a un ser real conocido del autor. Se basan en que Cervantes acostumbraba a novelar hechos reales o ima ginados dando a sus personajes nombres de gentes conoci das de él tuvieran o no relación con los hechos novelados10. En efecto, Don Diego de Miranda parece recortado de la vida. Supone Pérez Pastor que pudiera tratarse de un Diego de Miranda que tenía cuarenta años de edad en 1598 al practi car sus pruebas para el hábito de Santiago21. A Pérez Pastor parecen llamarle la atención los comentarios sobre la devo ción de Don Diego de Miranda. Rodríguez Marín conjetura que se alude al poeta Rodrigo de Miranda y Serna, dado a componer glosas, que vivía en Archidona, pared en medio de la casa del buen amigo de Cervantes, Luis Barahona de Soto22. Lo que seguramente 20 AM, II, nota 1. Por ejemplo, el Pierres Papin «de nación francés», que en la aventura del rebaño (I, XVIII) trae «las armas como nieve blancas y el escudo blanco y sin empresa alguna», o bien, en El Rufián dichoso, es un francés «giboso» que tiene una tienda en la Calle de la Sierpe, lleva el nombre de un personaje en efecto existente en Sevilla, establecido en la calle de la Sierpe (AM, IV, 377); ya se habló de la familia de Quyjotes al hablar del nombre del caballero en el primer capítulo; el modelo vivo de Dulcinea es, parece ser, una doña Ana Zarco de Morales que tenía en el Toboso una casa sola riega (VI, II, 350); el portugués Manuel de Sousa Coutinho parece ser el protagonista Manuel de Sosa Coitiño de un relato novelado que hace de su vida Cervantes en el Persiles, libro I, capítulo X, y libro III, capítulo I (AM, II, 579). Ricote, vecino de Sancho, era un m o risco de Esquivias y nombre de un valle. Ver nota 37, capítulo V. 21 En 1615, cuando apareció el Quijote II, tenía este Miranda cua renta y siete años de edad. Leo estos datos en Rodríguez Marín (V, 23, nota 14) quien los tiene de la Memoria de la Real Academia Espa ñola (X, 102). Astrana Marín advierte, dando importancia al dato cro nológico (VI, 103), que no puede ser este Miranda el biografiado por Cervantes, puesto que el cervantino era cincuentón. 22 V, 23, nota 14.
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llama más la atención a este crítico es la afición de Don Lo renzo, hijo de Don Diego de Miranda, a componer glosas. Luis Astrana Marín piensa que se trata de aquel Diego de Miranda, encarcelado junto con Cervantes, sin culpabi lidad de ninguno, a raíz del asesinato de Gaspar de Ezpeleta a las puertas de la casa de vecindad en que vivía Cervan tes en Valladolid, en 1605. Este Don Diego de Miranda, de treinta y cuatro años de edad en 1605, era hombre casado y con familia, pero visitaba a menudo a la viuda Mariana Ramírez, inquilina en la misma casa de vecindad en la que habitaba Cervantes con su familia. Miranda había sido en carcelado junto con Mariana por amancebamiento, pocos meses antes del juicio sobre Ezpeleta. A raíz de este juicio, y gracias a los Documentos cervantinos hasta ahora inédi tos (1897) de Pérez Pastor, se conocen los detalles de su vida así como también de la de Cervantes23.



23 Los datos sobre el proceso contra Cervantes a raíz del asesinato de Gaspar de Ezpeleta se encuentran en el capítulo LXXIII del tomo VI de la Vida ejemplar... de Astrana Marín, que utilizo además de los Documentos cervantinos hasta ahora inéditos de Cristóbal Pérez Pas tor, 2 vols. (Madrid, 1897 y 1902). Astrana Marín juzga la caracteri zación del Caballero del Verde Gabán en función de su interpretación favorable —equivocada creo yo— de los testimonios de la familia de Cervantes sobre el Don Diego vallisoletano, durante el proceso de Ezpeleta. Dice Astrana Marín: Aunque [Cervantes] hubiera querido representar a otro [Die go de Miranda], el mundo sólo habría visto al camarada del tremendo infortunio... Don Diego de Miranda, como preconiza la Orden de caballería que sigue el paladín manchego, socorre también a viudas y huérfanos [—así interpreta Astrana Marín la amistad con la viuda Ramírez—] y se ve procesado, vejado, encarcelado y desterrado. Pero Cervantes lo recuerda e inmor taliza en el Caballero del Verde Gabán, personaje de los más simpáticos del Quijote... (VII, 359).
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La totalidad del proceso nos revela que el juez que encar celó a Cervantes y a Miranda estaba en antecedentes sobre quiénes eran los verdaderos culpables pero, por protegerlos, buscó y halló las víctimas que más a mano tenía sin temor de protestas por el abuso, dada la insignificancia de Cervan tes en aquella época y la vulnerabilidad tanto de Miranda, debido al proceso por sus supuestas actividades extramari tales, como la de Cervantes al declarar una testigo ser «pú blico y notorio» que un portugués, llamado Simón Méndez, «está amancebado con... Doña Isabel, hija del dicho Mi guel de Cervantes» —se lee en el Apéndice I de los Docu m entos... de Pérez Pastor (II, pág. 506). Los conocimientos biográficos que de la vida de Cer vantes tiene Astrana Marín le conducen a identificar al Don Diego novelado con el Don Diego de Valladolid de 1605. Le supone —supone, ya que por los documentos que del pro ceso hay no se puede sacar tal deducción— inocente de la carga de amancebamiento, interpretando las palabras de los miembros de la familia de Cervantes como en defensa suya. Y así encuentra «simpática», como también la encuentran Pérez Pastor, Rodríguez Marín, y la mayoría de los cervan tistas —ya se indicó antes—, la figura del Caballero del Ver de Gabán, representación novelada de un «camarada del tre mendo infortunio». Véase nota 23. Si nos atenemos exclusivamente al texto del Quijote^ po demos considerar la caracterización del Caballero del Verde Gabán desde dos premisas distintas, no necesariamente con tradictorias, pero sí que nos lo hacen simpático o antipático. En un nivel convencional de la vida, comparado con otros personajes que maltratan a Don Quijote o se burlan de su locura, el Caballero del Verde Gabán se comporta como hom bre «discreto». «Discretísimo» para Unamuno24, quien coin 24 Así lo califica en Vida de don Quijote y Sancho, pág. 188.
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cide con la opinión del .autor, Cide Hamete Benengeli. Vive y obra según las más loables convenciones de la época, tan to cuando se encuentra con Don Quijote, como cuando le invita a su casa. Pero en un nivel ideológico se contrapone a la unidad del ser y el parecer que representa Don Quijote (episodio del Caballero de los Espejos o de la Blanca Luna), ya que no es capaz de confrontarse con él para impedirle hacer soltar al león. Carece de valor para obrar según co rresponde al hombre cuerdo frente al peligro en que va a ponerles a todos la locura del otro caballero manchego. Si superponemos ambas perspectivas en el caleidoscopio del entendimiento, el segundo nivel, el ideológico, sirve de co mentario adjetival al primero, al convencional, en una esca la de valores en que las diferencias son de grado y no de esencia. Lo mismo que la escala cobardía-temeridad que mencioné antes. Bajo esta luz, la caracterización del Caba llero del Verde Gabán es la de un ser común y corriente, satisfecho de sí mismo, y deslucido de personalidad si no de traje, tal como lo proyecta Cervantes en el simbolismo metafórico de su indumentaria, modo de vivir, de cazar, de ser devoto y de no regirse por ningún ideal, como ya expuse al analizar el comienzo del episodio. Desde el punto de vista ideológico, y siempre en el nivel simbólico, hay otro modo de leer la caracterización del Ca ballero del Verde Gabán: como lo hacen Vernon A. Cham berlin y Jack Weiner en su artículo «Color Symbolism: A Key to a Possible Interpretation of Cervantes’ ‘Caballero del Verde Gabán'»25. Partiendo de la identidad del Caba llero del Verde Gabán, como la del Don Diego de Miranda vallisoletano, según propone Astrana Marín; de los Documentos cervantinos de Pérez Pastor; y guiándose por el sim25 Romance Notes, X (1969), 342.
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bolismo literario del color verde —sensualismo, concupis cencia amorosa— según aparece en la literatura europea y española26, concluyen que, el verde por libidinosidad, el leonado por angustia o desengaño, el oro por felicidad, el morado por amor correspondido, se le aplican bien al ho mónimo de Valladolid, el cual vivía amancebado con la viu da de Ramírez, correspondido por ella —no ponen este hecho en duda, ni concuerdan con la suposición de Astrana Marín—, pero sobresaltado por su doble vida privada, la cual ya le había traído la amargura del encarcelamiento, unos meses antes, en 1605. Por tanto, ven en la caracteriza ción de este personaje una parodia solapada. Estos críticos ven referencias sexuales en las espuelas verdes, en el aderezo de la yegua, de «morado y verde», y en la respuesta tranquilizadora de Sancho ante el temor del Caballero del Verde Gabán de que su yegua alborote a Ro cinante: «aunque se la den entre dos platos, a buen seguro que el caballo no la arrostre». Piensan que los lectores con temporáneos de Cervantes se torcerían de risa al reconocer al hombre real caracterizado, irónicamente, como la imagen, por excelencia, de hombre moderado, razonable, doméstico y de intachables costumbres, cualidades de que precisamente carecería el verdadero Don Diego. Concluyen que Don Diego de Miranda no está caracterizado, literalmente, como decha do de perfecciones, sino antitéticamente, como dechado de



26 Herbert A. Kenyon, «Color Symbolism in Early Spanish Ballads», Romanic Review, VÏ (1915), 327-340; S. Griswold Morley, «Color Sym bolism in Tirso de Molina», Romanic Review, VIII (1917), 77-81; J. Huizinga, H erbst des Mittelalters, trad, por T. Jolies Moenckeberg (Muenchen, 1924), pág. 164; Walther Gloth, Das Spiel von den sieben Farben (Koenigsberg, 1902), pág. 60; Vernon A. Chamberlin, «Symbolic Green: A Time-Honored Characterizing Device in Spanish Literature», Hispania, LI (1968), 29-37.
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imperfecciones a través del simbolismo de los colores y, en particular, del simbolismo del verde, en contraste con su arreglada vida doméstica. Además de éstos hay otros sím bolos que no mencionan estos críticos y que indican un nivel de lectura alusivo al sexo, como se observará más adelante. La identificación entre el Don Diego novelado y el valli soletano, plausible, en efecto, no es la que se le ocurriría a un lector de hoy, a menos que hubiera indagado en los Documentos de Pérez Pastor o Astrana Marín, y conociera el nombre, vida y «milagros» del Don Diego de Miranda de Valladolid. En cuanto al lector contemporáneo, es poco pro bable que viera tal identidad, dado que el supuesto retra tado no gozaba de prominencia nacional, y que vivió en Va lladolid en 1605 y no en Madrid donde salió, en 1615, la se gunda parte. Sólo se torcerían de risa, pues, contadas perso nas, como también sospechan y admiten Chamberlin y Weiner («members of his family, close friends, and possibly Miranda himself», pág. 4). El darle al caballero del Verde Gabán el nombre de Don Diego de Miranda, difícilmente identificable por ser común y corriente (ya tenemos tres versiones, la de Pérez Pastor, la de Rodríguez Marín y la de Astrana Marín), pudiera muy bien ser un medio diabólico de caracterizar, sin incurrir en libelo, a persona de prominencia nacional.



¿DON DIEGOS O DON LOPES?



Si hemos de buscar en la caracterización del Caballero del Verde Gabán un modelo real, reconocible para los con temporáneos de Cervantes, el más plausible sería Lope de Vega por las posibles alusiones literarias y personales suge-
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ridas en la confrontación de Don Quijote con Don Diego y con su hijo Don Lorenzo. El nombre de Diego de Miranda bien pudiera desempeñar e! papel de «perdigón manso» para cazar a los buscadores de identidades. El ponerle al Caba llero del Verde Gabán el nombre de Don Diego de Miranda, familiar para tantos, imposibilitaría a Lope de Vega, si se hubiera sentido aludido, admitir la identidad con el perso naje simbólicamente biografiado sin caer en el completo ridículo. Un detalle más llama la atención. Y es que este nombre, Diego de Miranda, no está ni ligeramente modi ficado como para sugerir a un personaje real al que no se quiere aludir con demasiada claridad, como suele hacer Cervantes. Razón de más para suponer que se trata de un espejuelo. Pero pese al paralelo que trazo a continuación no creo que sea Lope el único modelo para la caracterización de este extraordinario personaje Don Diego. Veamos cómo encaja bastante bien la vida de Lope, hom bre mujeriego y libertino, escritor genial, pero oportunista en la consideración de Cervantes, con la caracterización metafórico-simbólica del Caballero del Verde Gabán a través de su indumentaria, y la caracterización ideológica de Don Diego de Miranda fuera y dentro de su casa. Sólo que el per sonaje estaría desdoblado en el padre, Don Diego, y en el hijo, Don Lorenzo, en desacuerdo con él por lo que a poesía y a concepto de vida se refiere, para que Cervantes tuviera oca sión de darle una lección al biografiado y rebajarle en el terreno más sensitivo, el de las letras. En caso de tratarse de un retrato alusivo a Lope de Vega, el golpe no podría ser más certero.
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RIVALIDADES ENTRE CERVANTES Y LOPE DE VEGA



Hago breve revisión de datos conocidos27. Las rivalidades entre Cervantes y Lope eran ya antiguas y se habían vuelto agresivas por los años de 1611 a 1613, fechas en que Cer vantes escribía la segunda parte del Quijote y acaso el epi sodio en cuestión, 161328. El origen de estas rivalidades entre ambos escritores parecen haber sido las diferencias de opi nión sobre el arte escénico, como se manifiesta en el capítu lo XLVIII de la primera parte del Quijote, escrita, tal vez, a fines de 1603 o a comienzos de 1604, cuando el Canónigo de Toledo hace sus conocidos comentarios sobre las comedias de entonces, considerados por los cervantistas como alusión a las de Lope. La alusión más clara a Lope de Vega es la referente a los poetas: que conocen muy bien en lo que yerran, y saben estremadamente lo que deben hacer; pero como las comedias se han 27 Los tomo de la edición anotada de Rodríguez Marín; de la Vida ejemplar... de Astrana Marín (I, Proemio general, LXXXIV; V, 512, 586, 595; VI, 66 [nota 1], 86, 103, 117; VII, 57, 58); de los capítu los III, IX, X y XI del Prólogo por Federico Carlos Sáinz de Robles a la edición Aguilar de las Obras escogidas de Lope de Vega, I: Teatro (Madrid, 1946), y del Apéndice XII: «Algunas fechas de inte rés para la biografía de Lope de Vega» (II, 1946-1952); de Lope de Vega por Astrana Marín (Barcelona, 1963), págs. 135, 147, 149, 165, 168, 170, 171, 172 y sigs., 177; de la Nota Preliminar por Francisco Javier Sán chez Cantón y de «El hogar de Lope de Vega» por Ramón Menéndez Pidal en La casa de Lope de Vega (Madrid, Real Academia Española, 1962). 28 Esta última fecha es conjetura mía a base de la reconstrucción cronológica que ofrece Astrana Marín y que no sigo al pie de la letra por no haber documentos concluyentes. Tampoco hay pruebas de que fuera Cervantes entregando capítulos a medida que los terminaba y que, por tanto, no pudiera efectuar cambios previa la impresión.
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Cervantes y su concepto del arte hecho mercadería vendible dicen, y dicen verdad, que los re presentantes no se las comprarían si no fuesen de aquel jaez; y así, el poeta procura acomodarse con lo que el represen tante que le ha de pagar su obra le pide. Y que esto sea ver dad véase por muchas e infinitas comedias que ha compuesto un felicísimo ingenio destos Reynos, con tanta gala, con tanto donayre, con tan elegante verso, con tan buenas razones, con tan graves sentencias, y, finalmente, tan llenas de elocución y alteza de estilo, que tiene lleno el mundo de su fama. Y por querer acomodarse al gusto de los representantes, no han llegado todas, como han llegado algunas, al punto de la perfección que requieren. (I, 510-511.)



No había otro «felicísimo ingenio» sino Lope, y es a él a quien creen los cervantistas que alude el escritor, como también lo cree «Avellaneda» en su prólogo al Quijote apó crifo. Cervantes reconocía el valor de Lope, quien, en aquella época, ya le había desplazado en el teatro, pero le repro chaba el plegarse al público y a los representantes, pese al desprecio que, como Cervantes y otros escritores contempo ráneos, sentía Lope por el vulgo. Lope lo llama «necio» en el Arte Nuevo y Cervantes dice, por boca del Canónigo, que el vulgo «oye con gusto» comedias hechas de conocidos disparates y cosas que no llevan pies ni cabeza... y las tiene y las aprueba por buenas, estando tan lejos de serlo, y los autores que las componen y los actores que las represen tan dicen que así han de ser, porque así las quiere el vulgo, y no de otra manera. (I, 508.)



Esa era, precisamente, la postura de Lope en la dedica toria al marqués de Priego (fechada en diciembre de 1603) y en el Prólogo de El Peregrino en su patria (Sevilla, 1604)29. 29 S. Griswold Morley, «Lope de Vega's Peregrino Lists», University
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Cervantes pudo haberle oído hacer tales comentarios de viva voz, o aun haberlos leído en marzo de 1604 en que se puso El Peregrino a la venta30. La responsabilidad del estado de la comedia la pone Cervantes, sin lugar a dudas, en los abdicadores del arte: «Así que no está la falta en el vulgo, que pide disparates, sino en aquellos que no saben representar otra cosa» (I, 508). Y claro, por implicación, en aquellos que se prestan a componendas con el arte, los autores. Unos años más tarde, en 1609, seguía Lope de Vega ex playando los mismos conceptos en el Nuevo arte de hacer comedias deste tiempo, y admitía hacer lo que, precisamente, le reprochaba Cervantes en el capítulo XLVIII, haber «escri to algunas veces / siguiendo el arte que conocen pocos»; pero, al ver aplaudir «monstruos de apariencia llenos, / adon de acude el vulgo y las mujeres» se acoge a este «hábito bár baro», encierra los preceptos «con seis llaves» y escribe «por el arte que inventaron / los que el vulgar aplauso pretendie ron; / porque, como las paga el vulgo, es justo / hablarle en necio para darle gusto»31. En el Prólogo al lector y en la Dedicatoria de Urganda la Desconocida parece, de nuevo, aludir Cervantes a Lope, no of California Publications in M odem Philology, XIV (1930), 345-366. Lope aprovechó la publicación de la novela del Peregrino para ante ponerle unas listas de títulos de sus obras de teatro con objeto de «aduertir a los q leen mis escritos con afición (q algunos ay, sino en mi patria en Italia y Frâcia, y en las Indias, donde no se atreuió a passar la embidia) que no crean q aquellas son mis comedias aunq tengan mi nombre...». Y recalca lo de la envidia de sus contempo ráneos, representando el pedestal de la e n v i d i a con su propia efigie (el Peregrino) como poeta único. 30 Lo más probable es que éste fuera un tema discutido entro ambos escritores, que se trataban bastante, antes de la publicación del Quijote I, tal vez hasta la publicación de la edición desaparecida de 1604, anterior a la Príncipe. Véase lo que dice Jaime Oliver Asín sobre esta edición en mi nota 21 del capítulo I. 31 Obras escogidas de Lope de Vega, II, 1441-1442.
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sólo en lo literario sino también en lo personal. Me parece, además, que por extensión alude a otros escritores de su tiempo, a quienes les cuadra el mismo reproche. Sólo que siendo Lope de los más prominentes en exhibir las caracte rísticas que tanto disgustan a Cervantes, ofrece mejor mo delo prototípico. En el Prólogo se disculpa de no citar auto res para alardear de erudición, de no encabezar su libro con sonetos y otras composiciones, escritos por gente de campa nillas o atribuidos a ellas, de no insertar «latinicos y otros tales», de no poner anotaciones al fin del libro, y de no citar autoridades. Todo lo cual había hecho Lope de Vega en los libros publicados hasta entonces ^ El ataque personal contra Lope mismo, o Lope prototí pico, lo hace a través de algún soneto del comienzo de la primera parte del Quijote, y a través de Urganda la Desco nocida. En el soneto «De Amadís de Gaula a Don Quijote» se lee Tendrás claro renombre de valiente; tu patria será en todas la primera; tu sabio autor, al mundo único y solo. (1,17.) 32 También lo habían hecho otros escritores que se sintieron alu didos, como se deduce del prólogo, escrito en 1612, a las Novelas ejemplares. No se refiere a Avellaneda, puesto que todavía po había salido el Quijote apócrifo (1914), sino a escritores que se desconoce, cuando dice: «Quisiera yo... escusarme de escribir este prólogo, porque no me fue tan bien con el que puse en mi Don Quijote, que quedase con gana de segundar con este» (ObrC, IV [s. n.]). Este dato corrobora cuanto vengo observando sobre la técnica novelística de Cervantes: utiliza rasgos sugeridos por más de un contemporáneo para componer una imagen verídica del carácter español, en la que más de uno puede sentirse aludido. No compone biografías encu biertas de tal o cual personaje, sino que pone al descubierto, y sólo para quienes sientan como él, modalidades que no le atraen del carácter nacional.
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¿Alusión al pedestal de la e n v i d i a que aparece en El Peregri no en su patria (1604) de Lope de Vega cón las palabras Velis nolis Inuidia, y a la figura del Peregrino con las de Aut Uni cus aut Peregrinus, lo cual significa: «Quieras que no, Envi dia, [Lope es] o único o inigualable»?33. A Urganda la Desconocida le hace decir: No indiscretos hieroglí-, Estampes en el escu-; Que cuando es todo figu-. Con ruines puntos se invi-.



(I, 16.)



Se cree que Cervantes alude aquí a las diecinueve torres del escudo de armas que lucía Lope de Vega en la portada de sus libros y que, al casarse con Juana Guardo, hija de un carnicero, suscitó los comentarios versificados de varios de sus contemporáneos por los alardes de nobleza del drama turgo 341 En las circunstancias de Lope de Vega no era «dis creto» alardear de nobleza con tan encumbrado blasón. ¿No puede ser alusión paródica a él lo del «discreto» Caballero del Verde Gabán, tan indiscretamente vestido? Y como Lope de Vega hablaba mal de Cervantes en 1604, Urganda sentencia, un poco más lejos: Advierte que es desati-, siendo de vidrio el teja-, tomar piedras en la ma-, para tirar al veci-,



(I, 16.)



33 RM, I, 56, nota 9. Indica, además, Rodríguez Marín que alusión a la autoalabanza de Lope también aparece en el Viaje del Parnaso, folio 46: «Que es el galán de Daphne único y solo» y en el Canto de Calíope (Libro VI de La Galatea). 34 Uno de los más mordaces comentarios es el de Góngora, Co mienza: «Por tu vida, Lopillo, que me borres / Las diecinueve torres de tu escudo». Y termina con un juego de palabras entre «torres» y «torreznos» aludiendo al suegro de Lope.
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El Fénix era, en efecto, vulnerable en lo personal. Desde 1599 mantenía dos hogares, el legítimo con Juana Guardo, y el ilegítimo con la actriz Micaela de Luján, a quien seguía por Andalucía en sus giras y de quien tenía descendencia. Desde 1604 ambos hogares estaban establecidos en sendas casas de Toledo. Cervantes, como tantos otros escritores contemporáneos, conocía bien las andanzas de Lope, comen tadas en versos de claras alusiones. Aun antes de enemistarse Cervantes y Lope (antes de 1603) tan notoria era la vida de Lope, a la sazón amante de Micaela de Luján, que posible mente aprovechara Cervantes los ricos materiales que le ofrecía la realidad para componer las figuras femeninas de Luscinda y Camila (en la historia de Cardenio y de El Cu rioso impertinente) sin intención irónica en aquella época. Curiosa coincidencia es que, en ambos relatos cervantinos, las protagonistas, ambas consumadas actrices, lleven el nom bre literario de Micaela de Luján, a quien Lope llamaba Lus cinda, Camila, o Camila Luscinda. Si estas historias no tenían por qué ofender a Lope de Vega, los comentarios del Canónigo, y las alusiones del Pró logo, de Urganda y del Soneto, debieron molestarle indeci blemente. Habla despectivamente de Cervantes y de su Quijote —posiblemente conocido en esa primera edición an terior a agosto de 1604, que cree Jaime Oliver Asín que exis tió— en una carta escrita en agosto de 160435. Refiriéndose a los poetas de entonces dice que «ninguno hay tan malo como Cervantes», y refiriéndose a los escritores, «ni tan ne* cio que alabe a Don Quijote». Cervantes conoce, si no direc ta, indirectamente, los ataques de Lope contra su obra maes 35 Me guío por el artículo de Jaime Oliver Asín, «El Quijote de 1604» (págs. 105-108, en particular) antes que por las deducciones de Astrana Marín (VI, 141 y 145) quien fecha la carta erróneamente, me parece, en diciembre de 1605.
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tra y escribe un soneto de cabo roto contra toda la produc ción poética de Lope inclusive la dramática, «el Comediaje». En él hace alusión al soneto CXII de las Rimas de Lope, compuesto con diferentes versos tomados de Horacio, Arios to, Petrarca, Tasso, Camoens, el Serafino, Boscán y Garcilaso, dedicado al casamiento del Duque de Saboya y Caterina de Austria, escrito «en quatro lenguas» (latín, italiano, castella no y portugués), y a las muchas citas de la Biblia en el Pere grino en su p a tria 36. Lope contesta con otro soneto, tam bién de cabo roto, desenfrenado y brutal, atacando a la mu jer y a la persona de Cervantes al llamarle viejo verde («po trilla») y cornudo, dos veces («ni sé si eres, Cervantes, co- ni cú» / «Hablaste, buey, pero dijiste mu»), y a su Don Quijote calificándolo de baladí y bastardo («azafrán romí»), que como basura «en muladares parará»37. ¿Podría olvidar Cervantes tan fuerte lenguaje? Hacia 1613, en la «adjunta al Parnaso» de su Viaje, recuerda la 36 He aquí el soneto entero leído en AM, VI, 114: Hermano Lope, bórrame el sonéde versos de Ariosto y Garciláy la Biblia no tomes en la mápues nunca de la Biblia dices lé-. También me borrarás la Dragontéy un librillo que llaman de la Arcácon todo el Comediaje y Epitáy, por ser mora, quemarás la AngéSabe Dios mi intención con San /si mas, puesto se me va por lo devóbórrame en su lugar el PeregríY en cuatro lenguas no me escribas cóque supuesto que escribes boberílo vendrán a entender cuatro nació-. Ni acabes de escribir la Jerusábástele a la cuitada su trabá-. 37 AM, VI, 116.
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sacudida que le produjo la recepción del soneto. Y en el pró logo de las Novelas ejemplares, también compuesto por las mismas fechas de 1613, vuelve a atacar Cervantes la vanidad y la arrogancia literaria de su rival. En esta ocasión, no pudiendo conseguir a tiempo el retrato hecho algún tiempo atrás (1612?), para la portada de sus novelas, por Juan de Xáurigui, hace la propia descripción como acompañando un retrato imaginario para que sus lectores sepan el aspecto que tiene: «este que véis aquí, de rostro aguileño, de cabello castaño, frente lisa y desembarazada, de alegres ojos y de nariz corva, aunque bien proporcionada, las barbas de plata, que no ha veinte años que fueron de oro...» La intención es doble: presentarse a sí mismo con sinceridad y modestia y llamar la atención sobre el «Elogio», posiblemente escrito por el propio Lope de Vega, que aparece en la portada de su Jerusalén conquistada (1609), acompañando el retrato del autor hecho por el pintor Francisco Pacheco. Dice así el «Elogio»: «Esta es la efigie de Lope de Vega Carpió, a quien justísimamente se concede lugar entre los hombres eminen tes y famosos de nuestros días»39. Ahora que eran enemigos declarados, ¿no utilizaría algu na vez Cervantes el rico material humano que le proporcio naba la realidad de Lope para elaborar sus ficciones? Ade más, hacia 1613, y hasta mandar el manuscrito de la segunda parte del Quijote a la imprenta, este material humano de la 38 ObrC, IV [s. n.]. 39 Leído en AM, VII, 65. Después de 1610 Cervantes y Lope vivían en calles confluyentes de Madrid, y al pasar por delante de la de Lope vería Cervantes la inscripción latina sobre la puerta: PARVA PROPIA MAGNA MAGNA ALIENA PARVA



recordándole, constantemente, la vanidad literaria del dramaturgo. Véase La casa de Lope de Vega, pág. 43.
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vida de Lope estaba aumentado, si no corregido, de crisis religiosas mezcladas de nuevas aventuras amorosas. En efec to, desaparecida la Luján en 1607, aunque no sus hijos, que recogió Lope, más tarde, en su propia casa, el Fénix es Familiar del Santo Oficio de la Inquisición (1608). Ingresa en la Congregación de Esclavos del Santísimo Sacramento unos meses después de ingresar Cervantes (1609) 4°. Más tarde in gresa en la Venerable Orden Tercera de San Francisco (1611), en la que también ingresaba Cervantes en 1613. Escribe Cuatro soliloquios de Lope de Vega Carpió (1612), cuyo sub título reza: «llanto y lágrimas que hizo arrodillado delante de un Crucifijo, pidiendo a Dios perdón de sus pecados...», lo cual no le impide incurrir en nuevas aventuras del cora zón. Y aun después de morir su esposa, Juana de Guardo (1613), cuando decide Lope hacerse sacerdote (1614), no por ello abdica de la vida, sino que sigue con su amante de en tonces, la actriz Juana de Burgos. Durante todo este tiempo, continuaba con entusiasmo y prolijidad componiendo come dias, presidiendo fiestas poéticas y procreando. De Lope más que de nadie pudiera decirse que mezclaba lo humano con lo divino. El roce constante en la misma Hermandad de Esclavos del Santísimo Sacramento; en las mismas academias de le tras, la de El Selvaje o El Parnaso en Madrid, donde ambos residen en 1612; en las mismas justas literarias, como en el certamen de 1614, celebrando la beatificación de Santa Te resa41, traerían constantes choques entre dos temperamen tos tan distintos. La rivalidad se trasluce hasta en comen tarios casuales, como éste de Lope en su carta al duque de 40 año.



Cervantes ingresó el 17 de abril y Lope en el verano del mismo



Este dato lo da Astrana Marín en su biografía de Lope de Vega, pág. 179.
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Sessa (el 2 de marzo de 1612): «Yo leí unos versos con vnos antojos de Zerbantes que parecían güevos estrellados mal hechos»42. Por su parte, Cervantes sigue comentando a Lope en sus obras. En el entremés La guarda cuidadosa (1611), a propósito de una glosa improvisada por un soldado, un zapatero remendón comenta con la ironía de Cervantes: «A mí poco se me entiende de trovas; pero éstas me han sonado tan bien, que me parecen de Lope, como lo son todas las cosas que son buenas o parecen buenas» 43. Al zapatero, al vulgo, lo de Lope le suena bien. En cuanto a Lope, aun después de muerto Cervantes, le recuerda en dos diálogos de Amar sin saber a quién, el de Leonarda e Inés sobre el peligro de perder el juicio leyendo el romancero, como le pasó al «pobre escudero», a lo que contesta Inés: «Don Qui jote de la Mancha j (perdone Dios a Cervantes) / fue de los extravagantes / que la corónica ensancha»44; y el de Limón y Fernando sobre una desaparecida muía por la que pre gunta Limón para satisfacer la curiosidad del público y para que no se diga que fue «olvido del escritor»45. Alude



« AM, VII, 16. 43 ObrC, V, 237. 44 Obras de Lope de Vega, Real Academia Española (Madrid, 1929), 285. 45 En la contestación de Don Fernando hace Lope referencia, ade más, al cojín y a la maleta de Cardenio que Don Quijote y Sancho encuentran en Sierra Morena (capítulo XXIII del Quijote I) y que contiene cien escudos de oro que el escudero se guarda y que no se vuelven a mencionar hasta el capítulo III de la segunda parte (II, 41), ahora como tacha del autor a quien se le olvidó decir lo que de ellos hizo Sancho, con lo cual quedan mencionados. Además el escu dero informa evasivamente que los tiene guardados. Dice Don Fer nando: La muía, señor Limón, la maleta y el cojín están guardadas...
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al descuido cervantino de hacer desaparecer al rucio y mon tar en él a Sancho antes de que reaparezca. Una vez expuestos el origen y desarrollo de los antago nismos de diez años entre Cervantes y Lope de Vega, vol vamos a Don Diego de Miranda, el Caballero del Verde Gabán.



COTEJANDO CON EL TEXTO



La edad de Don Diego de Miranda «mostraba ser de cin cuenta años», la que tenía Lope de Vega hacia 1613, época de la posible composición o reelaboración de parte o de la totalidad del episodio. Quizá fuera compuesto con el recuer do vivo aún del Don Diego de Miranda vallisoletano46, como prototipo del español de la época, retocado sobre la biogra fía de Lope de Vega, la más rica de colorido nacional, y aderezado a base de las ideas literarias del dramaturgo como típico representante de los intelectuales jóvenes de entonces. Inmediatamente se presenta Don Diego dando su nombre, seguido de un largo párrafo de alabanzas propias que, si no Irónicamente contesta Limón: «En fin / hacemos della [la muía] mención» (pág. 308). Algo más lejos se vuelve todavía sobre el asunto: Heme holgado que pareciese la muía, tanto por cumplir con ella alguna mular memoria, como que al fin de la historia no nos pregunten por ella. (Ibidem.) 46 En 1613, el Don Diego de Miranda vallisoletano tenía cuarenta y dos años de edad; el Diego de Miranda de la Orden de Santiago unos cincuenta y cinco. En 1610, el primero tenía treinta y nueve años; el segundo, cincuenta y dos. Astrana Marín cree que Cervantes ni cono cería al de la Orden de Santiago (VI, II, 358), aunque, su edad esté más ajustada a la edad del Caballero del Verde Gabán en 1610.
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se perciben en seguida como autobombo, es por ir envuel tas y disfrazadas en un tono de modestia. ¿Alusión a las auto-alabanzas del Fénix en el «Elogio» y al comentario de la portada de la Jerusatén, o anteriormente, al comentario en latín: «Envidia, quieras que no, Lope es único o excep cional». ¿O a la inscripción latina sobre su puerta? En el auto-elogio de Don Diego hay otros detalles que encajarían por alusión paródica a Lope de Vega siguiendo el sentido popular de la expresión unas veces, el figurado otras: 1. «paso la vida con mi mujer y con mis hijos», dice pri mero Don Diego, pero pocas páginas después, al preguntar le Don Quijote cuántos hijos tiene, contesta que uno. Los comentaristas desde Rodríguez Marín han notado la incon secuencia, haciendo observar que, cuando finalmente llegan los caminantes a la casa del hidalgo, les reciben la mujer y un solo hijo sin qüe aparezcan los otros mencionados47. Se ha considerado éste como uno de los descuidos cervantinos. Sin embargo, como también se ha hecho notar, es natural referirse así, con el plural, al estado social, sin la precisión numérica. Pero si se tratara de alusión al hijo legítimo de Lope, Carlos Félix, «el más precioso de las prendas caras» nacido de Juana de Guardo en 1603 y muerto prematura mente en 1612 (para efectos de su intención Cervantes le habría añadido unos años), y si se tratara con el plural («mis hijos») de alusión a los ilegítimos, se resuelve esta in consecuencia. Si, efectivamente, la casa de Don Diego alu diera a la legítima de Lope en Madrid, se comprendería el «maravilloso silencio», que tan poético y ensoñador ha en contrado la crítica, haciendo caso omiso de que va modifi cado por el símil, como e] de un «monasterio de cartujos», 47 V , 26, n o ta 7.



48 «A la muerte de Carlos Félix», Obras escogidas de Lope de Vega, II, 144.
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que es como decir «silencio de muerte». La vida conyugal de Lope de Vega con su legítima esposa, enfermiza, sufrida, bondadosa, devota, era incolora y aburrida, sabemos por las biografías sobre el dramaturgo. 2. «mis ejercicios son el de la caza y pesca», dice a ren glón seguido el caballero labrador, lo cual en lenguaje popu lar idiomático puede significar la caza y pesca de la mujer, sobre todo cuando va reforzado por los métodos: con «per digón manso», o sea con pollo de perdiz, pájaro de reclamo utilizado en la caza de las perdices, de noche con una luz y una trampa49; y con «hurón atrevido», mamífero carnice ro que persigue la caza (por lo general el conejo) dentro de su propio hogar. Ambas imágenes sugieren caza vedada por trampa y por hurto. Éste, podría pensarse, era, en efecto, el ejercicio sobresaliente de Lope en lo social. Sus amantes eran, por lo general, mujeres casadas. Tan pública era la conducta de Lope que hasta se comentaban sus desenvoltu ras por escrito50. 3. «tengo hasta seis docenas de libros», prosigue el ca ballero... Hace notar Rodríguez Marín, sin pensar en alusión a Lope, que el Caballero del Verde Gabán compartía con el 49 Diccionario de la Academia y RM, V, 23, nota 16. Clemencín pensó no sin razón, que «la añadidura de manso» a la palabra perdigón hace pensar en «perro perdiguero y no pollo de perdiz, que es lo que ordinariamente significa perdigón» (V, 300, nota 17). Los críticos pos teriores creyeron que la interpretación de Clemencín era equivocada. Pero, como se ha visto en el caso de contenido en el episodio del Ca ballero de los Espejos y se verá en otros casos, Cervantes utiliza ciertos vocablos equívocos con propósito artístico. El equívoco del manso está puesto aquí precisamente para que se conciba lo que interpreta Clemencín y mitigar la mala impresión que produce el tipo de caza innoble del Verde. Este modo de equívoco enriquece la lec tura del episodio sugiriendo sentidos diversos que conducen a la di versidad interpretativa del episodio. 50 Por ejemplo, el que comienza: «—Lope, dicen, que vino...».
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dramaturgo la opinión de que pocos libros selectos bastan al que no ha de ejercer profesión de letrado51. Don Diego (es decir el padre, y no el hijo, que es poeta) no se inclina hacia las letras. Su biblioteca contiene «cuáles libros de ro mance y cuáles de latín, de historia algunos y de devoción otros: los de caballerías aún no han entrado por los umbra les de mis puertas», dice De nuevo pudiera ser ésta una alusión a Lope y a su biblioteca, cuya utilidad sería la de echar mano a sus muchas citas y referencias de autores grie gos y latinos, a veces en la lengua de éstos, para adornar sus obras con acotaciones y anotaciones, como ya le habría reprochado Cervantes en el prólogo de la primera parte: «aunque sean fabulosos y profanos [están estos libros] tan llenos de sentencias de Aristóteles, de Platón y de toda la caterva de filósofos que... tienen a sus autores por hombres eruditos y elocuentes» (I, 8). El amigo que viene a aconsejar a Cervantes en el Prólogo de 1605 le sugiere que, para reme diar la falta de citas de autores clásicos y demás, busque «un libro que los acote todos, desde la A hasta la Z... ese mismo abecedario pondréis vos en vuestro libro» (I, 12). Como recuerdan Rodríguez Marín y Astrana Marín, los li bros aludidos son los de Lope, en particular El Peregrino en su patria, donde por orden alfabético aparece una tabla con ciento cincuenta y cinco autores, o el Isidro, en que se re gistran doscientos sesenta y siete autores 5K Para hacer alar des de erudición no se necesitaba leer, sino sólo hojear los libros, que es lo que hace Don Diego. Y además hojear «más los que son profanos que los devotos». ¿Pudiera ser ésta alusión a Lope, que aun en sus Soliloquios (1612), Rimas sacras (1614) y Canciones, deja ver mayores rastros de sus 51 V, 24, nota 1. 52 RM, I, 24, notas 3 y 10.
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lecturas «profanas» que de las «devotas»? El morado (lo de voto) implícito entre los colores de la indumentaria de Don Diego es menos abundante —de hecho casi inexistente, pues lo lleva su yegua— que el verde (lo profano). En cuanto a no dar cabida a los libros de caballerías en su biblioteca, ¿no parece referirse al libro de caballerías por excelencia, al de Cervantes, tan atacado por el dramaturgo? 4. «ni gusto de murmurar, ni consiento que delante de mí se murmure; no escudriño vidas ajenas, ni soy lince dé los hechos de los otros... procuro poner en paz los que sé que están desavenidos». Esto es justamente lo contrario de lo que hacía Lope de Vega, a juzgar por la advertencia de Urganda la Desconocida («no te metas en dibu-, / Ni en saber vidas aje-»... «Advierte que es desati-, / Siendo de vidrio el teja-, / Tomar piedras en la ma-, / Para tirar al veci-»). Como ya han comentado los cervantistas, los versos de Urganda iban dirigidos en buena parte contra Lope. ¿Se ría ésta, pues, una información paródica, como también la siguiente? 5. El «oigo misa cada día» pudiera aludir a la creciente inclinación religiosa de Lope, que en efecto era, como el Caballero del Verde Gabán, «devoto de Nuestra Señora». 6. Terminada la autopresentación, Sancho, que le escu cha atentamente, corre a besar los pies del Caballero del Verde Gabán por ser «el primer santo a la jineta que [ha] visto en todos los días de [su] vida». ¿Ironía de Cervantes en función de la metafórica indumentaria del jinete, predo minantemente de verde, color del amor sensual en la psico logía popular de ayer y de hoy? «Viejo verde» dice el pue blo que no conoce el simbolismo literario. ¿Ironía, también, en función de la ideología espiritual de Cervantes, cuya pre ferencia era la del santo a pie, San Pablo, como ya ha obser
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vado Américo Castro?53. También Samuel Putnam, en su tra ducción del Quijote (1949). hace un comentario al respecto. Recuerda que los santos no montaban a caballo, sino que iban en burro54. La cabalgadura de Don Diego es más pro pia del cortesano y, junto con su apariencia, adquiere tonos paródicos e insinuantes. Montar a la jineta significaba «mon tar a caballo, recogidos los pies con estribos cortos», dice Corominas, quien, en su diccionario, se refiere, precisamente, a la montura jineta de Don Diego, para concluir que este uso era corriente «por lo menos desde principios del si glo xvii». Otro sentido todavía más corriente de jineta, en tiem pos de Cervantes, es el que registra Covarrubias, el de «pro pia cavallería de aláraves,, los quales vienen desnudos de piernas y braços... sin otra arma dura en el cuerpo sino su alfange o cimitarra colgando del hombro en el tahalí». Tam bién lleva tahalí el Caballero del Verde Gabán, y en él, trae «un alfanje morisco», lo cual no me parece nada casual. No he visto comentar lo insólito que resulta esta arma en la persona de un «caballero labrador y rico» de la Mancha. Siempre que he releído este episodio me ha llamado la aten ción. Ahora me parece significativa en el contexto metafórico-simbólico de la indumentaria de este personaje. El al fanje morisco es arma de infieles y, junto con el verde del tahalí, se traduce por infidelidad amorosa. Encontramos este mismo juego de conceptos en el episodio de la cueva de Montesinos: el turbante «al modo turquesco» de Belerma y sus damas. El turco es el infiel de mayor crueldad en el concepto tanto de moros como de cristianos. Y lo que lleva Belerma en la cabeza es el símbolo de su crueldad e infide 53 Cervantes y los casticismos españoles, pág. 141. 54 (New York, 1949), pág. 997 de notas al capítulo XVI.
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lidad amorosa para con su caballero Durandarte, como co mentaré a su tiempo. Un tercer sentido de jineta es el de «una especie de fuyna cuya piel adereçada sirve para aforrar ropas», dice Cova rrubias, y añade Corominas que «las menciones romances de la jineta son casi siempre relativas a su piel como artícu lo de lujo». La jineta es el tordo, cuyos colores son blanco y negro, como los de la yegua tordilla que monta el caballero. A través del color tordilla se conjura este tercer sentido de jineta. Una referencia directa al sentido sexual de la cabalgadura de Don Diego se encierra —como también vieron Chamber lin y Weiner— en una conversación entre el Caballero del Ver de Gabán y Sancho sobre el temor del primero que con la compañía de su yegua no se alborote el caballo de Don Qui jote, y la respuesta del segundo: «nuestro caballo es el más honesto y bien mirado del mundo y aunque se la dieran [la yegua] entre dos platos, a buen seguro que el caballo no la arrostre». Es de notar, también, que Sancho, cuya me moria es elefantina, haya olvidado, en este preciso momento, los bríos que desplegó Rocinante al ver «las señoras facas» de los yangüeses. Potra tordilla por cabalgadura, espuelas verdes, tahalí de verde y oro por estuche del arma única que lleva el Caba llero, inservible para atajar a Don Quijote («vióse desigual en las armas», ¿por ser aquí arma fálica?), parecen infor mación rabelesiana en envoltura simbólica. 7. «En el traje y apostura daba a entender [el caballe ro] ser hombre de buenas prendas». En lenguaje vernáculo quiere decir buenas mujeres o queridas. Ante la admiración y «simplicidad» de Sancho le contesta el Caballero del Verde Gabán: «No soy santo... sino gran pecador: vos sí, hermano, que debéis de ser bueno...». También admitía Lope
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ser pecador, hasta por escrito (Cuatro soliloquios... «pi diendo a Dios perdón de sus pecados»). Es de notar, además, ese hermano que le dirije a Sancho, como a miembro de una hermandad a la que ambos pertenecieran. Cierto que en varias ocasiones ha llamado hermano Don Quijote a Sancho, cuando no le llama hijo. También el ama, con tono despecti vo. Pero este hermano del Caballero del Verde Gabán es inesperado en un personaje cuya elaborada apariencia y estado social en ningún modo sugieren humildad. ¿No será ese hermano, dirigido a Sancho, incisiva parodia de la con' descendencia literaria que profesaba Lope escribiendo para el vulgo admirador?53. Dentro de este sistema de posibles alusiones y referen cias, y con tan ostentoso e indiscreto modo de vestir, el adjetivo «discreto» que le aplica Cide Hamete a Don Diego, resulta de mordaz ironía. Cervantes propina el adjetivo dis creto a una porción de personajes desenvueltos, como podrá observarse a través del Quijote y en otras obras suyas56. Si, en efecto, se tratara predominantemente de Lope de Vega, el abundante verde de la indumentaria del «discreto caballero de la Mancha» denotaría abundante sensualidad y lascivia en el sempiterno amancebado; el leonado, la an gustia que su doble vida le aportaría, reflejada por las cri sis de misticismo del dramaturgo, así como la quiebra de 55 Sobre la admiración de Sancho por Don Diego habrá que vol ver más adelante al tratar el tema literario. 56 Cervantes llama discretos a personajes ambiguamente caracteri zados: Dorotea, Luscinda, Camila, Zoraida. También llama «discreto» al Canónigo de Toledo (no identificable con Cervantes como ha demos trado Forcione) con cuyo episodio se han visto paralelos en el del Caballero del Verde Gabán. Castro nota con extrañeza la designación de «discreto (!)» para Carrizales («Cervantes se nos desliza en El celo so extremeño», pág. 215). El uso del vocablo discreto es especialísimo en Cervantes, y cobra su verdadero sentido en función de la caracte rización de personajes.
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valores morales; el morado, el amor sincero y cristiano de la mujer —lo lleva principalmente la yegua— mientras que el invisible morado del caballero, ya que aparece sólo por inferencia («asimismo de morado y verde»), se referiría a sus menguadas preocupaciones religiosas frente a las más prevalentes preocupaciones mundanas; en cuanto al escaso oro, la escasa felicidad recogida tanto en su vida notoria y libertina como en su vida en el hogar austero, cuyo «mara villoso silencio» semejaba el de un «monasterio de cartujos». La palabra vicioso («la virtud [está] puesta entre dos estremos viciosos como son la cobardía y la temeridad»), que en el contexto en que la utiliza Don Quijote se entiende perfectamente como significando exagerado, lleva un senti do literal, que aplicado a Don Diego, el «cobarde» ante los leones, es un insulto que ha pasado desapercibido por con traste con «el punto y estremo adonde llegó y pudo llegar el inaudito ánimo de Don Quijote», como declara Cide Hamete en el título del capítulo XVII. De la cercanía entre verde y vicioso, en este episodio, surgen de nuevo los sentidos neológicos de ambas palabras antes apuntados Significativamente, es Don Quijote quien llama a Don Diego Caballero del Verde Gabán (final del capítulo XVII). ¿Como en desquite de los insultos de viejo verde («potri lla») y de cornudo («dijiste ma»), prodigados por Lope de Vega a Cervantes, no a través de discretos símbolos, como hace el alcalaíno, sino directamente, llamándole por su nom bre, en el famoso soneto de 1605, antes comentado? La esto 57 En la primera parte encontramos la frase: «un prado tan verde y vicioso que daba contento» (pág. 237). La asociación de estos dos vocablos es aquí convencional y literaria. En este contexto, vicioso adquiere el sentido neológico de abundante o lozano. En el pasaje que estoy comentando, en cambio, se utiliza vicioso sin utilizar la con* vención literaria sino como puente o trampolín para llevarnos al ni vel metafórico cuyo sentido es el de valores morales.
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cada no pudiera ser más limpia, ni más elegante el modo de darla, también en contraste con la violencia de Lope. Significativamente, también, llegados a la casa del Caba llero del Verde Gabán, se substituye este nombre simbólico por el verdadero de Don Diego, así como el vistoso exterior58 que suscitó el «señor galán» en boca de Don Quijote, por el incoloro de ir por casa (no descrito), reflejo de su persona lidad, dejando para el hijo, Don Lorenzo, valores literarios e ideológicos que no comprende el padre, pero que aprueba Don Quijote y, tal vez por extensión, Cervantes. Don Quijote se desarma y queda en «valones y en jubón» con cuello «valona a lo estudiantil, sin almidón y sin randas», porque va a dejar el papel de andante para tomar el de crítico literario. El resto de su indumentaria es de un color 58 Según Luis Rosales, Don Diego por el campo va vestido «con arreglo a su estado y edad» (I, 247), pero como hace notar Alberto Sánchez el color verde más era de «jóvenes o de ajustadores en fiestas cortesanas» que color adecuado socialmente. Lo corrobora citando el Romancero General de 1610 («Sale de un juego de cañas / vestido de azul y verde / el valeroso Arbolán»), y a Góngora cuyo «grotesco» cazador «Rodamonte de liebres o bravonel de perdices» va vestido «de necio y verde» (Op, cit., pág. 181). Rodríguez Marín (V, 17, nota 3) dice que estos aderezos verdes eran cosa usual y cita de los Cigarrales de Toledo de Tirso: «con aderezos de monte verdes». En el mismo texto cervantino está la comprobación del sentido del verde cazador implícito en la indumentaria de Don Diego —que en ese momento no anda de caza— por la mención del «perdigón manso» y del «hurón atre vido»: unos capítulos más adelante, la duquesa va de caza vestida de verde (II, 253) y más adelante aún Sancho le escribe a su mujer (II, 308) que le envía «un vestido verde de cazador» para que le saquen un traje a Sanchica. El verde se conjuga, por contraste con el discreto, para caracterizar la ideología de Don Diego mediante su com portamiento y simbólico vestir, indiscretísimo a mi modo de ver. No se trata de partir de una ideología considerada loable por la mayoría de sus contemporáneos, tomando como base lo aceptado en la época y, consiguientemente, de aceptar como meritoria su conducta sino, al revés, de. juzgar su conducta primero y, a través de ella, la ideolo gía de la cual procede.
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homogéneo: borceguíes «datilados», zapatos «encerados» (el mismo color) y capa de «buen paño parda». La descrip ción de la indumentaria de Don Quijote contrasta con el antes vestido de verde Don Diego. Lo que más sobresale es «su buena espada» —se nos informa ahora—, que lleva des ceñidamente por ir pendiente de un «tahalí de lobos mari nos, que es opinión que muchos años fue enfermo de los riñones...». He aquí una de esas informaciones que se nos ofrecen para llamar la atención sobre el modo de llevar la espada, como con soltura, para que no le apriete el cinto, o figurativamente, con facilidad y naturalidad, como quien tiene costumbre de andar con espada. La información sobre el estado de los riñones de Don Quijote parece subterfugio para desviar la atención del sentido figurativo que quiere darle a la espada Cervantes, o bien para llamar la atención sobre el hecho de que lleva espada. El tahalí es de «lobos marinos», otro nombre para joca, el mamífero marino cu bierto de pelo gris, como hombre maduro que es Cervantes. Por asociación hace pensar en el «viejo lobo de mar», as tuto y conocedor del paño. Por asociación también, nos lleva a pensar en la destreza del conocedor. Destreza que, en este caso, va a ser la intelectual. Resulta extraño que Don Quijote lleve ceñida la espada, con la información previa de que se ha estado desarmando. Alberto Sánchez entiende que deja «las pesadas armas de caballero andante medieval y se ciñe la espada cortesana del Renacimiento»59. A mí me parece que, además, como en el caso del alfanje morisco de Don Diego, la espada de Don Quijote es figurati va: se trata ahora de un duelo intelectual entre Don Quijote y Don Diego, en que Don Quijote necesita su simbólica es59 Op. cit., pág. 192. Creo que Alberto Sánchez se refiere al proto colo renacentista y no a alusión literaria. No ofrece explicación.
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pada para hacer trizas a Don Diego en el terreno literario, como le hizo antes trizas en el terreno moral. Si este juego metafórico entre espada y destreza inte lectual parece extremado, recuérdese lo ya dicho en el capí tulo III sobre la espada como símbolo de «industria» artísti ca, al comentar el duelo entre el «diestro» Licenciado, cono cedor del arte de esgrimir, y su retador Corchuelo, derrota do a manos de la despreciada «destreza», testimonio de que «la fuerza es vencida del arte». Es curioso que Lope de Vega mantenga, en su comedia La nueva destreza, que ti rando «a diestro o a siniestro» [tal cual hace Corchuelo ti rando «cuchilladas, estocadas, altibajos, reveses y mando bles», II, 164] puede el valiente Céspedes, por la «fuerza» que da Dios, dejar tendido al hombre «diestro»60. Lo que va 60 Dice Céspedes, en el acto primero, estos versos, reproducidos por Rodríguez Marín (V, 100, nota 8)): Y mientras nacen, Beltrán, Otros que escriban o enseñen, Nunca tus armas se empeñen En saber por dónde van. Tira a diestro o a siniestro, Pues que Dios fuerza te dió; Que Pero Trillo me entró, Tentándome por lo diestro, Y queda en Ciudad Real, En las eras, boca abajo, Con solo un revés y un tajo. Subrayo aquello que casi parece contestación a Cervantes y al valor del arrojo por sobre la destreza. También pudiera referirse Lope, si es que lo permite la cronología de su comedia, a la vida misma de Quevedo con quien comparte la opinión. En cuanto al episodio cer vantino pudo haberse inspirado, igualmente, en la vida de Quevedo quien, no siendo diestro ni ágil, al parecer, demostró, de manera práctica, a un maestro de armas, Luis Pacheco de Narváez, subsiguien temente enemigo suyo, cuán equivocado estaba en sus Cien conclu siones sobre esgrima. Quevedo mismo satirizó a Pacheco en el Libro I, capítulo VIII, de su Buscón (1626), haciendo que el esgrimidor cien-
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a demostrar Don Quijote a Don Diego es, por el contrario, que la destreza artística vence a la fanfarronería intelectual. Si el duelo no es entre Cervantes y Lope de Vega lo parece. Examinemos las posibles alusiones a lo literario de Lope de Vega en las conversaciones entre Don Quijote y el Caba llero del Verde Gabán, y más tarde entre Don Quijote y el hijo de aquél, Don Lorenzo. El padre, Don Diego, quiere que Don Lorenzo estudie alguna ciencia útil, como leyes o Teología, «la reina de to das», pues «vivimos en siglo donde nuestros reyes premian altamente las virtuosas y buenas letras; porque letras sin virtud son perlas en el muladar». Ya hizo notar Rodríguez Marín que Lope de Vega había emitido análogo juicio en el canto vi de su Isidro, fol. 136 de la edición príncipe de 1599: «Mas de su valor declinan / Las letras, quando no inclinan / A la virtud a su dueño»61. ¿Traería Cervantes este comen tario a colación en boca de Don Diego [Lope] para que, más tarde, pudiera Don Quijote aleccionarle acerca de la precedencia de la virtud personal con relación a la virtud literaria?: «Si el poeta fuere casto en sus costumbres, lo será también en sus versos: la pluma es lengua del alma: cuales fueren los conceptos que en ella se engendraren, ta les serán sus escritos». Le reprocha Don Diego a su hijo que prefiera, antes que Leyes o Teología, la ciencia de la Poesía «(si es que se puede tífico perdiera a manos del empírico. La forma del pasaje nos re cuerda la del episodio de Cervantes sólo que se opone por las con clusiones: la maña improvisada vale más que la destreza teórica. Si Cervantes conoció el incidente entre Quevedo y Pacheco y si, efecti vamente, lo ficcionalizó en su episodio, le dio un desenlace distinto para amoldarlo a sus convicciones literarias aplicándolo al arte de la poesía, cuya ciencia —destreza intelectual— supera la destreza física. Véase también nota 38 del capítulo III. « V, 26, nota 17.
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llamar ciencia)» añade en seguida, y que se pase el día «en averiguar si dijo bien o mal Homero en tal verso de la Ilia da; si Marcial anduvo deshonesto o no en tal epigrama; si se han de entender de una manera u otra tales y tales versos de Virgilio» ·—cultura humanística, subrayemos entre pa réntesis— en vez de leer a los modernos romancistas de los que «no hace mucha cuenta». No comprende Don Diego cómo, a pesar de ello, le «tiene desvanecidos los pensamien tos el hacer una glosa a cuatro versos» para una «justa lite raria». De nuevo le da Don Quijote a Don Diego una lección de estética literaria, después de hablarle de amor paterno («—Los hijos, señor, son pedazos de las entrañas de sus pa dres...» que si aquí parece querer referirse a hijos de carne y hueso, más lejos se verá que tiene sentido de hijos «del entendimiento»). Le explica que su hijo no estará mal con la poesía de romance, sino con los poetas que son «meros romancistas», sin saber otras lenguas ni otras ciencias que adornen y despierten y ayuden a su natural impulso»; que el «natural poeta» nace y no se hace, aunque sí puede ayu darse «del arte», que si «no se aventaja a la naturaleza... perficiónala»; que las lenguas son el primer escalón por el cual se sube «a la cumbre de las letras humanas», pues con ellas se adorna la personalidad, y no ---se infiere— uti lizándolas el poeta como adorno postizo «para declarar la alteza de sus conceptos». ¿Otra vez alusión a los «latinicos y otros tales» de Lope, como había dicho en el Prólogo de 1605? O aún, ¿alusión al soneto «en quatro lenguas» al Du que de Saboya y Caterina de Austria? Si no, prosigue Don Quijote, considérese que «el grande Homero no escribió en latín, porque era griego, ni Virgilio no escribió en griego, porque era latino». En la edición original de La Dorotea (1632) repetirá Lope de Vega por boca de Ludovico este con cepto casi en los mismos términos, tal vez por no quererse
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dar por aludido y parecer de acuerdo con Cervantes, o por que en efecto a pesar de haber faltado en la práctica a su convicción teórica, coincidía con él. Dice Ludovico: «el poe ta, a mi juizio, ha de escriuir en su lengua natural: que Homero no escriuio en Latin ni Virgilio en Griego, y cada vno esta obligado a honrar su lengua, y assi lo hizieron el Camoes en Portugal y en Italia el Tasso» También Cervan tes utilizaba latines, italianismos y otros vocablos no caste llanos, pero en su caso están introducidos por precisos mo tivos artísticos, para parodiar o divertir, y no en serio como hace, a menudo, Lope en sus libros y hasta en las inscripcio nes latinas de sus portadas. La Poesía, declara Don Quijote con la inspiración y el sentimiento de Cervantes, es una «milagrosa ciencia». Don Diego dudaba que pudiera dársele tal nombre y categoría. Don Quijote lo afirma con esta hermosa definición: La Poesía, señor hidalgo, a mi parecer, es como una donce lla tierna y de poca edad, y en todo estremo hermosa, a quien tienen cuidado de enriquecer, pulir y adornar, otras muchas doncellas, que son todas las otras ciencias, y ella se ha de servir de todas, y todas se han de autorizar con ella; pero esta tal doncella no quiere ser manoseada, ni traída por las calles, ni publicada por las esquinas de las plazas ni por los rincones de los palacios. Ella es hecha de una alquimia de tal virtud, que quien la sabe tratar la volverá en oro purísimo de inestimable precio...63. 62 Citado por Rodríguez Marín, V, 30, nota 17. Análogos conceptos comparten otros contemporáneos. Véase la sección VI, «La lengua», del capítulo II de este trabajo. 63 En La gitaniüa define Cervantes, en términos muy parecidos a éstos, lo que es poesía, personificada en Preciosa: «Una sola joya ten go, que la estimo en más que a mi vida, que es la de mi entereza y virginidad... Flor es la virginidad que, a ser posible, aun con la ima ginación no había de· dejar ofenderse. Cortada la rosa del rosal, icon qué brevedad y facilidad se marchita! Éste la toca, aquél la huele, el otro la deshoja, y, finalmente, entre las manos rústicas se desha



372



Cervantes y su concepto del arte



y sigue diciendo que la poesía tampoco quiere «correr en torpes sátiras ni en desalmados sonetos». Después parece seguir el hilo interrumpido de estas ideas al insistir que no deben escribirse «sátiras que perjudiquen las honras aje nas», pues si es «lícito... escribir contra la envidia y decir... mal de los invidiosos» no lo es que se «señale persona algu na». Todo esto parece ir derecho a Lope y aludir al antes comentado soneto en que el dramaturgo llama por su nom bre a Cervantes e insulta a él, a su mujer, y a su Don Qui jote. La envidia era uno de los temas recurrentes de Lope de Vega. Recuérdese, además, el pedestal de la Envidia en su Peregrino, que tanto humor paródico provocó entre los poetas contemporáneos del dramaturgo, como ya se dijo antes. Pero lo que sobre todo molestó a los escritores con temporáneos fue que el Peregrino, Lope, se considerase «único o solo». También parecería recordar Cervantes esta auto-alabanza lopesca cuando ante la modestia de Don Lo renzo, opina Don Quijote que le parece muy bien «la hu mildad», pues «no hay poeta que no sea arrogante y piense de sí que es el mayor poeta del mundo». A lo cual responde Don Lorenzo que «alguno habrá que lo sea y no lo piense». ¿Don Lorenzo? ¿Cervantes? De lo que habla Cervantes a través de Don Quijote es de la delicadeza y sentido estético que debe ejercer el poeta en todo momento al dar forma escrita a sus ideas, opiniones e impulsos. El ejemplo, por excelencia, de cómo ha de hacerse esto, sería el retrato simbólico-metafórico de «Don Diego», ce» (ObrC, IV, 11-12). Más adelante, Preciosa le dice a Andrés que «la hermosura» de su persona encarecida por él «sobre el oro» pue de que, una vez tocada, se vea «que es de alquimia» (ObrC, IV, 21). También se repiten estos conceptos en el capítulo IV de Viaje del Parnaso, como nos recuerdan Rodríguez Marín (V, 28, nota 12) y Alban K. Forcione, «The Poet as an outsider: La giíanilla» (op. cit., pá ginas 306-319 y en particular 312).



Ideologías. Lenguaje como pintura



373



en que la poesía del lenguaje es «maravillosa ciencia» por la precisión y economía de medios utilizados para la proyec ción del sentido español de la vida, ficcionalizada en la ca racterización del Caballero del Verde Gabán. Es la exalta ción de la literatura antivulgar, de la superliteratura que lo gra elevar todo lo rastrero y pedestre del vivir y el pensar del hombre a un nivel de pureza estética. Claro que lo de los desalmados sonetos, de la envidia, de la soberbia del poeta pudiera haberse dicho no sólo de Lope, sino de Góngora, de Quevedo, y hasta de Cervantes mismo. Hay otros detalles más que nos llevan a pensar en Lope; por ejemplo, el comentario sobre «el vulgo» que hace Don Quijote al hablar de poesía. La Poesía «no se ha de dejar tratar de los truhanes, ni del ignorante vulgo, incapaz de conocer ni estimar los teso ros que en ella se encierran». Desde luego no es el vulgo el que escribe poesía. El dejarse tratar significa estar en ínti mo contacto. El dardo parece ir dirigido a Lope de Vega por valerse del verso en comedias escritas para ese vulgo ignorante, necio y despreciable, por el cual fue capaz de decir que hacía caso omiso de los preceptos con vistas a poder hablarle al vulgo en el único lenguaje que entiende, «en necio». El verdadero espadazo vendría en la frase si guiente: «Y no piense, señor, que yo llamo aquí vulgo sola mente a la gente plebeya y humilde; que todo aquel que no sabe, aunque sea señor y príncipe, puede y debe entrar en el número de vulgo». Esta declaración es una nueva formu lación del comentario del Canónigo en el capítulo XLVIII de la primera parte: «Así que no está la falta en el vulgo, que pide disparates, sino en aquellos que no saben repre sentar otra cosa», lo cual, por extensión, se aplica a los auto res de comedias. La definición que Don Quijote da de vulgo —la cual, entre paréntesis sea dicho, es parecida a la que
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hará del hombre-masa, tres siglos después, Ortega y Gasset—■ es como decirle al Poeta que, cuando se rebaja a menospre ciar el arte, empleando la poesía en temas rastreros, o popu lacheros, también él entra a formar parte del vulgo, también es vulgar. Y es precisamente Sancho, hombre inculto, quien admira desenfrenadamente a Don Diego, como ha hecho no tar el perspicaz Américo Castro, sin percibir un posible pa ralelo con Lope de Vega. Y es Sancho quien se deja deslum brar, no por las ropas del caballero —éstas llaman la aten ción de Don Quijote quien, ingenuo, toma lo que se ve por lo verdadero (como con el de los Espejos)— sino por los lugares comunes de Don Diego sobre la vida honrada y honrosa. La comedia de Lope, dice Castro en otra parte, «significa imperio de la masa mayoritaria», era «la voz de la 'opinión' de los cristianos viejos» M, como Sancho, jus tamente. Otros comentarios más pudieran aludir a Lope de Vega, como el de la conveniencia de guiarse «más por el parecer ajeno que por el propio» en materia de hijos del «entendi miento», o como el de ser mejor obtener un segundo que un primer premio en las justas literarias, pues el primero siem pre se lo lleva «el favor o la gran calidad de la persona». Se ha señalado, repetidas veces, la semejanza entre la discu sión literaria con el Canónigo y Don Quijote y la discusión literaria con Don Diego y Don Quijote, pero no Γβΰμβ^ο que nadie haya sospechado que, al igual que en el primer caso se la supone alusiva a Lope de Vega, pudiera serlo en el segundo. Traigo a cuenta el paralelo visto por la críti ca como posible comprobación de que, tal vez, buena parte de los comentarios de Don Quijote tuvieran su origen en las polémicas con Lope, además de con otros escritores. Debe 64 Cervantes y los casticismos, pág. Î37.
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recordarse aquí que Cervantes admiró a Lope de Vega en más de una ocasión y por aquellos aspectos de su obra en que es sublime e inigualable.



GLOSA Y SONETO DE DON LORENZO



Un último comentario. ¿Trátase en la glosa y soneto de Don Lorenzo de versos de Cervantes mismo, o de algún autor desconocido de la crítica erudita? Y ¿qué piensa Cervantes de ellos, que son buenos o que son malos? Don Quijote ad mira ambos poemas de Don Lorenzo, la glosa y el soneto, con el mismo entusiasmo con que admira Sancho el conven cionalismo moral de Don Diego. Resalta el equilibrio SanchoDon Diego frente a Don Quijote-Don Lorenzo. Pero no sin ambivalencias. Dejando a un lado, por de pronto, mi propia opinión sobre el valor poético de glosa y soneto, consideré moslos un momento en el contexto alusivo que he expuesto. La copla glosada por Don Lorenzo es anterior, nos ase gura Rodríguez Marín, «a 1569, año en que murió Silvestre, uno de sus glosadores»65. La glosa habla de un tema recu rrente, no exclusivo, de Lope de Vega, el de la adversa For tuna. La glosa, sin embargo, no es una forma literaria pre ferente de Lope: canciones, villancicos, rimas, seguidillas, espinelas, romances, sonetos, pero pocas glosas. Según opi nión de un amigo «discreto» de Don Quijote «no se había de cansar nadie en glosar versos porque jamás llega la glo sa a expresar lo que el original». A veces cambia su intención y propósito, y, además, el poeta está muy limitado por las reglas aceptadas en el glosar. Pero después de oír la glosa de Don Lorenzo declara Don Quijote que merece estar lau65 V , 72, n o ta 20.
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reado, «no por Chipre ni por Gaeta, como dijo un poeta que Dios perdone» y que según Rodríguez Marín es Juan Bautis ta de Bivar, y según Martín de Riquer, Liñán de Riaza, «sino por las Academias de Atenas». Al improvisador, Juan Bautis ta de Bivar, le elogian tanto Cervantes en La Galatea como Lope de Vega en la Dorotea, nos informa Rodríguez Marín De Liñán de Riaza no sé qué opinión tendría Cervantes. ¿Va en serio o va en broma el juicio de Don Quijote? ¿Es, des pués de todo, engreído Don Lorenzo, puesto que «se holgó... de verse alabar» de Don Quijote? ¿O es que le está adulan do Don Quijote? « ¡Oh fuerza de la adulación, a cuánto te estiendes...», exclama en ese momento uno de los tres o cuatro autores, el moro, el aljamiado, el editor, o aun Cer vantes. ¿Son los gustos literarios de Don Quijote distintos de los de Cervantes en ese momento? ¿O es que quiere Cer vantes confundir al lector sobre el valor de la glosa para obligarle e ejercer ese «libre albedrío» que le ofrece en el Prólogo? En cuanto al soneto, ¿a qué artificio literario se refiere Don Quijote cuando lo alaba tan desmedidamente con el ripio: «entre los infinitos poetas consumidos que hay» Don Lorenzo es un «consumado poeta... que así me lo da a en tender el artificio deste soneto»? ¿Se refiere acaso a la correspondencia entre verbos y nombres de las dos últimas líneas («Los mata, los encubre y resucita / una espada, un sepulcro, una memoria»)? Estos juegos paralelísticos eran típicos de Lope de Vega, por ejemplo, en el libro VIII de la Jerusalén conquistada. Rodríguez Marín registra tres, toda vía sin pensar en ningún posible paralelo entre el Don Lo renzo poeta y el dramaturgo. Registra, además, otros de poetas contemporáneos y hasta de Cervantes mismo. Es de« V, 74, nota 1.
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cir, que era frecuente encontrar este recurso. Pero tal vez el artificio tenga aquí un sentido peyorativo y se refiera al mal gusto de utilizar un adjetivo y nombre representados por el mismo fonema en un verso que habla de «entrar por tan estrecho estrecho». Por otra parte, la paranomasia de jugar con consumido y consumado, tan baladí y de mal gus to, ¿tiene, acaso, la intención de restarle valor al juicio de Don Quijote? Me arriesgo a opinar que la glosa, cosa difícil de hacer bien, como ya ha dicho Don Quijote, es ingeniosa. El poeta se queja de la Fortuna alternando el deseo imposible de un regreso al pasado con el anhelo de muerte y resignación ante la vida, por el «temor / De lo que será después». El tono hablado y sencillo contrasta, paradójicamente, con la seriedad del tema, evocando con la suave sonrisa de la tris teza el dolor de vivir. El soneto endecasilábico, en cambio, forma muy trabajada en el barroco y más fácil de manejar para el poeta del siglo de oro, aunque no necesariamente «bien», adolece de los defectos mencionados arriba, pero, además, tiene algo de aparatoso en lo de partir el Amor de Chipre a ver los estragos que ha hecho, sobre todo en fun ción del trágico desenlace, algo así como si hubiera mezcla de tonos (burlón y serio) en su composición. En suma, Cer vantes tal vez quiso demostrar, en el terreno de la poesía esta vez, cómo se puede tratar un tema trillado, el de la mala Fortuna, con delicadeza, aun en una glosa, y un tema clásico, el del Amor, con tonos grotescos, aun en un soneto. En resumen: si con el primer poema se trata de dar lec ciones a Lope o al Poeta en el sentido de cómo se puede hablar de la Fortuna, o de la Envidia, sin zaherir a nadie, el segundo mal pudiera aplicarse a Lope, que ha escrito algu nos de los más hermosos sonetos de nuestra lengua, aunque algunos contienen detalles posiblemente objetables para
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Cervantes por lo excesivamente autobiográficos. Personal mente, la glosa me parece querer ser buena, mientras que el soneto, cuyo tema es el del amor de Píramo y Tisbe, me parece querer ser malo. Y, efectivamente, frente al artificio so artificio del soneto, el episodio siguiente, el de las bodas de Camacho, sería la versión novelada del tema de Píramo y Tisbe en un escenario de la vida real, lleno de poesía. En el artículo antes mencionado, «El Caballero del Verde Gabán» de Alberto Sánchez, descubro que este crítico opina de modo contrario al mío con respecto al valor de glosa y soneto, como así también Eugenio Florit en su artículo «Algunos comentarios sobre la poesía de Cervantes»67.



LA VERDADERA IDENTIDAD DEL CABALLERO DEL VERDE



GABÁN



Ahora bien, después de apuntar todas las coincidencias entre el retrato del Caballero del Verde Gabán, llamado Don 67 Revista Hispánica Moderna, XXXIV (1968), número Homenaje a Federico de Onís, I, 262-275. Para Alberto Sánchez, la glosa es «me diocre» y el soneto evidencia, sobre todo en los versos finales, una «cuidada elaboración estilística, un preciosismo estructural, dentro de la tradición renacentista, con su arranque en Petrarca» (págs. 196200). Nota la «humorística ironía» del elogio de Don Quijote («entre los infinitos poetas consumidos que hay, he visto un consumado poeta») pero lo considera «crítica escueta y exacta» (pág. 189), es de cir, positiva y no negativa. A titulo de curiosidad recuérdense los versos de correspondencias de Lope de Vega, tan abundantes en su obra (pueden leerse en RM, V, 78, nota 2) entre los que se encuentra éste de triple correspondencia: Galán, diestro, gentil, fuerte y dispuesto entra, corta, descubre, rompe y hiende trincheas, cuerpos, turcos, armas, vidas con fuerça, aliento, fe, valor y heridas. Cabría interpretar que Cervantes compuso un soneto malo con los cuatro últimos versos en correspondencias para aludir a los poetas que las utilizaban.
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Diego de Miranda, y Lope de Vega, rival de Cervantes a tra vés de diez años de antagonismos literarios y enemistades personales, digamos lo que se impone. La figura del Caba llero del Verde Gabán es una figura literaria que cumple un papel ideológico en el novelar cervantino. Pudo haberse com puesto utilizando datos biográficos de la vida de Lope de Vega, tal vez de otros personajes contemporáneos, inclusive del Diego de Miranda vallisoletano, pero con otro propósito que el simplemente paródico. El hecho mismo de que resulte imposible de identificar al personaje a toda prueba indica que no se trata, principalmente, de una biografía solapada de tal o cual conocido del escritor, sino de una síntesis caracterizadora de ciertos rasgos censurables del carácter na cional que, por su autenticidad, proyectan características del eterno humano. Para componer el personaje del Caballero del Verde Ga bán Cervantes hace coincidir, con maestría única, el sentido alusivo de la expresión tradicional, el simbolismo literario y el popular, con las costumbres y modas en el vestir de su época y su sociedad, siguiendo la propia regla dorada de la «verosimilitud» histórico-realista, proyectada con simbo lismo pictórico y poético. La tradición literaria de aderezar la montura con los mismos colores simbólicos aplicables a su dueño68 coincide con la costumbre de la nobleza cazadora de España de aderazar la montura con los colores verdes del cazador (Sancho envía a Teresa «un vestido verde de caza dor», II, 308; la duquesa va a la caza vestida de verde). Y si resulta sospechoso el verde del barniz de las espuelas, el 68 «It was common practice for horses to wear the various colors of the erotic symbolism code» indica Herbert A. Kenyon, en su artículo antes mencionado «Color Symbolism in Early Spanish Ballads», pá gina 329. Lo mismo nos recuerdan Rodríguez Marín y otros. Véase nota 58 de este capítulo.
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barnizarlas era acostumbrado. El mismo recurso encontra mos en la caracterización de Ricote al comentar su manera de vestir, comer y hablar, al mezclar lo insólito con lo po sible. De ahí que todo parezca tan natural no siéndolo y fluya un sentido cervantino de valores, asequible de distinto modo y en distinto grado para cada lector, en un plano ideológico que se encuentra más allá de contextos históricos y nacio nales, porque viene transformado por esa «maravillosa cien cia» que es la poesía. Efectivamente, el juego de palabras entre leones y leonado, el juego de ideas entre el verde, color del cazador, y la huida de Don Diego, cazador con «perdigón manso» y «hurón atrevido», el juego de conceptos entre el oro del tahalí y los borceguíes, sugeridores de la nobleza (nótese, además, que se le llama caballero, hidalgo y labrador), el refrán popular «no es oro todo lo que reluce» y «hombre de chapa» (el mismo recurso encontraremos al hablar de Quiteria, moza de chapa), que si significaba en lenguaje po pular hombre de bien, figurativamente es hombre chapado, como moneda falsa, convierten los colores simbólicos del lenguaje popular y literario en metafóricos, que nos llevan al terreno de las ideas: lo de fuera recubre lo de dentro, como en el caso del Caballero de los Espejos, cuyo por fuera (espejos) recubre a Sansón Carrasco, simple charla tán e imitador, como falso espejo, de las caballerías de Don Quijote. Dentro del desarrollo de la novela, el Caballero del Verde Gabán no es infiel en un sentido literal sino ideológico. No es un hombre mujeriego ni procaz, y así, el simbolismo Iitetario tradicional del color y las piezas de su indumentaria no son, en sí, vehículos de desarrollo novelístico. El mismo Chamberlin, co-autor del artículo «Color Symbolism...» an-
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tes mencionado, en el cual cree reconocer una caracteriza ción paródica del Don Diego de Miranda vallisoletano a tra* vés del simbolismo literario de los colores, en un artículo previo, también reciente, «Symbolic Green: A Time-honored Characterizing Device in Spanish Literature» (1968), al hacer el recuento de escritores que siguen la moda literaria del recurso al verde como símbolo del sexo, la pasión amorosa y la libidinosidad, presenta una excepción notoria, la del Caballero del Verde Gabán: «Cervantes did not choose to develop the characterization of his 'Caballero del Verde Ga bán' in Don Quijote along these lines»69. ¿De dónde esta contradicción? Es que, desde el punto de vista del artista Cervantes, la parodia y la sátira —ya nos lo dice a través de todo este episodio— no son una meta en sí, sino un me dio de exponer conceptos y valores. Esa es, precisamente, la lección que nos da Don Quijote al hablar con Don Diego y Don Lorenzo sobre poesía. Cervantes pretende recurrir al simbolismo tradicional popular o literario, no para evocar los conceptos convencionales que estos simbolismos encie rran, sino para utilizarlos como paso intermedio hacia una representación ideológico-simbólica de la vida, cuyos valo res rigen fuera de contextos históricos definidos. Mediante esta técnica Cervantes dota a su personaje de una dimensión universal. Y es a través de esta dimensión como lo entende mos y aquilatamos. Nos resulta atractivo o antipático según el contexto en que, como lectores, le consideramos: el nacio nal social o el ideológico intemporal. El contexto, a su vez, depende de nuestra psicología y nacionalidad. Podemos con templarle cándidamente, como Cide Hamete; críticamente, por medio de nuestros conocimientos literarios, o éticamen te, buscando el sentido de la vida. 69 Op> cit., pág. 30.
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El Caballero del Verde Gabán, como muchas figuras cervantinas, tiene más de una perspectiva. Cuando le vemos por primera vez, pensamos lo mismo que Cide Hamete, Don Quijote y Sancho, y nos deslumbra su exterior, nos impre sionan sus maneras corteses y nos emociona su religiosidad. A medida que le vamos conociendo nos llaman la atención distintos rasgos de su personalidad que corroboran o con tradicen la primera impresión. Los datos simbólicos, de di versas asociaciones para cada lector, nos llevan al terreno de los valores. El Caballero del Verde Gabán tiene tres ca racterizaciones simultáneas e inductivas para el lector: una, la geográfica, circunstancial, social, temporal; otra, la vi sual, literal, impresionista, externa; la tercera, metafórica, esencial, interna, la de los valores intrínsecos, intemporales, universales. Son tres caracterizaciones conflictivas varia bles de acuerdo con el consenso de época y la ética personal. He aquí la verosimilitud cervantina. Nos lleva un paso más allá que la verosimilitud lograda en la novela del Cautivo, en el sentido de que los dilemas éticos (valores, ideales sociales) y estéticos (literatura, poesía) ofrecen mayor di versidad de valencias. Sin embargo, todavía son identificables los temas, puesto que los personajes los tocan en sus conversaciones. Todavía falta el paso final, el que se da en la cueva de Montesinos: el de la superposición de temas cuya delimitación y alcance depende enteramente del lector.



IV. VARIACIONES SIMBÓLICAS



En las páginas siguientes sólo pretendo ampliar lo ya apuntado en este capítulo sobre el sentido simbólico del color verde de la indumentaria, y anotar otros símbolos de animales con objeto de corroborar lo dicho acerca de la
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técnica narrativa de Cervantes. Los datos se derivan de va rios episodios que no trato a fondo, porque requerirían un espacio mayor del estrictamente necesario para el desarro llo de mi tema. LA D UQ UESA



De sentido paralelo e igualmente significativa que la in dumentaria del Caballero del Verde Gabán, me parece la indumentaria de la duquesa. Es, principalmente verde, y todavía más vistosa y decorativa: ...gallarda señora sobre un palafrén o hacanea blanquísima adornada de guarniciones verdes y con un sillón de plata. Venía la señora asimismo vestida de verde... En la mano traía un azor... (II, 353.)



Siguiendo la trayectoria marcada por el sentido simbólico del verde en el nivel metafórico, la degeneración ideológica de los duques es aún mayor que la de Don Diego. Efectiva mente, las bastas burlas de que son objeto Don Quijote y Sancho lo corroboran. Sobre ello insiste Cide Hamete, olvi dándose de ser historiador desapasionado, llamando a estos «burladores» tan «locos» como los burlados (II, 565). En un nivel literal, el verde es más apropiado y, por tan to, menos sugerente en este episodio que en el del Caballero del Verde Gabán, ya que los duques van, en efecto, de caza y visten de acuerdo con este ejercicio. Igualmente, el azor, ave utilizada en caza de cetrería, es más natural que la men ción de un «perdigón manso» y un «hurón atrevido», que no acompañan al Verde Don Diego. Hay una tradición de aves simbólicas y otros anímales en la literatura del Siglo de Oro para hablar de la caza de amor. Dámaso Alonso, al rastrear
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los precedentes sobre una poesía de San Juan de la Cruz, recuerda y cita composiciones de la poesía popular, semipopular, culta y a lo divino (cancioneros, Gil Vicente, Encina, Timoneda, Gregorio Silvestre, Lope de Vega), en las cuales aparecen gavilanes y halcones en la caza de paj arillos, cier vos, garzas, como metáfora de «la caza de amor» que es «de altanería»70. En Cervantes no se trata de caza de amor sino de caza de ideales. En efecto, cuando Don Quijote se encuentra con los duques van éstos de caza. La suya es caza «de altanería», destinada a los grandes de España, pero sus «cazadores» acuden a recoger a Don Quijote caído de Rocinante al que rer desmontar. El sentimiento de pudor por lo ridículo de la situación de Don Quijote es más prominente que el senti do simbólico de su caída y el alegórico de la caza, y así, éstos pasan desapercibidos. El simulacro de la caza es significati vo. Don Quijote en casa de los duques es manipulado como títere por el humor y picardía de quienes, debiendo tener ideales, los han perdido por completo. Y se deja manipular porque está decaído, debido al encantamiento de Dulcinea: «quitarle (los encantadores) a un caballero andante su dama es quitarle los ojos con que mira, y el sol con que se alum bra, y el sustento con que se mantiene» (págs. 275-276). Y es aquí, en casa de los duques, donde la acción simbólica del episodio de los leones, a plena luz del día, en que sale Don Quijote vencedor, se metamorfosea en la acción simbólica 70 Tomando un verso de Gil Vicente, Dámaso Alonso titula un capí tulo de su libro De los siglos oscuros al de oro (Madrid, 1958): «La caza de amor es de altanería.» Lo dedica a los precedentes de la copla «a lo divino» de San Juan de ía Cruz, «Tras un amoroso lance» (págs. 254-275). Dámaso Alonso rastrea el uso lírico y jocoso de las variantes de esta imagen, ya familiar en la época de Cervantes, por lo que considero que el autor del Quijote se sirvió de ella con fines artísticos propios como expongo en el texto.



Ideologías. Lenguaje como pintura



385



del episodio de los gatos que arañan a Don Quijote a media noche y le dejan mohíno y vencido. Ahora es la novelización de la imagen de Sancho («si un gato acosado, encerrado y apretado se vuelve en león»), como antes, en el episodio de los leones, se trataba de una inversión de la misma imagen. La media noche del episodio de los gatos es tan simbólica como la plena luz de antes: sin Dulcinea no hay libertad. Hay perfecta correspondencia entre este simbolismo y el nivel literal de lectura. La estancia en casa de los duques es una prisión. Al salir de ella exclama Don Quijote: «La liber tad, Sancho, es uno de los más preciosos dones que a los hombres dieron los cielos... y, por el contrario, el cautiverio es el mayor mal que puede venir a los hombres» (II, 469). El azor, ave de presa de las más difíciles de domesticar, es, en manos de la Duquesa, un azor decorativo, domado, sím bolo de la libertad cautiva: Don Quijote. El «azor» domes ticado se contrapone al «hurón atrevido» y al «perdigón manso», desdoblamiento del Caballero del Verde Gabán.



LA ARCADIA



El verde, como metáfora del engaño en la vida de Don Quijote, aparece más adelante, una vez más, en el episodio de la fingida Arcadia (LVIII, 469-479) con que topan Don Quijote y Sancho al salir de casa de los duques. Son verdes, no los vestidos de las fingidas pastoras, conscientes del papel que están desempeñando, sino las redes que tienden para «engañar los simples pajarillos». Una vez más, quien cae en ellas es Don Quijote. El símbolo del azor ha sido sustituido por el de «simple paj arillo» indefenso. La imagen de la caza, es, esta vez, la del engaño de la Belleza, no la del alma, sino la del cuerpo, el engaño del mundo. Las pastoras son mozas
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hermosas y van puestas con pellicos y sayas de fino brocado para representar dos églogas pastoriles, una de Garcilaso y otra de Camoens. Los poetas son los enredadores mayores, que cuentan la belleza del mundo. Don Quijote piensa hacer se pastor, el pastor Quijotiz, para ser eterno y famoso. Es el último de los engaños posibles, el engaño de la ficción que se acepta todavía después de todos los desengaños de la vida. EL VERDE COMO SÍMBOLO



El verde como confusión de valores en las plumas del Caballero de los Espejos, como autodecepción en la indu mentaria del Caballero del Verde Gabán, como engaño del ideal en casa de los duques, se ha vuelto engaño de la ficción poética en la nueva Arcadia. Frente al engañoso verde en asuntos humanos, el dulce verde de la naturaleza: «la verde hierba», «el verde laurel», «el verde prado», «el verde bos que», «árboles que alegran la vista con su verdura». Cervantes se aparta del simbolismo tradicional del verde desde la antigüedad. En vez de ser para él símbolo del amor con sus variantes de sensuadidad, concupiscencia, erotismo o esperanza, el verde es símbolo de todo género de decep ciones y falsedades en el terreno de lo humano. Un rápido vistazo a los personajes del Quijote parece corroborar mi impresión. En la primera parte no llevan nada verde las parejas Marcela-Grisóstomo, Cardenio-Luscinda, Dorotea-Don Fernan do, Anselmo-Camila (o Lotario-Camila), Zoraida-el Cautivo, Doña Clara-Don Luis. El juego del amor es un juego natu ral, de la naturaleza, y no es propiamente engaño de aparien cias o de juicio: «como en la guerra es cosa lícita y acos tumbrada usar de ardides y estratagemas para vencer al
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enemigo, así en las contiendas y competencias amorosas se tienen por buenos los embustes y marañas que se hacen para conseguir el fin que se desea...» (II, 182). No es autodecepción de la que se está inconsciente. El Cura, en cambio, al hacer el papel de doncella menes terosa, se pone, entre otras piezas, unos «corpinos de tercio pelo verde» (I, 259) con la buena intención de hacer regre sar a Don Quijote a casa mediante una hábil estratagema que cuadra con la psicología del caballero. En el caso del Cura, sus fines no pueden llamarse «virtuosos», cuando su procedimiento es ilícito en su profesión. Efectivamente, le asaltan escrúpulos, pero lo irónico es que no lo son tanto por la profanación del hábito clerical, ni por haber dejado «en prendas una sotana», como por el grado y gravedad que atribuye a la profanación, mayor si va vestido de mujer que de hombre. De ahí que le proponga al barbero cambiar de disfraz con él y hacer papel «de escudero», con lo cual se tranquiliza su conciencia. Dorotea se disfraza de princesa Micomicona con mante llina de «vistosa tela verde» (I, 296), cuando, con la misma intención que el Cura, engaña sutilmente a Don Quijote des empeñando su poético papel de princesa agraviada. La ironía, en su caso, es que representa el papel de su propio agravio, sin ser de ello consciente. En cuanto a Don Quijote, en el capítulo II, comienzo de sus aventuras, lleva la celada atada con unas «cintas ver des» (I, 33), que no consiente se corten para poder quitár sela. No vuelven a mencionarse tales cintas ni cómo logró más tarde desencajarse la celada. Aquí parece ajustarse más el color al sentido tradicional literario, el de enamorado ca ballero, pues no entra en juego la idea de autodecepción. En los tres últimos casos, ha de notarse, sin embargo, que el verde, por lo de doncella menesterosa, princesa agravia*
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da, y caballero enamorado, coincide lo suficientemente con el verde tradicional como para no llamar la atención acerca de la posibilidad de un distinto sentido cervantino. En la segunda parte el uso del verde es mucho más com plejo y ambiguo, pero parece que, cuando es simbólico, es paralelo al de la primera parte. Ya se ha hablado del Caba llero de los Espejos, del Verde Gabán, de la duquesa, y de las mozas de la nueva Arcadia. Pero hay recurso al verde en descripciones de indumentaria que, si no son intenciona les, por lo menos cuadran con la mayor ambigüedad en la índole del engaño. En el primer capítulo aparece vestido Don Quijote con «almilla de bayeta verde» (IX, 17). Ha per dido algo la seguridad en sí mismo; habla con el Cura y el Barbero con doble intención cuando éstos tratan de reducirle con sus maliciosos cuentos e inquisiciones. Su conducta no corresponde a su entereza natural, y por tanto hay algo de auto-engaño. El estudiante fanfarrón, que con bravata desafía en due lo al profesor de esgrima, trae envuelta su ropa en un lienzo «de bocací verde» (pág. 159). Pierde a manos del arte de su contendedor, saliendo del engaño en que ha estado de creer que puede más el arrojo y la naturaleza que el arte y la ciencia de la espada. En su caso se sugiere que el mate rial verde que envuelve su ropa es simbólico por ser de bocací, «tela falsa de lienzo teñido» (Covarrubias), es decir, no natural. Coincide, por otra parte, este verde simbólico con el verde de la beca del colegio menor eclesiástico de San Pelayo. ¿Alusión a este colegio a través del estudiante perdedor? Se nos acaba de decir que Don Quijote se encon tró con «dos como clérigos o como estudiantes» (Sobre este encuentro véase aquí: «La 'industria' artística», pág. 171). Quiteria, cuyo error consiste en dejarse persuadir por el oro de Camacho el rico, antes que abandonarse al sentí-
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miento natural, el amor de Basilio el pobre —sentido de la representación teatral alegórica en ocasión de sus bodas—, viste «una palmilla verde de Cuenca» (IX, 177) hiperbólica mente valorada por Sancho en «treinta pelos», aunque las de mayor número de pelos eran de d os71, y las mejores azu les, según el Diccionario de la lengua castellana. Modo indi recto de subrayar la palmilla y el color, símbolos de su equi vocación, coincidente, en su caso, con la costumbre aldeana de vestir de verde en las bodas. Vale la pena detenerse un momento en Quiteria, labrado ra vestida de palaciega, cubierta de joyas, y de cabellos ru bios que, por lo largos, le parecen «postizos» a Sancho. Éste termina su alabanza de Quiteria con la comentada fra se de «es una chapada moza y que puede pasar por los ban cos de Flandes» (II, 177). En el apéndice a su edición del Q uijote72 hace Rodríguez Marín la historia documentada de estos bancos. Se deduce que la frase podía referirse a los bancos de arena de la costa de Flandes, peligrosos para la navegación; a un lugar frecuentado de picaros y, por tanto,



71 Sobre la palmilla verde véase Rodríguez Marín (V, 111, nota 29; 128, nota 1); el doctor Thebussem («Lo verde», La España Moderna, LXIII [1894], 49); y la edición Juventud del Quijote (1966) de Martín de Riquer, pág. 687. En este mismo episodio, menos vistosas que Quiteria, vienen unas doncellas «vestidas todas de palmilla verde, los cabellos... todos tan rubios, que con los del sol podían tener compe tencia» (II, 171). Son reflejo de Quiteria. La palmilla verde de Qui teria, junto con el sentido de cama de los bancos de Flandes, más lejos comentados, que también se adornaban de palmilla verde, su gieren, simbólicamente, el engaño a que está sujeto Camacho el Rico. El verde engañador se percibe en todo este episodio. Se percibe con sentido inverso en los «salvajes» de la alegoría de la naturaleza que se representa en esa ocasión y que corresponde al desenlaec del epi sodio, con la victoria de Basilio el Pobre: vencen la naturaleza y el amor verdadero. 72 X, 22-29.
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de peligroso tránsito, en el camino de Granada a Valencia entre las ventas de Arramía y Gor; pero más probablemente, a los bancos de madera de Flandes sobre los cuales se hacían las camas. Asociando el sentido de «chapada», hermosa, gentil, gallarda, y la malicia de Sancho, cuyas «rústicas ala banzas» hacen reír a Don Quijote, la tercera alternativa es la que mejor cuadra. No cabe duda que éste es uno de los sentidos que debe dársele al texto y, posiblemente, el primero que se le ocurriría a un lector contemporáneo de Cervantes. Mozo de chapa y chapado eran de uso frecuente con el signi ficado de gallardo, hermoso, «de hecho y de valor» (dice Co varrubias), como atestiguan numerosos textos de la épo ca y entre ellos el de Cervantes. También le parece a Don Quijote ser «hombre de chapa» el Caballero del Verde Gabán. Pero el doble sentido metafórico de «chapada» su giere lo siguiente: Quiteria estaba tan disfrazada por fuera con lo que, en realidad, es por dentro, sin que se note, que pudiera pasar, como moneda falsa pero bien chapada, por los bancos más avisados de la época, los de Amberes73. El



73 Durante la primera mitad del siglo xvi, hasta 1568-1569 la ruta que siguieron los navios vizcaínos que transportaban oro y plata con destino a Europa era de Laredo a Amberes, uno de los más impor. tantes centros comerciales de entonces (véase F. Soldevila, Historia de España, 8 vols. [Barcelona, 1952-1959], II [1954], 423-424). En 1609 se fundó el banco de Amberes, cuya principal función era la transfe rencia de depósitos y el intercambio de monedas. Leo en la edición Juventud de Martín de Riquer arriba citada, que este crítico también ha pensado en la banca flamenca y visto la coincidencia de significa dos (nota 6, pág. 688) a excepción del peyorativo de la falsedad de Quiteria que doy en el texto. Sancho —dice Riquer— juega con los tres significados (el de navegación por Flandes, el de la banca fla menca y el de la madera de fabricar camas). No entiendo por qué no puso Riquer esta nota en la edición Planeta de 1968 aunque la man tiene en la Juventud de 1969. A mí me parece que Sancho juega con el último sentido y que Cervantes, aprovechando sus palabras, juega
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sentido que le da Rodríguez Marín es el figurado del tiem po de Cervantes; yo veo, además, otros sentidos como son el literal (el bancario) y el etimológico. Juzga Corominas que el sentido etimológico de este vocablo en el Siglo de Oro es el mismo que subsiste hoy con sus derivados: «pedazo de metal embutido o encajado» o que «se da como contrase ña», «lámina y hoja de metal usada para cubrir una super ficie». Covarrubias da este otro sentido: «mancha de color rojo que se ponían las mujeres en el rostro». ¿No es esto lo equivalente de maquillada, es decir, no natural? Hoy el pri mer sentido es el de lámina que recubre una superficie. No sé qué otros sentidos figurados pudiera tener chapada en tiempos de Cervantes. El sentido de falsa le cuadra como guante a Quiteria, a juzgar por su conducta y gracias al equí voco (de que tanto se enorgullecía Valdés) que sugiere Cer vantes al lector a través de las palabras de Sancho, el cual si bien es malicioso como rústico, se deja engañar como sim ple. Así también se dejó influenciar por la autopresentación del Caballero del Verde Gabán. Conociendo el gusto de Cer vantes por la etimología y su constante buen humor lingüís tico, nada tiene de extraño que pusiera más de un sentido en la discutida frase, con predominio, como siempre, del li teral, por ser capaz de mayor riqueza de sentidos metafóri cos que cualquier sentido simbólico preciso. De nuevo, es el lector quien tendrá que juzgar a Quiteria. Montesinos, cuya indumentaria estudiaré extensamente al hablar del episodio de la cueva que lleva su nombre, trae, simbólica y alegóricamente con los dos primeros, el de la habilidad de la moza en salir con bien de cualquier dificultad (como mujer astuta o «discreta» a lo Cervantes) y el de su falsedad, tan calculada mente oculta (chapada) que puede pasar por oro puro del más alto quilate (alabanza de sus cabellos por Sancho que los cree «postizos» para que Cervantes ponga en este vocablo sentido de «falsedad»).
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como parte de sus heterogéneos atavíos «una beca de cole gial de raso verde» (II, 194), que nos sugiere, por lo de cole gial y lo de verde, no ser su dueño del todo lo que dice o piensa ser, en su encantamiento. El picaro de Maese Pedro, Pasamonte, lleva, como parte de su disfraz, «un parche de tafetán verde» (II, 214). sobre un ojo y casi medio carrillo cuando llega con su retablo y su mono a la posada en que está Don Quijote. Resulta en este episodio que, en vez de ser él el burlador, acaba con el reta blo hecho pedazos. Con un ojo Ginés de Pasamonte es cla rividente y previsor; con el otro se equivoca, como se verá en el estudio que hago del Retablo de Maese Pedro, por lo que al arte escénico se refiere. En casa de los duques, haciendo parte de su mundo arti ficial y frívolo, tan divorciado de la naturaleza, don Quijote se deja vestir, entre otras cosas, «una montera de raso verde» (II, 263). De caballero andante ha pasado a ser caba llero sedentario de los que se usan «hoy», justo en el mo mento en que parecen cumplirse sus aspiraciones de entrar a formar parte del mundo ideal de la caballería. Coincide aquí el simbolismo cervantino del verde con el simbolismo popular y el literario tradicional (verde = amor), pues entra en su cuarto la dueña Rodríguez, y le persigue, amorosa mente, Altisidora. Si hay o no doble sentido en la palabra montera, prenda de paño para el abrigo de la cabeza, y montero, el que persigue la caza por el monte, no sé decir pero la asociación hace resaltar el contraste entre el Don Quijote cazador de ideales (los leones) y el cazador seden tario en casa de los duques (los gatos), tan parecido, ahora, a otro caballero que lleva montera de terciopelo leonado, viste de verde y caza perdices con perdigones mansos y co nejos con hurones atrevidos. La metamorfosis del espíritu de Don Quijote sigue elaborándose cuando se desconsuela
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por no tener hilo de seda verde con que coger los puntos de sus medias verdes. El remendar con hilo de otro color era de pobre («hidalgos escuderiles que dan humo a los zapatos y toman los puntos de las medias negras con seda verde», I, 32), pero también puede tener sentido metafórico del predominio del parecer sobre el ser, cuando ya no se es quien se era. La abundancia del verde en su vestir corres ponde aquí a su auto-engaño. También a Sancho se le da un vestido verde de cazador. Pero Sancho no se lo viste. Lo envía a Teresa para que le saque una prenda a Sanchica su hija, el color apropiado para una joven en edad de casarse. ¿Es que ya presiente Sancho lo que le enseñará la experiencia de la ínsula que va a gobernar: a saber quién es y a no dejarse engañar de na die y menos de sí mismo? Una vez desengañado de gobernar ínsulas, perdida la ambición, y sabiéndose ser quien es, se deja vestir, en la segunda estancia en casa de los duques, vistosos trajes rojos de llamas, que no le espantan. Finalmente, Claudia, vestida «de damasco verde» (II, 492-493) mata a su prometido por equivocación de sus celos. Aquí es donde más cerca de la tradición parece estar el sim bolismo del verde, pero, si bien se mira, se trata no tanto de amor, concupiscencia, sensualismo o esperanza, como del engaño de una pasión desnaturalizadora que, al descentrar a quien la experimenta, la lleva por caminos equivocados. Ni Basilio, cuya teatral estratagema le devuelve a su querida Quiteria en el juego del amor; ni Dulcinea encan tada, que está tanto más cerca de su origen aldeano que cuando existe en el pensamiento ideal de Don Quijote (y entoces los ojos son como «esmeraldas» verdes); ni Meli sendra, ni las ninfas, demonios, dueñas, Altisidoras, ni Trif al dis, que maltratan a Don Quijote con sus burdas diver siones, van de verde. Podría uno preguntarse por qué no
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va de verde Altisidora, en el capítulo LXX, cuando se enfada en serio al ver que sus burlas no tienen en su víctima, Don Quijote, los resultados esperados (II, 567-568). Su caso pa rece idéntico al del Caballero de los Espejos, que acaba ven cido, burlado. Es que, en el caso de Altisidora, se trata del juego lícito, el del amor, en el que algunas veces se pierde y otras se gana. Los casos de Anselmo y Vicente de la Roca son distintos, también. En Anselmo no hay autodecepción. Es consciente de su error desde el principio: «voy huyendo del bien y corriendo tras el mal» (I, 346). No se trata, por tanto, del juego del amor, sino de una inclinación morbosa que va con tra la naturaleza, pero que le es imposible rechazar, aun a sabiendas de que obra mal. Tampoco hay autodecepción en Vicente de la Roca. Vi cente tiene tantas piezas con que modificar y alterar sus úni cos tres trajes que los multiplica, como sabe hacer la mujer. Para colmo deja a Leandra despojada de sus prendas y joyas, hasta de lo que lleva puesto —atributos femeninos—, sin quitarle la «joya» de la virginidad. En este caso la ca racterización está hecha con simbolismo de representación gráfica y literal. Vicente de la Roca es un misógino. Es su naturaleza. Sigue, pues, sus inclinaciones naturales, y de he cho no se engaña. Engaña a los demás. No se trata de ese engaño de sí mismo, sutil y profundo, de ese no saber quién se es ni lo que se es. Me parece, pues, por todos los ejemplos aducidos, que Cervantes se sirve del sentido simbólico popular y literario del color verde para su propio sentido simbólico, el de la profunda autodecepción del hombre cuando se aparta de lo propio o lo natural. La dificultad en reconocer el sentido simbólico cervantino del verde constituye una de las bási cas dificultades en desgajar la opinión personal de Cervan
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tes sobre personajes caracterizados, en un nivel literal, de acuerdo con la convención literaria o social de este color. De ahí que lo primero que vemos, como frente a la vida, es lo literal —paisajes, exteriorizaciones—. El lector nunca está seguro del sentido. Los más escépticos siempre podrán de cir, como el doctor Thebussem74, que a Cervantes le gustaba lo verde. Pero si se ponen a pensar en sentidos posibles de interpretación se encontrarán con los varios hilos de sen tidos entretejidos en red de ideas conflictivas, pareciéndoles, como a Don Quijote, que todo este mundo es «trazas, con trarias unas a otras» (aventura del barco encantado, II, 250). Ahora bien, la cada vez mayor coincidencia entre el sím bolo cervantino del verde, engaño en el terreno de los idea les, y el símbolo tradicional y literario del verde, en el terre no de la caza amorosa, ilumina, retrospectivamente, el sen tido simbólico cervantino de episodios como el del Caba llero del Verde Gabán. Es ésta una forma del constante comentario de Cervantes, sobre su propia obra, observada desde el comienzo de mi estudio.



PLASTICIDAD DEL SÍMBOLO CERVANTINO



Los animales —la cabra Cerrera, el león, el azor, el hu rón, el perdigón, el gato, el pajarillo— reflejan, alegórica74 Todo su artículo (ya mencionado en la nota 71) está dedicado a hacer notar lo natural y apropiado del uso del verde en la obra cervantina, como en el caso del Caballero del Verde Gabán, «la per sona más distinguida de su libro» (pág. 50), por ser de ese color las «libreas de los cazadores, como indica Fernández de Oviedo en su Libro de la Cámara Real» (pág. 49) y, además, por ser ese el color predilecto de Cervantes. Sus comentarios corroboran cuanto he esta do advirtiendo sobre la maestría de Cervantes en hacer coincidir sus símbolos, de manera natural, con la vida española de su época. ¡Salvo que Don Diego no está de caza!
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mente, los papeles que desempeña el hombre cuando sigue su inclinación natural o de las circunstancias del momento. De ahí la humanización de los animales. En casa de los du ques la identificación es entre Don Quijote y el azor; en el episodio de la Arcadia es entre el decaído caballero y los simples paj arillos, así como en el episodio del Caballero del Verde Gabán es entre Don Diego y el hurón o el perdi gón. En otras partes del libro la identificación es entre Don Quijote y Rocinante como entre Sancho y el rucio, o Don Diego y la yegua, la duquesa y la hacanea. Rocinante acaba siempre por los suelos como su amo. En una ocasión, es pantado por el demonio de las vejigas que viene en la carreta de las Cortes de la Muerte «dio a correr por el campo con más ligereza que jamás prometieron los huesos de su notomía [anatomía]» (II, 96). Su vitalidad resulta ligeramente ridicula como la de su dueño en no pocas ocasiones. El mis mo demonio bailador se sube sobre el rucio y le da unos golpes que le duelen a Sancho tanto que prefiriera «se los dieran a él en las niñas de los ojos». El rucio toma la vida, como su dueño, con mayor filosofía que Rocinante, deján dose besar y acariciar de Sancho, «sin responderle palabra alguna» (I, 313), cuando se vuelven a encontrar después de la separación debida a Ginés de Pasamonte. La misma expre sión se encuentra en otro momento conmovedor cuando en la segunda parte caen juntos en la sima (II, 452). De, nuevo tiene lugar la humanización de la bestia cuando reconoce Don Quijote el rebuzno del rucio antes que los lamentos de Sancho, con la expresión popular de «lo conozco como si lo hubiera parido». Cuando al final de sus andanzas llegan al pueblo, vencido Don Quijote, triunfante Sancho, «la bestia» de don Quijote viene «más flaca hoy que el primer día», mientras que «el asno» de Sancho Panza viene «más galán que Mingo», puesta una «túnica de bocací pintada de llamas



Ideologías. Lenguaje como pintura



397



de fuego» y en la cabeza la «coroza», que vistieron a Sancho (II, 584) en la segunda visita al castillo de los duques. Incidentalmente, la identificación entre hombres y animales está aquí apoyada por el giro lingüístico del uso de la preposición de («la bestia de Don Quijote»; «el asno de Sancho») como posesivo y como nominativo a un tiempo. En otro lugar, des pués de la aventura del barco encantado y la confesión de don Quijote de «yo no puedo más» (II, 250), vuelven caba llero y escudero «a sus bestias, y a ser bestias», es decir, a la vida de la naturaleza por oposición a la vida del espí ritu 7S. La perfección de la naturaleza y la imperfección humana han sido apuntadas algunas veces por Cervantes. Pero donde más patente está la contraposición es en el episodio del simulacro de muerte de Altisidora, en que «un son sumiso y agradable de flautas, que por no ser impedido de alguna humana voz, porque en aquel sitio el mesmo silencio guar daba silencio a sí mismo, se mostraba blando y amoroso» (II, 558). En el capítulo XII de la segunda parte dice Don Quijote que «de las bestias han recibido muchos adverti mientos los hombres y aprendido muchas cosas de impor tancia, como son: de las cigüeñas, el cristel; de los perros, el vómito y el agradecimiento; de las grullas, la vigilancia; de las hormigas, la providencia; de los elefantes la honesti dad; y la lealtad, del caballo» (II, 103-104).



75 Rodríguez Marín lee el sentido familiar del «ser bestias» [ser brutos], en vez del sentido simbólico-metafórico, ser naturales, y en cuentra «injusto y nada piadoso» que trate Cervantes de este modo «no sólo a Sancho, sino también a Don Quijote» (V, 305, nota 11), Una vez más operan aquí los equívocos del lenguaje de Cervantes.
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EL MONO COMO SÍMBOLO



Una excepción entre las bestias es el mono, pues él imita al hombre, y no al revés, y así se aleja de la perfección de Dios y se acerca a ia imperfección del demonio. Que Cer vantes piensa en el mono como en lo menos original ni creador de la escala animal, lo corroboran estas palabras de Berganza, en el Coloquio de los perros’ «después del elefante, el perro tiene el primer lugar de parecer que tiene entendimiento; luego el caballo, y el último, la ximia» [simia] 76. Nótese el femenino como matiz. De ahí que Cer vantes escoja al mono como símbolo de la imitación literal y vacía de la naturaleza. En el drama de creador y criatura aludido en el retablo de Maese Pedro, encarnará Cervantes este sentido en su simbólico mono. Véase el capítulo IX. El mono de Maese Pedro conoce el pasado y el presente, pero no el futuro. Sus adivinanzas reflejan la información conte nida en las preguntas, por lo que, según Don Quijote, el mono y su dueño deben de haber hecho pacto con el diablo. No son imagen de la «verdad» sino del «engaño». 76 ObrC, IV, 241. Cuando Dorotea se propone hacer el libresco pa pel de princesa agraviada, acudiendo a los lugares comunes de la ca balleresca, se inventa para su reino el nombre de Micomicón y para ella el de princesa Micomicona —por otras señas imitadora servil del entonces equivalente a la novela rosa—. Un análisis minucioso de las mujeres en la obra cervantina pondría de relieve, como se ha visto en los casos de Camila, Zoraida, Belerma, la prototípica cabra Cerrera, que, en general, la opinión de Cervantes sobre la mujer no es nada halagüeña (casos excepcionales «las mozas del partido», Ma ritornes, ¿Dorotea?) y que su caracterización según sus acciones está en conflicto con la opinión idealizada de quienes la tratan. El sensi tivo Azorín, capta el sentimiento cervantino en su ensayo «Cerrera, Cerrera» (Castilla, [Buenos Aires, 1945], págs. 120-130). Véase, tam bién, nota 37, capítulo IV.
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El símbolo del mono coincide, en el episodio del retablo de Maese Pedro, con el animal que entretiene al pueblo en las ferias de todos los tiempos, y no se destaca, por tanto, con su valor simbólico. EDtre los dos posibles niveles de in terpretación, el literal y el simbólico, es el primero el que predomina, como siempre, para preservar la naturalidad del relato, sin la obstrucción ideológica. En un nivel simbólico, el mono de Maese Pedro coincide con el símil de la mimesis a que recurrían los preceptistas desde la antigüedad griega hasta el Renacimiento. Con el mono, como con el espejo, se hacía referencia a la imitación de la naturaleza77. Cervantes convierte el símil de la mime sis en un símbolo vivo, en el mono de Maese Pedro. Cuando Don Quijote reacciona violentamente ante el modo en que el trujumán, que secunda a Maese Pedro, cuenta la histo ria de Don Gaiferos y Melisendra, con intervenciones pro saicas que rompen la magia de la historia dramática, queda destruido el retablo y el mono huye asustado. El verdadero arte, el creador, en cambio, es indestructible, y vive eter namente.



77 Véase Curtius, «El mono como metáfora», en Literatura europea y Edad Media latina, II, 750-752. La palabra simia es frecuente, dice Curtius, en los siglos X II y X i n y «está de moda en la poesía didác tica latina». «Simia puede aplicarse a personas, o bien a cosas abs tractas o a artefactos que simulan algo. El mismo mono (simius) se convierte en simia cuando imita al hombre... Cualquiera que imitara algo sin comprenderlo podía, pues, llamarse de ese modo» (pág. 751). Aunque poco frecuentemente, también se utilizó en este sentido en la antigüedad. En el Renacimiento italiano la «metáfora del mono pasó también a los artistas». Gilio llama al arte mismo «scimia delía natura». Boileau se llama singe a sí mismo (pág. 752). No creo que sea nada casual que Cervantes diga simia y no mona.
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ANTONOMASIA Y CLAVIJO:



ALEGORÍA POÉTICA



El símbolo del mono como simple imitador antes que creador, tiene su más original expresión metafórico-alegórica en la historia de la princesa Antonomasia (II, XXXVIIIX X X IX )78, graciosa transposición de un término de retórica en nombre propio. Por su sentido lingüístico, equivale a decir: princesa Por Otro Nombre, o princesa Sin Nombre, o princesa Desconocida79. Como ha hecho notar María Rosa Lida, la personificación de este término de retórica, tan abusado en el barroco80, tiene el efecto de reducir su pres tigio. La princesa Antonomasia se ha dejado embarazar por Cíavi jo, su amante, cantor de «estrambotes» y «coplas» tradu cidas del italiano81, así como autor de populares «seguidi78 Las citas referentes a esta alegoría vienen de las páginas 320327. 79 Incidentalmente, digamos que «princesa Antonomasia» es, a su vez, una graciosa y original variación lingüística de Urganda la Des conocida, que aparece dando consejos literarios al autor en los ver sos del comienzo de la primera parte del Quijote. Y esta maga, Desco nocida, es, a su vez, una graciosa y original variación de la Urganda de Amadís, que se transformaba y desconocía. Tal vez le viniera de aquí a Cervantes el llamar a la Desconocida o Irreconocible Princesa, Antonomasia. En seguida se verá el porqué. 80 Curtius llama la atención (II, 593) sobre el sentido paródico que supone el uso del vocablo Antonomasia como nombre propio. María Rosa Lida agrega en su nota, «Perduración de la literatura antigua en Occidente» (Romance Philology, V [1951-1952], 114-115), que Lope de Vega comparte el sentir de Cervantes y también emplea, humorísti camente, estos vocablos de los cuales abusó el culteranismo. Posible mente estuviera Cervantes parodiando y superando a Lope en el cam po de la poesía en prosa —como lo hizo en el episodio del Caballero del Verde Gabán— al crear el mito poético de Antonomasia. 81 Una es de Serafino Aquilano, como han establecido los cervan tistas desde Pellicer (RM, VI, 164).
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lias» con las que se gana a la dueña Dolorida de la Princesa. Clavijo está caracterizado como poeta malo, como diletante en materia artística: escribe versos, canta, baila, toca la gui tarra, y sabe hacer una jaula de pájaros (¿alusión a Lope de Vega quien tenía en su casa —a la vuelta de la calle en que vivía Cervantes— una jaula de pájaros que se cuidaba de alimentar él mismo?). Clavijo no es un nombre inventado sino nombre propio de lugar82, pero suena a hijo de clavo, que tiene sentido figurativo de «engañador» (Covarrubias). También pudiera tener sentido jergal, alusivo al embarazo de Antonomasia. Pero el sentido que, por su naturaleza téc nica, cuadra con el tecnicismo gramatical, Antonomasia, y que, por las tendencias artísticas del caballero, cuadra con sus ejercicios y pasatiempos, es el de clavija, pieza menor que sirve para «asegurar y arrollar las cuerdas» de los ins trumentos musicales y cuando es de hierro, de los clavijeros (Academia). También en este sentido desprestigia Cervantes a Clavijo. Clavijo embeleca y atonta con sus poemas canta dos a «los simples que los alaban y las bobas que los creen». La jaula de pájaros que construye es la literalización grafi quísima de lo que representa el inventor: es un cazador y un engañador. Por mediación de la Dolorida, Clavijo y Anto nomasia se casan. La suerte de Antonomasia quiere que el encantador Malambruno castigue su desenvoltura transformándola en si mia de bronce, doble deshumanización por tratarse de un animal imitador de lo externo, y por ser de metal de aleación, que es algo así como indicar que es híbrida o bastarda. A su amante, Clavijo, lo transforma en cocodrilo de «metal



82 «Famoso por la gran victoria que cerca dél tuvo el rey Don Ra miro, peleando contra Abderrahmán» (Covarrubias).
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desconocido», es decir, de una sustancia no identifiable con nada existente en la naturaleza. El cocodrilo merece un largo espacio en el diccionario de Covarrubias, por su riqueza folklórica y alusiva. Entre otras cosas «tiene un fingido llanto [¿o canto?] con que engaña a los pasajeros que piensan ser persona humana» para acometerlos después. El folklore egipcio sobre el que se basa Covarrubias parece ser el mismo sobre el que se basa el Oxford English Dictionary, que nos informa, además, que los filósofos de la antigüedad utilizaron el cocodrilo como símil y luego metáfora, inspirados por las leyendas sobre este engañoso reptil, para referirse a argumentos fal sos y capciosos en lógica y retórica. De ahí que el vocablo crocodilita o cocodrilita («crocodilite») se convirtiese en el nombre de un antiguo sofisma al que se refieren como lugar común los historiadores de la filosofía de los siglos xvi y X V I I 83. En el folklore de hoy todos sabemos que ha quedado la expresión llorar lágrimas de cocodrilo en varios idiomas.



83 El Oxford. English Dictionary, edición de 1933, cita a varios escri tores ingleses que, a partir de 1563, recurren a la imagen del cocodrilo para indicar insinceridad, falsa humildad, lisonja, afectación, engaño y jesuitismo. De modo que también estaba extendido el uso de esta imagen en la literatura y con el mismo sentido que en filosofía, lógica y retórica. No he buscado referencias en la literatura española. Pero ahí está el cocodrilo folklórico, ¡tan conocido!, que con sólo él tendría Cervantes suficiente apoyo, como antes con el verde del pueblo, para sugerir todo cuanto he expuesto. En cuanto al sentido de «crocodilite», he aquí lo que escribe Thomas Wilson en The Rule of Reason Conteinyng the Arte of Logike (1551), que transcribo en inglés moderno para más fácil lectura: «Crocodilite, is such a kind of subtelty, that when we have granted a thing to our adversary, being asked before what he will say, the same turns to our harm afterwards...» (London, 3.a éd., 1580), pág. 86a. Traduzco: «Cocodrilita, es una suti* leza de tal carácter que cuando hemos admitido algo a nuestro ad versario, en contestación a una pregunta suya, lo admitido se nos vuelve en perjuicio nuestro».
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Pero lo que más juego hace con el «metal desconocido» en que se ha transformado a Clavijo, es el color verdoso, mimético, asociado con el cocodrilo. Imitando la naturaleza pretende confundirse con ella. ¿No estamos, de nuevo, en el círculo cervantino de símbolos? Los amores entre Anto nomasia y Clavijo son una alegoría enjuiciadora de la mala poesía. La dueña Dolorida, encargada de vigilar a la Infanta Antonomasia, se lamenta de haberse dejado mover de los «trasnochados conceptos» de los versos de Clavijo y de ha ber creído «ser verdad aquel decir: 'Vivo muriendo, ardo en el yelo, tiemblo en el fuego, espero sin esperanza, pártome y quédome’, con otros imposibles de esta ralea». Incidentalmente, varias de estas expresiones fueron frecuentes en el siglo XVI, y Lope de Vega abusó de ellas, como anota Rodrí guez Marín84. Trovadores como Clavijo faltan a la verdad y prometen lo que no pueden dar: el «fénix de Arabia, la corona de Ariadna, los caballos del Sol, del Sur las perlas, de Tibar el oro y de Pancaya el bálsamo». Estos comenta rios que hace la dueña Dolorida sobre Clavijo corresponden a las insistentes alusiones simbólicas al verde capcioso del transformado poeta, el Poeta Irreconocible como tal. El nombre mismo de la «engañada» Princesa, Antonomasia, oculta su verdadero nombre: Poesía. La dueña la describe con palabras que recuerdan la imagen de la Poesía que le pinta Don Quijote a Don Diego («doncella tierna y de poca edad, y en todo es tremo hermosa», II, 135), pues dice de Antonomasia que «llegó a edad de catorce años, con tan gran perfección de hermosura, que no la pudo subir más de punto la naturaleza». En La gitanilla y en Viaje del Parnaso se repiten similares descripciones de la poesía. Véase nota 63 de este capítulo. *4 V I, 175.
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En un padrón de bronce, entre los dos encantados aman tes, están «escritas en lengua siriaca unas letras» cuyo signi ficado nos llega por vía de doble traducción —doble desvirtuación— primero a la inexistente lengua candayesca, del inexistente reino de Candaya (de donde son los transgresores de las leyes protocolarias y poéticas) y luego a la castellana. El vocablo padrón significa rótulo, nota pública de infamia, pero también epigrama literario. Y lo que declara el padrón es que no «cobrarán su primera forma estos dos atrevidos amantes hasta que el valeroso Manchego [Don Quijote] ven ga conmigo [dice el encantador Malambruno] a las manos en singular batalla»: la singular batalla literaria en que han de rescatarse los principios artísticos mediante la ciencia poética que defiende Cervantes a través de su personaje: la misma ciencia de la poesía de la que habla Don Quijote en la conversación con el Caballero del Verde Gabán. En su encantamiento, los amantes aparecen, simbólicamente, como lo que, en verdad, son: una paralizada simia incapacitada, por tanto, de alumbrar la creación poética que lleva en las entrañas (la misma imagen implícita en las palabras de Don Quijote a Don Diego al hablar de «los hijos» que «son peda zos de las entrañas de sus padres», y que en otro nivel aludía a «hijos del entendimiento»), y un cocodrilo sofista y equi vocado, que cree imitar la naturaleza, con su color verdoso y mimé tico, pero que es de un «metal desconocido», desna turalizado,. La dueña admite haber sido ella quien, engañada por «no sé que dijes y brincos», que le dio Clavijo, y por las «coplas» que le oyó cantar, como «mal alcaide» le entregó «las llaves de la fortaleza que guardaba» —la Princesa— adulado «el entendimiento» y rendida «la voluntad». Es ella, la Dolo rida, quien, como tercera que es, engañó a la inocente An tonomasia, la cual no llegó a ser el «oro purísimo» en que
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puede convertirla «quien la sabe tratar» (II, 135). El castigo de la dueña es todavía peor que el de los amantes: le han crecido cerdas por todos los poros de la cara, le han cam biado el sexo, la han hibridizado por su tercería en materia artística. El falso concepto de imitación de la naturaleza (Clavijo) siguiendo prostituidos principios artísticos (Dolo rida) no puede crear verdadera poesía (Antonomasia). La técnica cervantina en este episodio es la misma que en los episodios comentados anteriormente, pero la encon tramos en un grado metafórico más elíptico. Ahora no apa recen los símbolos literarios alegorizados (el espejo como reflejo supuestamente auténtico, en el episodio del Caballero de los Espejos; el mono como imagen gráfica de la mimesis en el retablo de Maese Pedro, que es anterior, pero que analizo más adelante; el verde como prostitución ideológi ca en el episodio del Caballero del Verde Gabán) sino sólo una alusión metafórica a ellos: a) A la Poesía se alude me diante el nombre de Antonomasia, convertido en el símbolo de la imitación de la naturaleza, b) A la perversión artística del poeta se alude mediante el cocodrilo de «metal descono cido» en que está implícito el color verde, con el sentido cervantino, además, de auto-engaño, ya que se cree ser lo que no es. Su diletantismo lo evoca la naturaleza del coco drilo que es un anfibio, c) A la corrupción del Principio Artístico se alude a través de la tercería de la dueña quien accede a entregar el tesoro que le toca guardar, la virginidad (la naturaleza) y la pureza de la Poesía. Con la historia de Antonomasia y Clavijo, Cervantes ha materializado, escultóricamente, sus convicciones sobre poe sía. El mono, que desde los clásicos griegos hasta los mo dernos tiempos, es símbolo de la mayor aproximación posi ble a la perfección de la naturaleza por su mímica, para Cer vantes es símbolo de una imitación servil y superficial hasta
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la desnaturalización de la naturaleza que pretende reflejar con fidelidad, si no va acompañado del espíritu creador, del arte («el arte no se aventaja a la naturaleza, sino perficiónala», II, 136). El humor de Cervantes se aplica, una vez más, a desprestigiar, alegóricamente, las teorías artísticas de sus contemporáneos recreando uno de sus símbolos pre dilectos, el del mono, con sentido paródico.



VII



LA CUEVA DE MONTESINOS. EL LENGUAJE COMO CREACIÓN ...me tenté la cabeza y los pechos por certificarme si era yo mismo el que allí estaba, o alguna fantasma vana y contrahecha... (Don Quijote, II, 193-194.) Ni yo engendré ni parí a mi señora, puesto que la contemplo como con viene que sea una dama... (Don Quijote, II, 276.)



El episodio de la cueva de Montesinos, de la segunda parte del Quijote (XXII, XXIII y XIV), ha dado origen a numerosas y radicalmente diversas interpretaciones, sin que deje por ello de haber consenso de opinión sobre su enorme poder de sugestión. Desde Clemencín se le considera el epi sodio clave para entender el desarrollo de la personalidad de Don Quijote. Nadie, que yo sepa, ha hecho un estudio sis temático del episodio de la cueva de Montesinos, aunque raro es el crítico del Quijote que no haya ofrecido su inter pretación de él, a base de un estudio parcial.
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Las divergencias de sentido que le atribuyen los críticos al episodio de la cueva se deben a que puede interpretarse directamente como adivinanza sobre la verdad o la mentira del relato, a base de lo que ya sabemos de Don Quijote y recordamos de su caracterización hasta ese momento; o puede interpretarse, indirectamente, en un nivel psicológico, filosófico, o ético. Estos modos de leer no son siempre sepa rables, ya que consciente o inconscientemente los conoci mientos diversos del lector entran en juego en las asociacio nes de ideas que dirigen el sentido que va desgajando de la lectura. Presentaré, en este capítulo VII, tres posibles lecturas del episodio de la cueva de Montesinos desde tres distintos enfoques. En el capítulo VIII analizaré los puntos de con tacto entre el episodio de la cueva de Montesinos y textos anteriores a él y examinaré datos autobiográficos de Cer vantes, posiblemente presentes en su espíritu al componer l o 1. De este estudio, confío desgajar la naturaleza y el ori gen del impulso creador de Cervantes. i Los capítulos VII y VIII constituyen dos estudios intensivos ba sados en mi artículo «La cueva de Montesinos» publicado en la Re vista Hispánica Moderna, XXXIV (1968), número Homenaje a Federico de Onís (I, 376-399). En este artículo decía: «Tal vez pudiera precisarse el concepto teológico-filosófico de Cervantes, estudiando la selección de materiales cultos y literarios que entran en la construcción·" de la cueva de Montesinos, así como el espíritu de que los ha revestido el autor, ya al coincidir en sentido con los originales ya al divergir de ellos». Presentía, entonces, «que este tipo de investigación, ten tadora y difícil, nos llevaría a otra cueva, la del propio Cervantes, que yuxtapuesta a la de don Quijote revelaría el mecanismo de la invención del episodio, y los resortes íntimos que sugirieron su ela boración, pero 'no importaría un ardite al entendimiento ni a la me moria’ en el sentido cervantino» (pág. 395). Sospechaba, además, que encontraría un eclecticismo filosófico en Cervantes de base entera mente ortodoxa, pero estaba lejos de pensar que la cueva cervantina pudiera ser imagen metafórica de otra real, animada de recuerdos
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El episodio de la cueva de Montesinos es, sin duda, el eje de la segunda parte. En él, llega Don Quijote al último lími te de su obsesiva necesidad idealista y, también, a una nueva percepción de su propia naturaleza intelectual y psíquica. El significado más recóndito del episodio de la cueva de Mon tesinos cobra coherencia y lógica a la luz de todo el desarro llo anterior de la personalidad de Don Quijote y sigue des entrañándose, retrospectivamente, en sutiles variaciones de sentido desde capítulos posteriores. Cervantes, consciente de su gran creación, no nos deja olvidar este suceso de la vida de sú personaje hasta el final del libro. Todo lector del Quijote recordará las circunstancias en que llega el caballero a la cueva de Montesinos, melancólico y confuso de haber visto a Dulcinea encantada, vestida de aldeana, como se la mostró Sancho. En este estado de áni mo, con la imaginación febril, llena de sus propias fanta sías —como la historia del Caballero del Lago (I, L) preci pitado al fondo de las tenebrosas aguas por ver «las maravi llas» ocultas en su «negrura»—, llena, también, de la conver sación con el Caballero del Bosque, quien descendió a la peligrosa sima de Cabra, por mandato de su dama, para ver «lo que en aquella escura profundidad se encierra» (II, 115), y llena de las recientes experiencias desde su tercera autobiográficos de distintas épocas de su vida. Lo que creo haber descubierto es que el «mecanismo de la invención» y «los resortes íntimos» de la elaboración del episodio no importan, efectivamente, «un ardite al entendimiento ni a la memoria», pero sí explican cómo el arte de Cervantes confiere autenticidad a la experiencia de un per sonaje literario, Don Quijote, hasta el punto de hacer posible la iden tificación del lector con él. Véase también el final de la Introduc ción.
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salida, se prepara Don Quijote a entrar en la cueva. Sancho y el Primo le atan fuertemente con una soga y le bajan por la oscuridad. Cuando sale Don Quijote, cuenta haber visto (XXIII) a Montesinos en persona, alcaide de un castillo o fortaleza de cristal en el cual se encuentran encantados Durandarte, ca ballero de un romance carolingio, muerto, pero que se mueve y habla sobre su tumba, Belerma su dama, que pasea, segui da de una procesión de doncellas, el corazón de Durandarte, y otros caballeros y damas tanto del ciclo bretón como del ciclo carolingio de romances. Don Quijote se entera por Montesinos que Guadiana, escudero de Durandarte, y la due ña Ruidera con sus hijas y sobrinas, fueron convertidas por Merlin en un río y lagunas que son los que ahora se encuen tran en las cercanías de la cueva. Y, de pronto, aparece Dul cinea, todavía encantada y vestida de aldeana. Al ver a Don Quijote huye pero más tarde le pide prestados seis reales por intermediario de una de sus doncellas sobre un faldellín de cotonía nuevo. La primera pregunta que se hacen los lectores, sugerida por el mismo Cervantes mediante el comentario del supues to autor, es si Don Quijote ha soñado lo que cuenta o si lo ha inventado. El autor Cide Hamete Benengeli afirma, al comienzo del capítulo XXIV, que no puede creer «que al valeroso Don Quijote le pasase puntualmente todo lo que [de la cueva] queda escrito» por no ser estas aventuras «contingibles y verosímiles» como las demás, y si «parece apócrifa» él no es responsable, pues la escribe tal cual, «sin afirmarla por falsa o verdadera». Agrega que al tiempo de su muerte Don Quijote admitió haber inventado, no ya par tes del relato, sino todo él. Pero esto lo sabe de oídas («di cen que se retrató délia», II, 203) y, en todo caso, quien se retractó, no sólo de esta aventura sino de todas sus creen-
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cias caballerescas, fue Alonso Quij ano el Bueno, no Don Quijote. El veredicto del mono adivino tampoco es concluyente y devuelve, como eco, la pregunta de Don Quijote sobre si «ciertas cosas» que le pasaron en la cueva fueron «falsas, o verdaderas». Contesta el mono que «parte de las cosas... son falsas y parte verosímiles» (II, 219). Además, el mono nos lo comunica, no directamente, sino a través de Maese Pedro (otro intermediario), que resulta ser, por añadidura, el picaro Ginés de Pasamonte. Más tarde, el fallo de la cabe za encantada, como espejo interior de las dudas de Don Quijote sobre si fueron «verdad» o «sueño» los aconteci mientos de la cueva, responde que «hay mucho que decir», que «de todo tiene» (II, 512). Y así, si en esta verdadera historia —como tantas veces y de tantas maneras la ha llamado Cervantes— falta algo, la culpa es «del galgo de su autor» —¿Cide Hamete?, ¿el moro aljamiado?, ¿el editor?-—, no «del sujeto» —Don Quijote—. En esta forma, Cervantes plantea y resuelve el problema de Za objetividad literaria. Véase lo que al respecto queda dicho en la sección VI del capítulo II. En el episodio de la cueva Cervantes descarga enteramente sobre Don Quijote la responsabilidad de ser consecuente consigo mismo y fide digno como personaje de novela, y sobre el lector la tarea de juzgar si lo es o no: «Tú, lector, pues eres prudente, juz ga lo que te pareciere» (II, 203). El lector queda convertido así en participante activo de la creación literaria. No que la participación del lector no haya existido siempre en las grandes obras, pero el planteo del papel del lector como coautor no lo recuerdo antes de Cervantes, ni tampoco des pués hasta Balzac, Galdós2, Unamuno, Pirandello, Rilke, 2 En casi todas las novelas de Galdós, lo que a primera vista parece intromisión del autor con interjecciones, comentarios y apar
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Kafka, y ya casi en el presente, Cocteau, Sartre, Borges. De suerte que podríamos leer entre líneas una diabólica y sutil sustitución de términos en las palabras de Cervantes: si el episodio de la cueva resulta incongruo, difícil u oscuro, la culpa es «del galgo del lector». Inversamente Cide Hamete, traductor, editor y otros que «deste caso escriben» (I, 24), como los críticos, quedan convertidos en otros tantos perso najes novelescos. Cervantes le sugiere, pues, al lector que indague por su cuenta acerca de la verdad del asunto. Es decir, le deja no ya sólo en su «libre albedrío», sino que le obliga a partici par en la creación novelesca y a aportar sus propias premi sas para la interpretación de los datos. Las premisas, depen den, a su vez, de la actitud del lector y son distintas según se acerque a los datos con criterio literal, filosófico, estético o crítico, impuesto por su preparación. La boca de la cueva está descrita con realismo paisajista de meseta castellana «llena de cambroneras y cabrahigos, tes, tiene por objeto un acercamiento al lector, el cual entra, así, a formar parte, como observador, de la vida que se le presenta. Los diálogos teatrales de sus novelas, los sueños y alucinaciones, apren didos posiblemente de Cervantes, tienen el mismo objeto: la confron tación directa del lector con la vida novelada. El primer capítulo de El amigo Manso (¿amigo de quién?, ¿del autor?, ¿del lector?) pone al mismo nivel el personaje mítico Manso, el autor Galdós y el lector a quien dirige su autobiografía. Este concepto artístico está ya implícito en El Lazarillo de Tor mes, autobiografía dirigida por Lazarillo mismo a un supuesto pro tector que bien puede ser el lector. El autor queda enteramente anu lado. Pero en el Lazarillo de Tormes el concepto está sólo esbozado en el prólogo. Lo que tienen de común El Lazarillo, Cervantes y Gal dós es el concepto de literatura como espejo de la vida sin comen tario crítico del autor. Véase la sección IV, «El pseudo-autor», del capítulo II de este libro, sobre el origen, extensión e intención del recurso a un pseudo-autor en la literatura europea y sobre la origi nalidad cervantina al respecto.
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de zarzas y malezas, tan espesas e intrincadas que de todo en todo la ciegan y cubren». Al abrirse paso Don Quijote a cuchilladas huyen «infinidad de grandísimos cuervos y gra jos, murciélagos... y otras aves nocturnas» (II, 189-190)3. Atado con la soga desciende en la oscuridad. Y aquí, rodea do de noche, de silencio, «cansado y mohino» de verse «pen diente», «pensativo» y «confuso», considerando cómo «calar al fondo» de ïa cueva, sin tener quien le «sustentase», se sienta sobre el rimero hecho con la soga y le coge «profun dísimo sueño». Todo lo cual es preciso en el nivel literal, pero de doble sentido sugestivo (no diríamos ambiguo) en el nivel figurativo. Todas estas palabras junto con la soga, «ligadura» que también puede leerse figurativamente, le colocan en el ámbito de la gran soledad metafísica del hom bre: la falta de comunicación directa o indirecta con los demás y la confrontación consigo mismo. El primer sentido de «calar» en el Siglo de Oro es el figurado de «penetrar hasta el fondo», de «comprender el secreto de una cosa»4. Este sentido está reforzado por las sospechas sobre su mun do ideal implícitas en sus palabras antes de la llegada y descenso a la cueva de Montesinos, así como el temor de verlas materializadas: quería entrar para ver «a ojos vistas si eran verdaderas las maravillas que de ella se decían» aun que «llegase al abismo» (II, 187 y 189). Don Quijote queda 3 La realidad topográfica de la descripción cervantina está muy bien establecida, principalmente, por Fermín Caballero en Pericia geo gráfica de Miguel de Cervantes demonstrada con la historia de Don Quijote de la Mancha (Madrid, 1840), págs. 96-100; por Clemencín en su edición del Quijote (VI, 75, nota 31); por Azorín en La ruta de Don Quijote (Madrid, 1919), pág. 139; y por Luis Astrana Marín en su Vida ejemplar... (págs. 360-364). 4 Esto indican Corominas y Covarrubias. En otra parte del Quijo te aparece el verbo «calar» con el mismo significado: «desde el emprincipio me caló y me entendió» dice Sancho (II, 65).
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profundamente dormido, literal o figurativamente, pero in ternamente inquieto. Y así, desde el principio se establecen dos planos de rea lidad: el externo, superficial, literal; y el interno, esencial, metafórico. La conversación con Sancho, precedente al des censo, participa de ambas cualidades. Tampoco me parece ambigua en sí —la ambigüedad que pueda tener surge en función de la complejidad interpretativa del lector—, pero sí sugerente de más de un sentido. He aquí el texto del co mienzo de la visión, relatado como el despertar al mundo caballeresco: ...cuando menos lo pensaba, sin saber cómo ni cómo no, des perté y me hallé en la mitad del más bello, ameno y deleitoso prado que puede criar naturaleza, ni imaginar la más dis creta imaginación humana. Despabilé los ojos, Iimpiémelos, y vi que no dormía, sino que realmente estaba despierto; con todo esto, me tenté la cabeza y los pechos, por certificarme si era yo mismo el que allí estaba, o alguna fantasma vana y con trahecha; pero el tacto, el sentimiento, los discursos concerta dos que entre mí hacía, me certificaron que ÿo era allí enton ces el que soy aquí ahora. Ofrecióseme luego a la vista un real y suntuoso palacio o alcázar cuyos muros y paredes pare cían de transparente y claro cristal fabricados...5.



Así se plantea el sentido de la realidad. A primera vista parece plantearse como lo hizo Calderón con Segismundo: «la vida es sueño», o a la inversa, «el sueño es realidad», pues a partir de este momento todo lo que pensará y sentirá Don Quijote en materia de caballería irá matizado por la experiencia de la cueva, y tendrá mayor valor que todo lo que sintió antes al enfrentarse con los varios disfraces de la realidad a lo largo de sus andanzas. 5 II, 193-194. Las citas relativas al relato de Don Quijote vienen del capítulo XXIII, págs. 193-202.
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Sin embargo, las emociones de Don Quijote, desde la ex periencia de la cueva, sugieren otra dimensión del concepto de «la vida es sueño», y es el de la evolución de la identidad del hombre, que, a su vez, altera nuestra visión de la reali dad y el recuerdo que guardamos de ella. En diversos capí tulos del libro ha tratado Cervantes de la elusividad de la realidad en el sentido de que nuestra visión de ella es in completa, parcial, y desvirtuada por nuestros conceptos so ciales que nos obligan a compromisos y convenciones, por el lenguaje compuesto de definiciones limitadoras, por los sen tidos mismos, engañosos e imperfectos instrumentos para percibirla, y por el carácter extraordinario y fantástico con que se reviste en ocasiones. Sería ocioso traer ejemplos al caso puesto que el libro todo trata del tema de la realidad directa e indirectamente6. En el episodio de la cueva el tema inmanente me parece ser el de la continua transformación de la realidad externa por ser reflejo de la cambiante rea lidad interna. En el primer párrafo del relato de Don Quijote, Cervan tes hace por lo menos cuatro cosas. Primero, establece la identificación entre Don Quijote despierto y Don Quijote dormido mediante un método pragmático que pone de relie ve el realismo y dramatismo del concepto de identidad. Se gundo, confronta al lector con la visión de Don Quijote directamente, sin la intromisión del autor, obligándole a entrar en el personaje y su composición intelectual mediante la identificación con él para comprender. Es decir, se inicia en el lector la doble catarsis7 de verse reflejado en Don 6 En el capítulo II, sección II, he esbozado algunas técnicas cer vantinas para sugerir la elusividad de la realidad. ? Aunque Cervantes nunca habló de catarsis en los comentarios críticos dispersos por sus obras, como nos ha hecho observar Riley (pág. 17), me parece que el Quijote entero —y en sumo grado el epi
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Quijote y de reconocer paralelos simbólicos con su propio pasado. Haciendo internamente toda la apropiada sustitu ción de símbolos proporcionados por su experiencia personal el lector sufre, en carne propia, la progresión, agobiadora y cómica a un tiempo, que va de lo mágico visual («ameno y deleitoso prado» en el que se levanta «un real y suntuoso palacio o alcázar» de cristal) a lo grotesco conceptual del final del relato (Dulcinea necesita seis reales porque está en gran «necesidad»). Tercero, hace entrar al lector en el mun do vivo de la creación literaria al obligarle a la reconstruc ción de la realidad de Don Quijote, mediante el conocimiento que tiene del personaje hasta este momento, para captar su sentido. El lector sigue un proceso paralelo al del analista, que estudia los datos, y al del poeta, que capta vivencias. sodio de la cueva de Montesinos— se asienta en el concepto dramá tico de revelar el sentido de la grandeza o insignificancia humana a través de la identificación emotiva del lector con los personajes. En su artículo «Pinciano y la estética literaria de Cervantes en el Quijo te», Jean-François Cannavaggio dice que Cervantes sustituye el con cepto psíquico de catarsis por otro ético, como sugieren las palabras del cura referentes a la comedia que debe ser «ejemplo de las costumbres», por lo cual sale de ella el oyente «alegre con las burlas, enseñado con las veras, admirado de los sucesos, discreto con las razo nes, advertido con los embustes, sagaz con los ejemplos, airado con el vicio y enamorado de la virtud». Concluye Cannavaggio que, para Cervantes, «ya no se trata de purificar pasiones sino de inculcar vir tudes». Y más lejos agrega que la actitud cervantina sitúa su pre ceptiva dramática «dentro de una perspectiva racionalista opuesta a todo naturalismo estético» (pág. 55). Estoy de acuerdo que la ejemplaridad ética emana de toda la obra de Cervantes, pero no veo con flicto entre lo ético y lo psicológico ni sustitución de lo segundo por lo primero. El lenguaje cervantino, pictórico y musical, tiene la virtud de hacernos entrar en los personajes y sentir sus emociones, pero al mismo tiempo, el tono risueño con que van expuestas las situaciones dramáticas nos rescata del temor y de la compasión, los dos sentimientos que precipitan la catarsis psíquica. Yo creo que lo estético gobierna el concepto artístico de Cervantes, que incluye lo ético y la verdad intuida.
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Cuarto, el proceso mismo le orienta, partiendo de conside raciones particulares hacia consideraciones universales. Contrariamente a la afirmación de Cide Hamete de que la aventura de la Cueva no es «contingible y verosímil» como las anteriores y que «parece apócrifa» es, tal vez, la más real de todo el libro desde el punto de vista de la autentici dad humana, porque es la manifestación del subconsciente en que no medran la voluntad ni la acción externa. A estas inversiones implícitas nos ha estado acostumbrando Cervan tes desde el comienzo del libro, primero con los comentarios de autor y narrador, luego de autor, traductor y editor. Después de estas consideraciones previas, la experiencia de la cueva de Montesinos puede leerse en varios niveles: uno onírico-simbólico, otro místico-simbólico y otro psicológico-simbólico.



II. LECTURA ONÍRICO-SIMBÓLICA



En un nivel predominantemente literal, el episodio de la cueva de Montesinos se lee con facilidad como sueñopesadilla, alucinación, o pensamiento obsesivo e incontro lable. Numerosos símbolos oníricos compuestos sobre deta lles de la realidad tienen ese inconfundible carácter por lo extraordinario o lo grotesco. Entre los detalles de carácter extraordinario se cuentan: a) El desmesurado rosario de Montesinos con las cuentas «mayores que medianas nueces» y los dieces «como huevos medianos de avestruz», b) La efigie de Durandarte de «pura carne y puros huesos» que habla y se mueve en vez de ser de bronce, mármol o jaspe como sería de esperar en un sepulcro, c) El corazón de Durandarte que pesa «dos libras».
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Los detalles de carácter grotesco se hacen más notables a medida que avanza el relato, y al final, de visuales se con vierten en conceptuales, revelando la naturaleza esencial de la preocupación: a) Montesinos, alcaide del palacio o for taleza, está fuera de carácter por ir vestido con «capuz de bayeta morada», «beca de colegial», «gorra milanesa negra», incongruentes con la larga barba blanca, «el continente, el paso, la gravedad... la anchísima presencia» y con el rosario que sostiene en las manos, b) El instrumento con que Mon tesinos saca el corazón de Durandarte no es una elegante daga sino un «puñal buido», c) Belerma lleva turbante blan co, «al modo turquesco», desacorde con su sexo y con su cabeza cristiana. Va de luto como las demás damas de su séquito, d) Montesinos y Don Quijote llaman hermosa a Be lerma pero aparece con «dientes ralos y no muy bien pues tos», «cejijunta», «ojerosa», y es «de tez amarillenta» por «las malas noches y peores días que pasa» en el encanta miento. e) Belerma trae en las manos el corazón de Duran darte de «carne momia», según parece por lo «seco y amo jamado». Su tamaño es mayor de lo corriente: pesa «dos libras» y está preservado con sal. f) Dulcinea le pide pres tados a Don Quijote sobre un «faldellín de cotonía», que asegura ser «nuevo», unos míseros «seis reales», cantidad que contrasta grotescamente, e irónicamente por su dispa ridad, con la salida de Don Quijote de querer ser «un Fúcar» para remediar a su dama. Contrasta todavía con mayor iro nía la materialidad de Dulcinea con la idealidad de que la ha revestido Don Quijote en su imaginación, g ) La labradora mensajera de Dulcinea hace una «cabriola» en vez de reve rencia, que la levanta «dos varas de medir en el aire». Lo que siente Don Quijote por Dulcinea al verla en este estado no es amor sino «pena». Nada de lo que ve Don Quijote con los ojos corresponde al mundo ideal que describe.
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A estos detalles internos podrían sumarse los siguientes datos externos: a) La desproporción temporal entre la «media hora» que pasó Don Quijote en la cueva según el «autor», «poco más de una hora» según Sancho, y los tres días con sus noches según le parecieron a Don Quijote, b) El soñar Don Quijote que despierta, c) La insensibilidad e im perturbabilidad de Don Quijote frente a lo que ocurre ante sus ojos sobre todo frente a Dulcinea, más como propio del espectador que del interesado, hasta el punto de lamen tar con ironía su falta de fondos, d) La profundidad onírica típica de lo obsesivo que requiere sacudimiento y meneo para despertar a Don Quijote. (La falta de oxígeno en una cueva posiblemente pudiera explicar, en términos fisiológi cos de inconsciencia temporal, tanto el estado onírico del caballero como los ojos cerrados que no abre sino tras mu cho meneo. Nos queda siempre la posibilidad de una exage ración por parte del autor, traductor o editor), e) La vague dad que van adquiriendo los acontecimientos de la cueva para Don Quijote a medida que pasa el tiempo, hasta el punto de que acaba dudando ante la pertinaz incredulidad de Sancho8. Tanto es así, que es Don Quijote, a instancias de Sancho, quien pide a Maese Pedro pregunte a su mono adivino si ciertas cosas que le han pasado en ía cueva de Montesinos «habían sido soñadas o verdaderas porque a él le parecía que tenían de todo» (II, 218). Llegado a Barcelona ya no da opinión propia al preguntarle a la cabeza encan tada si «fue verdad o fue sueño» lo acontecido en la cueva (II, 513). Al pensar ahora en Dulcinea la ve «brincar y subir sobre su pollina», imagen derivada (lingüísticamente, al me nos) de la visión real, la de la labradora que de un salto 8 Las mismas dudas pudieran nacer aunque no se tratara de cosas soñadas.
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queda a horcajadas sobre su pollina, y de la visión de la cueva, la del brinco de la doncella mensajera. Es decir, que él mismo ya no distingue en el terreno de la propia realidad y está dispuesto a aceptar la identidad entre el Don Qui jote idealista y el Don Quijote desilusionado. Partiendo de la interpretación de Clemencín, de que se trata de un sueño, T. Earle Hamilton explica, detalladamente, utilizando como guía las observaciones de Freud, de Radestock, de Strümpell y de Jessen, el carácter onírico del relato, el efecto de las interrupciones de Sancho, así como el tipo de alteraciones que hace Don Quijote para darle coherencia a la incoherencia onírica9. Como estudio técnico de las alte raciones propias de los sueños, el trabajo de Hamilton pone de relieve el realismo del relato de Don Quijote.



III. LECTURA MÍSTICO-SIMBÓLICA



El episodio de la cueva de Montesinos puede leerse como experiencia místico-caballeresca de Don Quijote. Los sím bolos místicos coinciden con las imágenes oníricas que bro tan del ideal caballeresco. Los contemporáneos de Cervan tes, más conocedores que nosotros de las literaturas caba lleresca y mística, por ser las de mayor circulación ep. ese entonces, pudieran leer el episodio de la cueva del siguiente modo: a) La invocación a Dios con «oraciones», y a Dulci nea con «plegarias y rogaciones» pone a ambos en el mismo 9 Se apoya en las observaciones de Strümpell y de Jessen sobre el recuento de experiencias oníricas, para indicar que, inconsciente mente, tenemos tendencia a llenar lagunas entre imágenes de nuestros sueños debido a nuestra costumbre de pensar coherentemente: «Un consciously and unintentionally we fill up the gaps and supplement the dream images» («What Happened in the Cave of Montesinos?», Comparative Literature Symposium, Lubbock, Texas, I [1968], IS).
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plano de manera directa. Indirectamente, en varias ocasio nes se ha sugerido el paralelo desde el comienzo de la pri mera parteI&. b) La identidad entre el Don Quijote fuera y dentro de la cueva, dudada pero reafirmada por el mismo caballero al principio de la visión, al palparse para recono cerse, es imagen análoga a la mística, del alma que entra dentro de sí misma en busca de auto-conocimiento y pose sión. c) Varios otros símbolos sugieren tal analogía: la cue va de Don Quijote nos recuerda «las profundas cavernas del sentido» espiritual de San Juan de la Cruz u. Trae, además, 10 Por ejemplo, cuando Don Quijote quiere que ios mercaderes con fiesen, aun sin verla, que Dulcinea es la doncella más hermosa del mundo· Y al negarse ellos, habla de «blasfemia», y toma a modo de penitencia la tanda de palos que le suministran (I, 48-49). De manera más directa, cuando Don Quijote habla de cómo quiere él a Dulcinea («por sólo ser ella quien es, sin esperar... premio...»), observa San cho que con «esa manera de amor» ha oído él predicar que «se debe amar a Nuestro Señor...» (I, 322). El sentido místico del concepto caballeresco de Don Quijote está directamente expuesto en los capí tulos LVIII y LX de la segunda parte. En el primero habla de que los santos «conquistaron el cielo a fuerza de brazos, porque el cielo padece fuerza, y yo hasta agora no sé lo que conquisto a fuerza de mis trabajos; pero si mi Dulcinea [saliese de su encanto] mejorán dose mi ventura y adobándoseme el juicio, podría ser que encamina se mis pasos por mejor camino del que llevo» (II, 471). En el segundo, añade que el caballero andante pasa «tantos trabajos y desventuras, que tomándolas por penitencia en dos paletas le pondrán en el cielo» (II, 498). 11 Véase el comentario de Helmut Hatzfeld sobre este verso de San Juan (de La Uama de amor viva) en Estudios literarios sobre místi ca española (Madrid, 1955), págs. 352-356. Aunque las obras de San Juan no se publicaron hasta 1618, pudieron ser conocidas de Cervan tes por algunos de los varios manuscritos que circulaban por ese entonces. Por otra parte, la imagen del descenso de Don Quijote, me diante una soga, coincide con el escape de San Juan del Priorato de Toledo, descolgándose por una soga improvisada. Cervantes pudo re cordar este dato de la vida del santo, como también el del traslado de sus restos, en otro episodio (aventura de los encamisados, I, XIX) que se inspira en un relato narrado en Palmerín de Inglaterra (I,
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a la memoria cavernas verdaderas a las que descendieron, para meditar, Santo Domingo, Santa Teresa (Segovia), San Juan de la Cruz (Pastrana), Ignacio de Loyola (Manresa), y algunos alumbrados del siglo xvi. La caverna literaria es lugar en que pueden encontrarse la amada y el Amado. La oscuridad se transforma en luz, como para Don Quijote. Pero antes, el alma del místico se siente abarrotada, angus tiada, desvalida y a oscuras, como «el que tienen aprisio nado en una oscura mazmorra [así también llama Sancho a la sima, II, 189] atado de pies y manos, sin poderse mover ni sentir algún favor» n, o como quien «colgado en el aire,.. no tiene en qué estribar»13. Análogamente, «pendiente», «pensativo» y «confuso», no tiene Don Quijote quién le «sus tentase». Los conceptos místicos de «ligadura» —palabra usada por el editor o autor al atar a Don Quijote— y de «divina tiniebla», tienen en la cueva de Montesinos una re presentación gráfica: la soga y la oscuridad que se convierte en luz interior, d) El palacio o alcázar, todo de cristal trans parente, accesible o inaccesible a los ojos del entendimiento, según anime el amor y la fe, recuerda el castillo interior del místico, al cual se penetra por la concentración y la volun tad pese a las sabandijas y otras alimañas que lo circun dan14. Los literales cuervos, murciélagos y otras aves noc turnas que escapan de la boca de la cueva, hubieran espanLXXVI), según hace notar Martín de Riquer en su edición Juventud del Quijote (pág. 174, nota 8). 12 Véase la sección VI: «La mística», del capítulo VIII donde trato extensamente el simbolismo místico y el caballeresco. 13 Este símil que aparece en Santa Ángela de Foligno, lo repite Santa Teresa con variante. Véase la sección VI, capítulo VIII. 14 «El castillo... de diamante y muy claro cristal» de Santa Teresa está sitiado de «sabandijas y bestias». La imagen del castillo (como metáfora del corazón) aparece en místicos anteriores a Santa Te resa, por ejemplo Francisco de Ossuna y Bernardino de Laredo, entre ellos. Volveré a todo esto en la sección VI del capítulo VIII.
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tado a Don Quijote si «él fuera tan agorero como católico cristiano» (II, 190), pero penetra por su «invencible corazón» y «ánimo stupendo» (palabras de Montesinos, pensadas por Don Quijote, II, 194). A la base de ambas imágenes está la voluntad, y el esfuerzo por llegar a la contemplación inte' rior, sugerida por el transparente cristal. En la invocación a Dulcinea dice Don Quijote: «Yo voy a despeñarme, a em pozarme y a hundirme en el abismo... sólo porque conozca el mundo que si tú me favoreces, no habrá imposible a quien yo no acometa y acabe» (II, 190). El «si tú me favo reces» es ese favor, o gracia, que pide el alma al Amado para alcanzar la unión espiritual. El despertar «sin saber cómo ni cómo no» tiene algo de la inesperada gracia divina. Al hablar de las fuentes del episodio hablaré del simbolismo místico en mayor detalle. Hasta aquí el tono caballeresco y el simbolismo místico se corresponden. No ya lo que sigue: a) Montesinos identi fica a Dulcinea con Belerma al comparar la belleza de las da mas. Cuenta el romancero que Belerma fue dura con su ca ballero y no le hizo favor. Sólo se ablandó una vez muerto su enamorado Durandarte. En vez de cólera intensa ante tal comparación, Don Quijote sólo opone un «cepos quedos» más resignado que combativo, aunque todavía se esfuerza por disociarlas: «La sin par Dulcinea del Toboso es quien es, y la señora doña Belerma es quien es y quien ha sido, y quédese aquí». Palabras concluyentemente afirmativas, pero llenas de cansancio y falta de convicción. La analogía per dura en el recuerdo del lector, b) Durandarte, «flor y espejo de los caballeros enamorados y valientes de su tiempo», es como Don Quijote, «flor y nata y espuma de los andantes caballeros» —palabras de Sancho a la entrada de la cueva y auto-concepto de Don Quijote— o como Amadís, «flor y espejo de los andantes caballeros» (II, 191, 361). Se nos re
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cuerda así la identidad entre todos los caballeros valientes y esforzados1S, particularmente entre Don Quijote y Duran darte. El tono de Durandarte al dejar escapar su «paciencia y barajar» es idéntico al tono resignado de Don Quijote por la comparación entre Dulcinea y Belerma. Durandarte, de «carne» y «hueso» sobre su sepulcro de mármol, tiene mano «peluda y nervosa, señal de tener muchas fuerzas su dueño», como la de Don Quijote descrita por él mismo anteriormen te: «La contestura de sus nervios, la trabazón de sus múscu los, la anchura y espaciosidad de sus venas» dicen «qué tal debe de ser la fuerza del brazo que tal mano tiene» (I, 467). Por debajo de la variación lingüística, la idea básica es la m ism a16. De ahí, que lo que Don Quijote está presenciando es su propia muerte, no la literal de «carne» y «hueso», sino la espiritual. Como símbolo plástico tenemos el cora zón arrancado del pecho. En manos de Belerma, el corazón parece «de carne momia» por lo «seco y amojamado». Esta descripción coincide, curiosamente, literal y gráficamente is Directamente establece Don Quijote esta misma identidad en el capítulo V de la primera parte. Al labrador vecino de su lugar, que se admira de que Don Quijote se tenga por Valdovinos, Abindarráez, y otros caballeros, le contesta: «—Yo sé quien soy... y sé que puedo ser, no sólo los que he dicho, sino todos los doce Pares de Fran cia, y aun todos los nueve de la Fama, pues a todas las hazañas que ellos todos juntos y cada uno por sí hicieron se aventajarán las mías» (I, 53). Esto equivale, además, a decir que cada uno es hijo de sus obras, frase que en otras partes del Quijote aparece, la pri mera vez en boca de Don Quijote, en el episodio de Andrés y el la brador Haldudo, el rico, justamente en el capítulo IV (I, 45), unas páginas antes de la aserción anterior. 16 Este tipo de variación lingüística puede observarse a menudo en todo el libro. Helmut Hatzfeld pone de relieve, agrupándolas, las variaciones novelescas, épicas, temáticas y lingüísticas del libro en El «Quijote» como obra de arte del lenguaje (Madrid, 1949) traducido del original alemán «Don Quijote» ais Wortkunstwerk (Leipzig-Berlín, 1927).
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con el aspecto de Don Quijote mismo «tan seco y amojama do que no parecía sino hecho de carne momia» (II, 17)17. Don Quijote se ve reflejado en el corazón de Durandarte como en un espejo: símbolo onírico de su subconsciente. c) Este corazón amojamado, paseado por Belerma, trae aso ciaciones amargas con el Santo Grial, cáliz sagrado que lo graron rescatar tres caballeros de la Tabla Redonda, castos como Durandarte y Don Quijote. El enorme turbante blanco «al modo turquesco» que lleva Belerma sugiere, con la mor daz ironía de la analogía entre Belerma y Dulcinea, lo iluso rio y quimérico de la religión caballeresca de Don Quijote. d) De pronto, aparece Dulcinea, no fea sino sin rostro, sólo reconocible por los vestidos de encantada (de aldeana) que lleva, es decir por todo lo externo y desprovisto de sentido ideal en el objeto mismo de la veneración del caballero. La Dulcinea encantada es símbolo espontáneo y revelatorio de la muerte espiritual de Don Quijote. Unos capítulos des pués, en casa de los duques, admite Don Quijote que el ideal de Dulcinea ha sido borrado por la visión de la Dulcinea en cantada de tal suerte que más está «para llorarla que para describirla» (II, 274). e) Dulcinea le da la espalda y huye con indiferencia mientras advierte Montesinos que seguirla «se ría en balde», porque no la ha de encontrar. Desde este mo mento la melancolía del caballero crece junto con su apatía. En lugar de ir él en busca de las aventuras, éstas «menu dean» sobre él (del título del capítulo LVIII).



17 Sobre las imágenes del corazón como reflejo del sentir del hom bre, y de su tamaño y aspecto, volveré en el capítulo siguiente. Baste adelantar aquí que en otras ocasiones relaciona Cervantes cuerpo y espíritu. Por ejemplo, al final de la primera parte cuando le dice San cho a Don Quijote que el. escudero que no come «se queda hecho de carne momia». A lo cual responde Don Quijote que a él sólo le falta «dar al alma su refacción» (I, 528).
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El anticipado paraíso de la contemplación mística se ha convertida en un infierno. Este es el nombre que le dio in tuitivamente Sancho a la sima (II, 192). Y efectivamente, la representación gráfica lo sugiere. También lo sugieren «los tres días con sus noches» que pasa Don Quijote en las en trañas de la tierra, tiempo simbólico, como Cristo en el rei no de los muertos. Un infierno, sí, ¿pero cuál?, ¿el cristia no?, ¿el renacentista? Sancho, en cuya boca pone Cervantes palabras de doble y a veces múltiple sentido («Más has dicho, Sancho, de lo que sabes», sentencia en otra ocasión Don Quijote, II, 189), le ruega a su señor que no se sepulte «en vida» y vuelva pronto «a la luz desta vida que dejas por enterrarte en esta oscuridad que buscas» (II, 190). ¿No es éste el infierno de la oscuridad interior, de la búsqueda hacia adentro con la voluntad, y con los ojos del entendi miento y no del cuerpo? Al sacarlo de la cueva, Don Qui jote «traía los ojos cerrados», imagen que explotó el Renacimiento, los místicos en España, Shakespeare en In glaterra (King Lear), al poner el énfasis en el hombre in terno. Al abrir los ojos a la luz interior de la cueva, contempla Don Quijote algo más que su propia muerte como idealista y la de Dulcinea como fuente de vida espiritual. Contempla las ruinas de su mundo caballeresco. Hay una identificación no sólo entre Don Quijote y Durandarte, sino entre Don Qui jote y todos los encantados —el mundo de la caballería—. Sancho le identifica con ellos al bromear «dime con quién andas, decirte he quién eres». Junto con los vivos —Monte sinos, Belerma, sus damas, Dulcinea— y con los muertos —Durandarte— Don Quijote ni come, ni duerme, ni siente el paso del tiempo. Algunos de los encantados lo han estado más de «quinientos» años. Existen en la angustia intempo ral de verse deformes porque perteneciendo a un mundo
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ideal son tan humanos, y tan pequeños, y tan desgraciados... Idénticos a sí mismos, repitiendo indefinidamente palabras y acciones, y todos en un mismo plano, esperan el desen canto, la liberación. Y ésta se relaciona, según Montesinos, con la llegada mesiánica de Don Quijote, quien no trae, sin embargo, mensaje alguno18. La esperanza de los encan tados es volver a su mundo de antes, su mundo «real», que no es sino un mundo de mito, ideal sólo en el concepto poético que tienen de él y de sí mismos. De hecho, es idén tico al mundo de la cueva, lleno de tristeza y frustraciones, a juzgar por lo que cuentan los romances y leyendas que les dieron vida. Si no lo reconocen así es por ir envuelto en ropaje literario. El encantamiento, antes que un purgatorio previo a un paraíso, es imagen de una muerte sin esperanza (el desmesurado rosario de Montesinos sugiere la magnitud de su ineficacia), cuyo informe plástico es la creencia popu lar de crecerles a los muertos las uñas, la barba y el cabello. La cueva es un infierno sin salida parecido al existencialista: el mundo de la caballería andante emulado por Don Quijote es una ficción19. 18 Sobre el sentido histórico y teológico de la bajada de Cristo a los infiernos y del misterio de las palabras de San Pedro, relativas a la evangelización de los muertos, hace extenso comentario, en nota, Américo Castro, en El pensamiento de Cervantes (págs. 273-274). El dogma de la bajada de Cristo a los infiernos descansa —nos recuerda Castro— sobre la primera Epístola de San Pedro donde dice que Cris to «fue en espíritu a predicar a los espíritus encarcelados» para sacar «a quien quiso» según San Agustín, o «a las ánimas de todos los fie les [muertos] en la fe» según Luis de Granada. ¿Pudiera tener Cer vantes tales conceptos sobre el significado de la bajada de Cristo a los infiernos y aludir al oscuro pasaje bíblico con las palabras de Montesinos referentes a la llegada de Don Quijote? Si así fuera, tal alusión pudiera llevar implicaciones irónicas no sólo en el terreno hu mano sino también en el religioso. 19 No digo «como el existencialista» sino «parecido al existencialista». El parecido viene de que ambos «infiernos», el de la cueva y
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Don Quijote no puede abrir los ojos al salir de la cueva porque no quiere aceptar en pleno día lo que ha visto dentro de sí. De hecho no lo acepta: «¿Infierno lo llamáis?... Pues no lo merece» (II, 192). Una intuición terrible, revelada por dentro, no se acepta con facilidad ni despego. Don Quijote la irá aceptando, por etapas, durante el resto de su vida hasta conceder, poco antes de su muerte, refiriéndose a Dul cinea: «no la has de ver en todos los días de tu vida». Él, que no había sido supersticioso al entrar en la cueva, dice en esta otra ocasión: «Malum signum, malum signum: el imaginado por algún contemporáneo nuestro (como Sartre), se dis tinguen por los atributos humanos de que se componen. Pero ahí termina el paralelo. Al final de su artículo «El equívoco del Quijote» propone Angel del Río que «el Quijote es sobre todo una novela existencialista», pero se apresura a añadir que «no del existencialismo angustiado y pesimista hoy imperante», sólo que, «como los pensa dores existenciales modernos», Cervantes «siente que no puede haber certeza racional» (pág. 220). Más recientemente, Américo Castro, en su artículo ya citado, «El Quijote, taller de existencialidad», enfoca el asunto desde la vertiente literaria: «el sentido intencional y axiológico de lo puesto en palabras no es réductible a la idea de forma, si por ello se designa una realidad fija y unívoca» (pág. 2); «el proceso de vida, de experiencia vital, iniciado en el lector no se detiene» reduciendo a un «juicio» la palabra del autor (pág. 3). Es decir, que la existencialidad del Quijote hace posible que el lector ponga su propia experiencia en acontecimientos cuya virtud consiste en estar dispuestos, como en la naturaleza, con desordenado orden, pero de acuerdo con «una intención humana» (pág. 13). No pretendo resumir este artículo, que es tupido como la compleja materia de que trata, sino referirme a él para apoyar el enfoque que he adoptado al estu diar el concepto artístico de Cervantes. Citaré un párrafo más: «Atra que la vida extraliteraria del autor, no deba revolverse con su crea ción artística, es innegable que las posibilidades de esta última yacen en aquella otra vida. El Quijote es un taller de exist encialidad uno de cuyos primarios artífices fue la tensión-opresión del propio existir» (pág. 14). Es precisamente la tensión-opresión del propio exis tir la que le da a la ficción de Cervantes —invenciones, fantasías y hasta disparates— esa autenticidad humana que Ja mantiene viva a través de los tiempos.
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Liebre huye; galgos la siguen; Dulcinea no parece» (II, 583), porque la duda, y luego la pérdida de la fe y de la seguridad en su misión en la vida, se han apoderado completamente de su alma hasta hacerle confesar: «hasta agora no sé lo que conquisto a fuerza de mis trabajos...» (II, 471).



IV. LECTURA PSICOLÓGICO-SIMBÓLICA



El episodio de la cueva podría leerse en un plano princi palmente humano, ahondando en el subconsciente de Don Quijote, y este método de lectura es, tal vez, el más satis factorio aunque, tal vez, también, el que mayores variacio nes interpretativas admite. Tampoco contradice las dos lec turas anteriores pero presenta una dimensión más. Desde el punto de vista psicológico la visión de la cueva es el resul tado del profundo trastorno psíquico de Don Quijote20. 20 La tendencia a la lectura psicológica data del romanticismo en que se considera la experiencia de la cueva de Montesinos como re sultado de la anormalidad de Don Quijote quien padece trastornos psíquico-sensoriales. En cuanto a Cervantes, se le ve como a un mé dico o psicoanalista que describe sintomáticamente el caso clínico de Don Quijote (Hernández Morejón, por ejemplo, en su libro Bellezas de medicina práctica [Madrid, 1836]; más tarde, a principios de este siglo, Ricardo Royo Villanova, en La locura de Don Quijote [Zarago za, 1905] —referencia a la cueva, pág. 18—; Francisco Navarro y Le desma, en El ingenioso hidalgo Miguel de Cervantes Saavedra (1905), ya mencionado: capítulo I, sección II: «Sentido de 'Ingenioso'»). Posteriormente, se tiende a ver en Don Quijote un caso extremo de obsesión idealista dentro dé la normalidad. Salvador de Madariaga y Guillermo Díaz-Plaja, por ejemplo, creen que Don Quijote urde un engaño en venganza del engaño de Sancho. (Respectivamente, en Don Quixote. An Introductory Essay in Psychology [Newton in Montgomeryshire, 1934], págs. 111-118; y en Cuestión de límites. Cua tro ejemplos de estéticas fronterizas: Cervantes, Velázquez, Goya, él Cine [Madrid, 1963], págs. 89-95). Iván Turgueniev y Mark Van Doren



430



Cervantes y su concepto del arte



Las dudas de Sancho, del Primo, así como los comenta rios de Cide Hamete Benengeli, han influido en algunos lec tores haciéndoles concebir el relato de Don Quijote como en desquite de Sancho, por intuir que es el escudero quien ha precipitado el derrumbe del ideal de Dulcinea al ponérsela ante los ojos en hábito de labradora. Don Quijote, sin em bargo, habla con nobleza y convicción, y afirma que la ver dad de lo contado «no admite réplica ni disputa». A Sancho, quien se maravilla del relato, le dice: «Como no estás expe rimentado en las cosas del mundo —no dice caballeresco sino mundo, a secas— todas las cosas que tienen algo de aseguran, igualmente, que se trata, sin lugar a dudas, de un engaño por parte de Don Quijote (respectivamente, en El Quijote visto por grandes escritores, recopilación de A. Rodríguez [México, 1947], pá gina 67; y en Don Quixote’s Profession [New York, Î958], págs. 55-56). Gerald Brenan considera todo el Quijote y la experiencia de la cueva en particular, como literatura psicológica. Para él, se trata del sueño de Don Quijote, matizado por el humor satírico de Cervantes. Nota muy acertadamente, por otra parte, que si se tratara mera mente de intrusiones de agudeza por parte del autor, sonarían a falso («if they were intrusions of the author's wit [they] would surely strike a false note»). Suenan a auténtico porque iluminan aspectos desapercibidos del carácter de Don Quijote («we must expect this dream to throw some new light upon Don Quixote’s character»). Más adelante se refiere a la fundamental sequedad y prosaísmo de pensa miento de un hombre, Don Quijote, que se ha propuesto vivir el ideal (op. cit., pág. 38). Investigadores más recientes, como Manuel Durán, Gloria M. Fry y T. Earle Hamilton se despreocupan del aspecto verdad-invención del relato y se aplican a desentrañar el significado emotivo de dicho episodio. El primero por el lado de las revelaciones internas del sue ño; la segunda explorando el subconsciente de Don Quijote mediante la teoría de acción simbólica de Kenneth Burke; el tercero a base de observaciones de psiquiatras y analistas sobre el proceso onírico (respectivamente, «La aventura de la Cueva de Montesinos» en su ya citado libro La ambigüedad en el Quijote, págs. 210-228; «Symbolic Action in the Episode of the Cave of Montesinos from Don Quijote». Hispania, XLVIII [1965], págs. 468474; y el artículo arriba citado de Hamilton).
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dificultad te parecen imposibles» (II, 202). Y estas palabras muy bien pueden ir dirigidas al lector. En todo caso, algunos detalles, y hasta las mismas termir nantes palabras de Don Quijote acerca de su sinceridad, pu dieran indicar un engaño: a) Al sacarlo de la cueva Don Quijote trae los ojos cerrados «con muestras de» estar dor mido, y se despereza «como si» de algún grave y profundo sueño despertara. (Recuérdese, sin embargo, que el «con muestras de» y el «como si» son interpretación de Cide Ha mete Benengeli, del traductor o del editor). No quiere ha blar inmediatamente sino comer antes —detalle estilo San cho— con lo cual pasan unas horas, b ) Cuenta primero la historia del palacio, de Montesinos, Durandarte, las muta ciones de Ruidera y Guadiana, la aparición de Belerma y su cortejo de duelo, y sólo después de una interrupción de San cho y el Primo que no se animan a creerle por lo fantástico de la historia aborda el tema de Dulcinea como para corro borar la veracidad de la visión21, c) Al preguntar Sancho en qué reconoció a la dama, contesta Don Quijote que por ir vestida tal como iba cuando se la mostró Sancho, evidencia difícil de refutar, d) Asimismo, la referencia al tiempo re ciente del encantamiento de Dulcinea casi parece decir: «Dulcinea está encantada desde que tú, Sancho, la encan taste». e) Mucho más tarde, en casa de los duques, cuando Sancho quiere que se crea todo lo que cuenta haber visto en el viaje de Clavileño por el cielo, Don Quijote le dice al oído: «Sancho, pues vos queréis que se os crea lo que ha21 «Lo que he contado, lo vi por mis propios ojos y lo toqué con mis mismas manos. Pero ¿qué dirás cuando te diga yo ahora cómo, entre otras infinitas cosas y maravillas que me mostró Montesinos... me mostró tres labradoras que por aquellos amenísimos campos iban saltando y brincando como cabras, y apenas las hube visto, cuando conocí ser la una la sin par Dulcinea del Toboso...».



432



Cervantes y su concepto del arte



béis visto en el cielo, yo quiero que vos me creáis a mi lo que vi en la cueva de Montesinos. Y no os digo más» (II, 344). /) Y aún más tarde, cuando Sancho tiene que flagelarse por sentencia de Merlin para desencantar a Dulcinea, las pa labras de Don Quijote («Dulcinea está encantada por tu des cuido y negligencia», II, 482) y el encono al querer darle los latigazos éí mismo para apresurar el desencantamiento pu dieran parecer significativos. Pero todo esto presentaría a un Don Quijote malicioso que no conocemos y de una premeditación fuera de carácter, pues si bien es consecuente con su nueva suspicacia, desde el comienzo de la segunda parte (recuérdese su conversación con el Cura y el Barbero, II, 24), no lo es con la integridad de su naturaleza. Lo natural en él es ser sincero («no sé his torias», II, 19). Además, atribuirle la construcción de una trama tan complicada no resulta fácil, pues, según consi deran el Primo (II, 199) y Cide Hamete, «no pudo fabricar en tan breve espacio tan gran máquina de disparates» (II, 203). Un engaño, así a secas, por parte de Don Quijote no convence. Cervantes no quiere que nos despeñemos por esa vertiente y disipa las dudas que ha creado previamente en el lector advirtiendo por boca de Cide Hamete (II, 203), de Sancho y del Primo (I, 199), que Don Quijote no miente y por lo tanto es inútil buscar ahí la solución del enigma.



V. AVENTURA DE LA PALABRA



Pero sí puede tratarse del valor que damos a los datos en oposición al sentido, o sea de la aventura metafísica de la lengua, las interpretaciones y la comunicación de la ver dad íntima. En este caso la aventura de la cueva pudiera leerse de manera más ingenua, más ambigua y, tal vez, de
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mayor realidad psíquica: Don Quijote va contando cándida mente lo visto en el orden en que aconteció en el sueño, alucinación, o imaginación obsesiva. Las interrupciones de Sancho y el Primo, que le piden datos de orden material para poder creerle, le recuerdan, o inspiran, detalles como el de no dormir ni comer de los encantados —sentencia popular que Don Quijote ha oído de boca del mismo San cho— 72, o datos concretos como el atavío de Dulcinea, los cuales corroborarían innegablemente para Sancho la verdad del relato. De ahí su alacridad al proporcionar tan certera evidencia, que delata, por otra parte, la necesidad, tanto más poderosa cuanto mayores dudas se infiltran en sus con vicciones y en su fe, de ser creído. La sutileza de este deta lle reside en que tanto con malicia como sin ella, Don Qui jote tiene cogido a Sancho sin que cambien las posibilidades de haber soñado, recordado, inventado, o creído ver bajo la sugestión misma de las preguntas. Al contar la experiencia vivida, las palabras van recortan do del complejo fondo psicológico formas de perfil nítido que se iluminan de un sentido claro, mientras el fondo in forme y vago del que se han destacado retrocede hasta per derse. Esta es la inevitable alteración de la comunicación por la palabra, más aún por la oral que por la escrita, debi do al mayor grado de impremeditación, no sólo para Don Quijote sino para cualquier mortal. Al poner de relieve a la luz de la conciencia significados precisos solidificados en la palabra, se va creando una interpretación. Es decir, lo que nos da Don Quijote es la interpretación de su propia visión, que se va definiendo a medida que va revelándose para él mismo, al traducirlo en lenguaje, su propio interior. 22 «...ni come, ni bebe, ni duerme... que no parece sino que está encantado» (I, 515).
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Tampoco sería ésta la primera vez que hubiera bordado Don Quijote sobre la realidad o inventado semiconscientemente. Recuérdese cómo no ve a Maritornes tal cual es cuando la tiene delante y cómo al evocarla aumenta todavía sus supuestas prendas (I, 142). Lo mismo sucede cuando Don Quijote pone palabras descriptivas de las bellezas de Dulcinea en boca de Sancho, que le viene a dar noticias de la dama (I, 317-318). La diferencia principal con las altera ciones anteriores estribaría en que éstas, en vez de embelle cer afean reflejando el desorden interior junto con la ambigüedad de sentimientos y convicciones. El desorden interior se refleja, además, en otro tipo de desvirtuación originada por el deseo del caballero de aferrar se a sus creencias: la de concluir lo opuesto de lo indicado por la evidencia, no ya la externa, sino dentro del marco mismo de su propio mundo caballeresco. Al salir de la cueva y abrir los ojos, lo primero que exclama es: «me habéis quitado de la más sabrosa y agradable vida y vista que nin gún humano ha visto ni pasado» (II, 191). Esto va seguido, sin transición, de una lamentación por los encantados de la cueva. Y al contarnos la experiencia, es toda amarga y llena de sinsabores, aunque Don Quijote mantiene una acti tud ennoblecedora y reverente al contarla, aun a través de la ironía final, de manera que hay un enorme contraste en tre el contenido y el tono23. La posible conciencia de la desvirtuación no disminuye la autenticidad del fondo que la originó. «No se pueden ni deben llamar engaños —dice en otra ocasión Don Quijote— los que ponen la mira en vir-



23 Sobre el timbre y tono de voz «grave, firme, reposada y sonora» en la «manera habitual» de hablar de Don Quijote, véase el artículo de Tomás Navarro: «El sentimiento literario de la voz», en Revista Hispánica Moderna, XXXI (1965), págs. 345-347.
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tuosos fines, II, 185), Aquí la virtud consistiría en decir con nobleza y sinceridad lo que le sucede por dentro24. En cuanto a la parte relacionada con Dulcinea, salvo pe queñas variaciones, casi no diverge de la realidad externa de las tres labradoras que huyeron despavoridas, unos días antes, ante el aspecto y palabras de Don Quijote. La carac terística desvirtuación onírica es menos patente aquí. Si por un lado, la invención parece más factible por más ajustada a los hechos, por otro lado la desvirtuación ideológica es tal que resulta casi inconcebible sin buena dosis de cinis m o 25. Si esto es inadmisible por razón de la consecuencia Sobre el otro sentido de virtuoso, el del virtuosismo del arte, he tratado en el tercer capítulo al hablar de la espada como símbolo. 25 Salvador de Madariaga ve un engaño, por parte de Don Quijote, con sus puntas de cinismo, que explica identificando al personaje con un Cervantes idealista pero desilusionado, refugiado en el humor. De ahí lo inesperado de la actitud de Don Quijote, que al mismo Mada riaga le parece imposible: «Don Quixote a humorist: Don Quixote a realist: Don Quixote irreverent!», (op. cit., págs. 112-115). Como se verá por mi texto no comparto su interpretación de la caracteriza ción de Don Quijote como personaje irónico y, menos aún, cínico, en este episodio. Pero como también se verá por mi estudio de las fuentes autobiográficas de la cueva, Madariaga ha visto muy certe ramente la identificación entre Cervantes y Don Quijote. La salvedad que hago es que Don Quijote no está consciente de tal identificación y por tanto es víctima de ella. De ahí, su estado de confusión. Tam poco comparto la interpretación de Guillermo Díaz-Plaja quien va aún más lejos que Madariaga: considera el episodio como farsa entera mente teatral de Don Quijote quien, por una vez, decide ser él el burlador y gozar «de su propio embuste» a expensas de Sancho y del Primo. Según Díaz-Plaja, Cervantes «no disimula el trastrueque» cuyos hilos se transparentan en el «como si de algún sueño desper tara», el ser ésta «aventura apócrifa», el comentario de que «no se pueden ni deben llamar engaños los que ponen la mira en virtuosos fines» —aquí intención educativa por parte de Don Quijote (dice Díaz-Plaja)— y en el «extraño aire sibilino» de Don Quijote como de quien «está en el secreto» (págs. 91-95). Me parece que el tono de Don Quijote desmiente la última aserción. Al hablar de las fuentes autobiográficas del episodio creo que podré aclarar, no sólo la reía-
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de caracterización de Don Quijote a través del episodio de la cueva, ha de considerarse, entonces, como producto de súbita revelación. En este caso el engaño de Don Quijote consistiría, no en haber forjado un engaño, sino en no que rer aceptar, o revelar totalmente, sus descubrimientos ínti mos, implícitos, sin embargo, en el relato y en la evolución del tono desde la maravillada descripción del principio has ta la agridulce ironía del final. La mayor diferencia entre esta aventura y muchas ante riores está en que no hay testigos que puedan presentar «su» versión de la «realidad», y que el sentido de lo que cuenta Don Quijote diverge considerablemente de lo que pu dieran esperar de sus convicciones quienes como Sancho, el Primo, o el historiador Cide Hamete, no se percatasen de la metamorfosis que habían sufrido. Una de las razones de po ner en duda la veracidad del relato es, justamente, lo ines perado de él en el contexto del mundo caballeresco de Don Quijote. Tanto es así que casi ya al final del relato exclama Sancho: «Bien se estaba vuestra merced acarriba con su entero juicio, tal cual Dios se le había dado... y no agora, contando los mayores disparates que pueden imaginarse». Sin embargo, Don Quijote ha estado contando «disparates» desde el principio y en varias ocasiones Sancho lo ha creído loco. En cuanto a Don Quijote mismo ¿es o no consciente de ser víctima de un posible engaño de Sancho? ¿Y cuál es el grado de lucidez que alcanza dentro de la propia revelación? En el momento de una revelación coexisten en el espíritu dos realidades distintas, la anterior y la nueva. Se puede así



ción entre autor y personaje, sino también la autonomía del personaje a base de autenticidad humana asentada en una absoluta consecuencia de caracterización.
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creer sin creer («creo, pero ayuda mi incredulidad» dijo Cristo), fingir sin mentir. He aquí la ambigüedad. La ambigüedad del sentimiento y del pensamiento en momentos de gran tensión emotiva es recurso preferente de Cervantes. Lo ha utilizado en algunas de las novelas inter caladas en el Quijote y en toda su obra posterior. Un ante cedente en el que deja ver el hilván del recurso, se encuen tra en la historia de El curioso impertinente. Recuérdese la comedia que finge Camila al defenderse del amante Lotario para convencer de su inocencia al marido Anselmo, que sabe está oculto tras una cortina. Cuenta el narrador: «...viendo que no podía haber [herir] a Lotario, o fingiendo que no podía...» (I, 370), El subrayado es mío. El lector se queda sin saber si finge o no porque Camila misma parece no saberlo: está presa en su propio papel confundiendo lo que siente con lo que representa. La diferencia entre la presentación de Camila y la de Don Quijote en la cueva es la entera autonomía que se le concede a este último personaje. Anotemos, de paso, la cualidad teatral26 tanto de la representación de Camila como de la visión de Don Quijote, manera eficacísima de eliminar a un autor enfrentando al lector directamente con los perso najes y su interioridad. Los datos son precisos, pero su sen tido encierra ambigüedades de sentimiento y de concepto 26 Cervantes logra impartir a la ficción novelesca el sentido teatral que no logró captar en su teatro, porque en el teatro siente timidez de liberarse de la tradición grecolatina y de su primera tendencia neoclásica, mientras que en la ficción novelesca se libera de todas las reglas y sigue su propio criterio para la creación de vida autén tica. Cannavaggio considera que Cervantes fracasó en el teatro «no por carencia de fantasía o falta de penetración psicológica, sino por carencia de lirismo y exceso de ironía. Hasta en sus mejores aciertos manifiesta siempre la misma inhibición frente a la forma directa, arrebatada del diálogo, a la cual prefiere la técnica narrativa y la actitud crítica» ( op. cit., pág. 67).
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que afloran a la conciencia de Don Quijote y que resultan coherentes, pero no claros, en el proceso de evolución del personaje. Toda claridad en este sentido sería una desvirtuación más. Si bien Don Quijote puede estar consciente de representar un papel, éste es reflejo del estado de desorientación o reorientación por el que está pasando. Está representando el papel de su propio desengaño y en este sentido es autén tico. Para Sancho, el Primo, o Cide Hamete «no pudo fabri car en tan breve espacio tan gran máquina de disparates», pero para el lector bien pudo haber representado plástica mente, intuitivamente, el choque entre sus convicciones y sus crecientes, aunque inconfesas dudas: su estado interno es el que le proporciona todos los detalles.



LA IDENTIDAD



El concepto de disociación entre el Don Quijote aferra do a un ideal, que no quiere abdicar, y el Alonso Quijano, quien concibe, desde dentro del otro, los fracasos, y le va suplantando hasta dominar en el lecho de muerte, adquiere verismo en el episodio de la cueva. Esta disociación concep tual, paradójicamente, afirma la identidad cambiante de Don Quijote. Al volverse hacia el pasado, el sentido de pensa mientos, sentimientos y convicciones de ayer, se ve en pro ceso de transformación, y lo que pudo ser verdad para el Don Quijote de ayer, puede ser semiverdad para el de hoy, e invención para Alonso Quijano el Bueno en un proceso retrospectivo de evaluación. Y retrospectivamente, tam bién, Alonso Quijano puede ir adquiriendo conciencia del engaño de Sancho, lo cual se refleja en los cambios de tono y actitud al hablar más tarde con él de la cueva (episodios
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del mono adivino, la visión celestial de Sancho, la cabeza encantada y el silencio posterior con respecto a la cueva). Para Alonso Quijano tan inventados pueden ser partes del relato, como todo él, como los gigantes de los molinos de viento, o los de los cueros de vino, como toda la visión caba lleresca de Don Quijote. Por eso, también, que sea Alonso Quijano quien reniegue de la verdad de Don Quijote tiene poca validez. ÎInventado tal vez sí, pero no mentira! Cervantes ha lle gado aquí al gran relativismo de la verdad humana. Empezó por la afirmación pragmática de la identidad de Don Qui jote para llegar a la negación del esencialismo en el terreno humano. Cuando Cervantes nos proporciona datos contra dictorios e insiste sobre si es o no cierto lo ocurrido en la cueva de Montesinos, si soñó o inventó Don Quijote lo rela tado, está subrayando, como en otras ocasiones, lo ajeno de tal preocupación al verdadero sentido del episodio. Se burla, por ejemplo, del valor que concede a los datos el Primo (con mayúscula en varias ediciones, pero con minúscula en la primera edición de Cuesta), acompañando los supuestos calificativos que encierra el nom bre27 con el de «humanis27 Léase en el diccionario de Corominas la evolución etimológica de la palabra primo, resumida a continuación para aclarar el texto: del latín primus «primero» de donde, figurativamente, «de primera calidad» y, de ahí, «escrupuloso», «sutil», «sencillo», «rústico», «tonto», «víctima de un engaño», «primitivo», «prístino», todas ellas acepcio nes que parece tener presentes Cervantes al caracterizar al Primo. El conocimiento que del lenguaje picaresco y jergal tiene Cervantes, puede haberle sugerido el nombre del Primo, originado en primerizo, que, como explica Rafael Salillas, en su libro sobre «antropología picaresca» del Hampa (Madrid, 1898), significa «manejable y explo table» (págs. 486489), de donde viene el «no seas primo» del lenguaje hablado, con el consiguiente sentido de «necio». En el siglo xvi, como ya he dicho en la última sección del capítulo II, el equívoco era un medio de comunicación muy deseable según indicaba Valdés en el Diálogo de la lengua. Valdés hace un juego de palabras sobre primo
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ta» que le da humorísticamente Cervantes. El Primo trata todos los datos como si fueran históricos, tanto los reales como los fantásticos, acogiéndose, además, a la autoridad por corroboración («los autorizo con más de veinticinco auto res», II, 188) para averiguar cosas que —declara Don Qui jote— «después de sabidas y averiguadas (comprobadas), no importan un ardite al entendimiento ni a la memoria» (II, 189)28. El Primo cobra comicidad bajo esta luz, porque el suyo es un mundo de fantasía compartida con otros. Más sutilmente cobran comicidad, también, Cide Hamete y San cho. ¡Igual riesgo corre el lector que insista en una solución enteramente racional! A Cide Hamete le salvan, a veces, sus aciertos. A Sancho sus malicias. ¿Y al lector?



EL COMPROMISO SOBRE LA VERDAD



El dato, nos está diciendo Cervantes, por concreto que sea es ficción. La verdadera realidad está en el sentido de la experiencia. El mayor obstáculo en llegar al sentido es el



que reproduzco como curiosidad: «viniendo un día muy de mañana de velar en la iglesia, a la usança de Spaña, una prima suya que era muy necia, [le] preguntó al clérigo [un vecino] si venía de velar la prima o la modorra; donde metió tres vocablos equívocos harto pro piamente». A lo que comenta Marcio: «—Muy bien los entiendo todos, y paréceme que lo dixo muy galana y sutilmente» (op. cit., pág- 128). 28 La ironía de Cervantes va dirigida, por detrás del Primo, a cier to tipo de historiador renacentista cuya investigación compendiosa y enciclopédica quiere abarcar la humanidad toda en el tiempo y el espacio. Entre ellos se encuentra Polidoro Virgilio, autor de De inventoribus rerum (1499-1521), traducida al español por Francisco de Thámara, según informa Marcel Bataillon en Erasmo y España (pág. 243). El Primo quiere escribir, por si faltara algo al libro del historiador italiano, un Suplemento a Virgilio Polidoro. Sobre lo absurdo del género de erudición del Primo han comentado numero sos cervantistas, indicando su sentido paródico.
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uso de la palabra y el grado de acuerdo sobre su connota ción. Hay un sutil juego de conceptos al final del capítulo XXV (segunda parte) entre lo soñado, lo verdadero, lo falso, y lo verosímil, que pone de manifiesto las preocupaciones lingüísticas, artísticas y metafísicas de Cervantes. Tiene lu gar, cuando Sancho y Don Quijote quieren saber si las co sas ocurridas en la cueva son soñadas o verdaderas —pregunta Don Quijote, falsas o verdaderas —pregunta Maese Pedro a su mono, parte falsas y parte verosímiles —responde el mono,



así en posición antitética. Pero resulta que la única verdade ra antítesis es la de la segunda línea que hace papel de pivote. Lo «soñado» es tan real como lo visto, tocado o pen sado («lo vi por mis propios ojos y lo toqué con mis mismas manos» —dice Don Quijote de su experiencia onírica)29, en el sentido de que no ha sido inventado en frío. Contraria mente, «verosímil» es tan falso como lo irreal, puesto que es algo que parece y no es. Si seguimos un proceso silogís tico vertical en las contraposiciones arriba escritas «soña das» y «falsas» son sinónimos, y también lo son «verdade ras» y «verosímiles». Pero por virtud del anterior razona miento, lo falso, lo soñado, refleja igual que lo verosímil y lo verdadero la angustiada interioridad de Don Quijote, y así resulta verdad. Por otra parte, lo verosímil y lo ver dadero algo tienen de falso en su sentido literal de dato histórico, aunque no en su sentido silogístico. De ahí que lleguemos a una especie de equilibrio entre lo «soñado-fal



29 Igual corroboración hace Don Quijote sobre su propia identidad por medio de los sentidos al hablar con el Caballero del Bosque: «veo con los ojos y toco con las manos no ser posible ser el mesmo...» (II, 117). Cervantes juega irónicamente con la idea de que para saber quién se es bastan los datos externos: tocar, ver y el nombre de la realidad.
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so» y lo «verosímil-verdadero» que ya no son antítesis sino puntos de vista sobre la balanza conceptual. Este sentido de la verdad no es histórico ni moral, o si se quiere, se acerca al de la verdad renacentista y diverge del de la verdad protestante. Artísticamente, la verdad es, para Cervantes, verosimilitud (que no ofrece carácter algu no de falsedad), es lo verídico (o que incluye la verdad)30. 30 Sobre el concepto cervantino de la verdad, la mentira y lo vero símil coinciden, desde distintos ángulos, algunos críticos. Entre ellos, Aubrey F. G. Bell comenta sobre el significado de «verosímil»: «per fected by imagination for as Art perfects Nature, so the imagination can perfect reality» (Cervantes [Norman, Oklahoma, 1947), pág. 125). Bruce Wardropper puntualiza: «Cervantes is fascinated by the idea... that some... events, doctrines, and statements appear to be true though they are not, and vice versa... The recognition of truth and falsehood is for him a problem defying a simple solution. His refu sal to be doctrinaire is at the bottom of his fairness in debate, and of his respect for opinion as such... if truth is converted into doubt it is no longer truth» (dicho a raíz de la verdad en «The Pertinence of El curioso impertinente», 598-600). Américo Castro considera que a Cervantes no le interesa desgajar la «realidad yacente bajo la fluc tuación de las apariencias... sino hacer sentir cómo la realidad es siempre un aspecto de la experiencia de quien la está viviendo... y no lo determinado por un análisis racional» («La palabra escrita y el Quijote», artículo publicado en Asomante y recogido en las tres ediciones de Hacia Cervantes [1957, 1960, 1967]); puede leerse en esta última, pág. 384. Recientemente, vuelve a elaborar sobre el tema: «La verdad y la veracidad, en sentido lógico y moral, carecen de eficacia para el lector del Quijote, el cual ni es verdad ni mentira... Los mi tos dejan de serlo cuando son vivenciados en adecuadas circunstan cias...» («Cide Hamete Benengeli: El cómo y el porqué», Mundo Nuevo ffebr., 1967], pág. 5); puede leerse en la página 411 de la tercera edición de Hacia Cervantes. Angel del Río, en su artículo «El equívo co del Quijote» dice que, para Cervantes, «de todo lo que hacemos... vivimos... soñamos, parte es verdad, y parte es mentira» (pág. 215) porque concibe al hombre moviéndose «no entre sombras o puras apariencias» sino más bien «entre una multiplicidad de realidades, perceptibles unas, soñadas otras...» (pág. 216). Edward C. Riley hace un certero estudio en el mismo sentido en los subcapítulos «Verisimi litude and the Marvellous» (págs. 179-199) y «The Fictitious-Authorship Device» (págs. 205-212) de su libro sobre Cervantes. G. D. Trotter
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Sobre esta base, tanto lo soñado, como lo intuido o sentido y expresado por Don Quijote, cualesquiera que sean las pa labras o las imágenes a que recurre para hacerlo, revelan la esencia de su estado interior (aun inventando, o mintiendo, (op. cit., pág. 13) nos recuerda la constante insistencia con que Cer vantes descarta el detallismo histórico como fuente de lo verdadero, ya desde el prólogo a la primera parte. Forcione, en su reciente libro, varias veces citado, Cervantes, Aristotle, and the Persiles, nos hace una demostración analítica, en el capítulo III, «The Dialogue Between the Canon and Don Quixote» (págs. 91-130), de cómo juega Cervantes con los conceptos de verdad y mentira en un diálogo paródico, de carácter silogístico, alternando hábilmente el dato literario, el sofis ma y el absurdo, dentro de un marco de referencia paralógico cuyo efecto es el de la inversión de verdad y mentira. A. A. Parker ve el asunto de la relatividad de la verdad desde el ángulo moral antes que filosófico en «Don Quixote and the Relativity of Truth» (Dublin Review, num. 441 [1947], 28-37). No es que la verdad sea inasequible ni varia. Claro que es difícil de discernir dónde yace, pero la dificul tad se encuentra en el plano moral («the difficulty lies on the moral plane») por razón de la arrogancia, engreimiento, egoísmo, frivolidad, intolerancia,., del hombre (pág. 36), siempre dispuesto a pervertirla y desvirtuarla («all too prone to pervert truth»). Pero hay una reali dad final a la que se acoge Don Quijote en el lecho de muerte y que responde a su recobro de la cordura, conciencia de la verdad («awa reness of truth», pág. 35). Y con esta verdad no hay compromisos. Parker considera, cándidamente, como enfermedad moral, la locura de Don Quijote {«perennial symbol of dream-ridden humanity», pági na 29) y no como punto de vista perspectivista sobre la realidad. Me parece, de nuevo, que las interpretaciones dependen de las premisas que aportan los críticos a la lectura y de su postura ética, estética, filosófica o religiosa frente ai libro. La divergencia de visión crítica se explica porque en la presentación de personajes y circunstancias Cervantes mantiene equilibrio entre los puntos de vista que se en trecruzan en cada acontecimiento de manera que no predomina nin guno sobre los demás por lo que no se definen las realidades aunque estén claramente presentadas, y el lector se ve precisado a desgajar la orientación que mejor cuadra con sus ideas. Richard L. Predmore dedica el capítulo IV: «La realidad», de su libro El mundo del «Quijote» (Madrid, 1958), a estudiar el lenguaje y expresiones cer vantinas (pareceres de personajes, conjeturas sobre las apariencias, interpretaciones y suposiciones) que contribuyen a poner en duda aun las realidades más claramente expuestas por el narrador. Afirma que
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dice el hombre la verdad de sí mismo) con toda la ambi güedad del sentir y el pensar inherentes al eterno humano. La claridad moral que el protestantismo trajo a la vida fue una racionalización en blanco y negro. Hay otros modos de concebir lo falso y lo verdadero. Verdadero es todo aquello en que se cree sin sombras de duda. Y así en la medida en que Don Quijote cree en la realidad de lo visto es verdad, tanto lo mágico (las mutacio nes de Guadiana, la dueña Ruidera y sobrinas), como lo fan tástico (la eternidad subterránea con todos sus incongruos detalles), como lo real (la rusticidad de Dulcinea). Verdade ro puede ser, también, todo aquello que para Sancho y otros es consecuente con la idiosincrasia de Don Quijote, según ellos la entienden. Verdadero para algunos lectores puede ser todo aquello que ha acontecido históricamente en el tiem po y el espacio. Verdadero, para otros lectores, puede ser todo aquello que sucede tal como en la vida, con sus diver gencias de sentido en la visión de las cosas, y con sus ambi güedades inclarificables, es decir, todo lo que sucede en el interior. sería difícil «identificar y enumerar todas las sutilezas que emplea Cervantes para presentar un mundo de realidades indefinidas» (pági na 109). Y como, precisamente, las realidades, literales o históricas, se perciben en función de necesidades ideológicas, tanto para los personajes como para los críticos, debido a la concepción artística del Quijote, imperceptiblemente pasamos de unas a otras haciendo imposible el deslinde del mundo externo y del mundo interno. De ahí la infinidad de ángulos de visión, como admite el mismo Parker cuando dice que contemplar el tema del Quijote en términos de idealismo filosófico eleva a una esfera de inescrutabilidad los dilemas humanos («raises human issues to a sphere of inscrutability», pági na 30). Pero ¿cómo no pensar en términos filosóficos cuando nos fuerza a ello Cervantes mismo con su técnica del equívoco y de la ambigüedad? Esto no es decir que Cervantes no toma posición moral (véase la conclusión a la novela del Cautivo, por ejemplo) sino que fuerza al lector a tomarla. Me excuso de una nota tan larga pero me parece necesaria.
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Cervantes ha elucidado a través de todo el Quijote el tema de la inasibilidad de la verdad sobre todo en el terreno externo. El episodio que mejor lo ilustra es el conocido del baciyelmo. Para Don Quijote es yelmo, para el barbero y otros bacía. Sancho, al margen de ninguna posición, acuña el compromiso «baciyelmo» para obtener concordia. La his toria de la humanidad es una historia de baciyelmos y com promisos al margen de la verdad absoluta. Y sin embargo, nos sentimos mejor dispuestos a aceptar el baciyelmo (lo admitidamente inexistente) que el cuerdo-loco, o lo falsoverídico, de mayor realidad en el terreno psicológico. Don Quijote concibe un baciyelmo en el terreno de la verdad in dividual, al proponerle a Sancho en casa de los duques el ambiguo compromiso del créeme y te creeré. Hasta enton ces la verdad era sólo la suya, y en caso de discordia admi tía, como lo hace en el capítulo XXV de la primera parte, que la verdad es lo que cada cual cree («eso que a ti te parece bacía de barbero, me parece a mí el yelmo de Mambrino, y a otro le parecerá otra cosa», I, 236-237). El baciyelmismo en el terreno de la verdad individual (la cueva de Montesinos) nos lleva a un mundo desconcertante, iluso rio, schopenhaueriano, en que todo lo exterior existe en tanto que proyección de lo interior, sin apoyarse en ningún sen tido de objetividad colectiva. En este respecto difiere Cervantes de Calderón y su concepto de «la vida es sueño». La única verdad es, para Cervantes, la subjetiva y personal. El sentido renacentista-humanista que tiene del hombre es muy moderno: es actual e intemporal. La realidad externa, la historia, ese dato ocurrido en tiempo y espacio que se toma por incontrovertible, y que es la única base fidedigna del conocimiento se convierte en ficción al vivenciarse en una interpretación.
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VI. CONCLUSIÓN



Si las interpretaciones del episodio de la cueva de Mon tesinos varían según la configuración mental del lector-autor con su puñado de conceptos, coinciden en su sentido básico: cuando el hombre desnuda sus símbolos, cuando quita las palabras, descubre una informe realidad sin sentido. La pa labra no es más que una convención, y por debajo de ella corre, como esencia líquida, la vida. Ésta parece ser, justa mente, la posición de Cervantes, quien se mantiene, volun tariamente, al margen de la interpretación. Una interpreta ción, aun cuando sea la del autor, no es más que otra ilu sión. El tiempo «descubridor de todas las cosas», que ha de revelarnos la verdad de lo que sucedió en la cueva, bien puede no llevarnos hacia revelaciones más definitivas que las intuidas por cada lector y su comprensión espontánea del episodio surgida de su conocimiento de la vida. El «tiempo» bien puede ser el tiempo personal del lector. ¿Por qué presumir que al clarificar con datos concretos y precisos los verdaderos acontecimientos presenciados por Don Qui jote en la cueva (como haré en el capítulo siguiente), se ha de aclarar mejor el sentido de su experiencia interior? Del episodio de la cueva de Montesinos Cervantes hizo un espejo de la vida interior. Su invención genial fue construir una alegoría de la naturaleza humana, libre de la limitación o desvirtuación del punto de vista, el cual parte de un arse nal de preconcepciones. El arte —imitación de la vida, fic ción, invención— proyecta realidades interiores si coincide con la naturaleza humana. Y en el episodio de la cueva coin cide maravillosamente con la naturaleza humana, puesto que repercute con indudable significado en el espíritu del lector.
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No se trata de construir un rompecabezas con clave, sino de entregarle al lector el rompecabezas de la naturaleza hu mana advirtiéndole los peligros de la palabra, los engaños de los sentidos, y los precipicios del pensamiento. En cuanto a la verdad absoluta en el terreno de lo huma no es un disparate. La única aproximación es la de la ver dad poética, con sus zonas imprecisas, y sus multivalentes sugerencias. Por ella, los que penetran en la cueva, la de don Quijote o la propia, se enfrentan con la esencial soledad in telectual del hombre. Su misterio oculto tal vez sea el de los múltiples rostros de la verdad misma, o la imposibilidad del conocimiento racional del universo. El tema del conocimiento, como tal, pertenece legítima mente al campo de la filosofía. Cervantes lo desviste de su envoltura abstracta y lo trae al campo de la literatura, que es el de la vida. Dramatiza así la actividad intelectual del hombre y su carácter esencialmente aislador. Al mismo tiempo rehúye lo dramático al unir lo trágico, lo cómico y lo fantástico, haciendo de la soledad metafísica del ser hu mano, motivo de entretenimento. Afirma así, una vez más, la seducción de la vida pese a los fracasos y a la melancolía del hombre.



VIII



FUENTES DE INSPIRACION DE LA CUEVA DE MONTESINOS —Creo —respondió Sancho— que aquel Merlin o aquellos encantadores que encantaron a toda la chusma que vuesa merced dice que ha visto y co municado allá bajo, le encajaron en el magín o la memoria toda esa má quina que nos ha contado, y todo aquello que por contar le queda. (II, 199-200.)



Uno de los mayores problemas de interpretación del episodio de la cuevade Montesinos radica en el contraste entre el contenido y el tono con que cuenta Don Quijote una experiencia tan dramática y cómica al mismo tiempo. A través de la seriedad de su lenguaje y de su actitud las palabras adquieren, por momentos, el timbre de voz de Cer vantes. Un ejemplo notable de intromisión de creador en criatura es cuando el Primo dice que escucha el relato «con el mayor gusto del mundo», y replica Don Quijote: «—No con menor lo cuento yo...». Las palabras son del personaje. El tono sibilino es de Cervantes, cuyo deleite por la inven
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ción se filtra en las palabras. Otro ejemplo aún más notable es el nada caballeresco «paciencia y barajar» que sale de labios de Durandarte en el sueño de Don Quijote, y que hace pensar en la paciencia ejemplar del mismo Cervantes ante la adversidad. El otro importante problema de interpretación viene de la dificultad en percibir si el sentido del episodio entero tiene trascendencia filosófica o es un complejo juego psico lógico de adivinanza entre Don Quijote y Sancho, cuajado de recuerdos literarios de Cervantes. Pese a la comicidad que de todo el episodio se desprende, la identificación catár tica que con el relator experimenta el lector le induce a ha cer consideraciones de orden ético y moral que templan el humor. Estas consideraciones son posibles por el contenido humano del episodio y hacen que se lo tome en serio, aun cuando la conclusión sea la de Díaz-Plaja, de tratarse de una farsa de Don Quijote a expensas de Sancho y del Primo. En este caso, cabe preguntarse si es que juega Cervantes con el lector induciéndole a tomar en serio el desconcierto cómicodramático de Don Quijote, o si quiso reflejar la angustia de todo hombre que pretende realizar el ideal. Tal vez pudiera precisarse si encierra el episodio de la cueva de Montesinos un concepto filosófico-ideológico cer vantino, en vez de un posible juego literario, o además de él, estudiando la selección de materiales cultos, literarios, populares, folklóricos y autobiográficos que entran en su construcción, así como el espíritu de que los ha revestido el autor. A continuación analizaré fuentes internas en el Quijote mismo, fuentes caballerescas, fuentes legendarias, fuentes poéticas del romancero, recuerdos de la épica clásica griega y latina, de la épica renacentista italiana, datos inven tados a base de conocimientos geográficos de la Mancha, fuentes místicas, los amargos recuerdos de Cervantes de la
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Cárcel Real de Sevilla y de la esclavitud en Argel, y por últi mo el deplorable espectáculo de la España oficial represen tada por la corte de Felipe III. Parecen haber dejado huellas en el relato de Don Quijote. Finalmente, pondré de relieve los puntos de contacto entre las fuentes analizadas con objeto de señalar con mayor claridad hasta qué punto lite ratura y vida son inseparables en el concepto artístico del novelista.



I. EL CABALLERO DEL LAGO



El primer texto que debe estudiarse es el relato sobre el Caballero del Lago encantado, capítulo L del Quijote I, in ventado por Don Quijote a base de sus lecturas de caballe rías. El episodio mismo de la cueva de Montesinos está prefigurado en este relato, en el cual un valeroso caballero, «tras encomendarse a Dios y a su señora», se lanza al «ne gro y encendido licor... de pez hirviendo» del lago por el que cruzan nadando «serpientes, culebras y lagartos», a la lla mada de una «voz temerosa» que le incita a descubrir «el bien que debajo destas aguas se encubre». Se encuentra de pronto en unos campos floridos y apacibles florestas en me dio de los que se yergue un fuerte castillo o alcázar de oro, diamantes, rubíes y perlas. Por sus puertas salen hermosas doncellas de vistosos trajes a recibirle. Sin decir palabra le despojan de sus armas, lo engalanan con camisa de cendal delgadísimo, como conviene a caballero de tan nobles pren das, lo llevan a una sala donde le tocan música, le lavan las manos con agua destilada de olorosas flores y le sirven de leitosos manjares. Por la puerta de la sala entra y se le acerca una hermosa doncella encantada. He aquí una de las imágenes que lleva en la cabeza Don Quijote, tal vez asocia
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da al anticipado encuentro con su dama cuya realización quedó frustrada en su viaje al Toboso. Efectivamente, ambos relatos coinciden al principio, pero en seguida se va desvirtuando el de la cueva: en vez de hermosas doncellas sale por la puerta principal un venerable anciano inapropiadamente vestido para noble caballero, y está fuera de carácter, ya que es el caballero carolingio Mon tesinos, y en vez de armas lleva un rosario. Igualmente ex trañas son las vestiduras de las doncellas que acompañan a Belerma, cuyo aspecto es deplorable. En este palacio ni se come, ni se duerme, y en vez del «maravilloso silencio» están los lamentos de Belerma, las quejas de Durandarte, sus pa labras vacías y resignadas, así como las pedestres de Mon tesinos y de las labradoras. En vez de buen olor, hay que echar sal al corazón de Durandarte para prevenir el mal olor. En vez de la hermosa doncella encantada está Dulcinea transformada en tosca labradora de modales rústicos, y en vez de ser engalanado el caballero, lo que le ofrece Dulcinea, en prenda por el préstamo de cuatro míseros reales, es un faldellín de mujer. Como se ve, esta visión es la antítesis de la historia del Caballero del Lago. La desvirtuación correspon de a las dudas y a las preocupaciones que leíamos en las palabras de Don Quijote antes de llegar a la cueva. La historia del Caballero del Lago encantado se origina en los recuerdos literarios de Don Quijote, embellecidos por el entusiasmo y la idealización. Posiblemente fueran inspi rados por los mismos pasajes de libros de caballerías y aven turas de su biblioteca, cuyos recuerdos han dejado, más tar de huellas en el relato de la cueva de Montesinos, pero bajo otras formas. Algunos detalles de la historia de Vicente de la Roca y Leandra, y del episodio del Caballero de los Espejos tam
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bién se relacionan con el episodio de la cueva, pero hablaré de ellos al tratar de las fuentes comunes a ambos.



II. LA CABALLERESCA Y LA PASTORAL ITALIANA



LA CABALLERESCA



A continuación recordaré fuentes indicadas por otros crí ticos, añadiendo, en cada caso, mis observaciones relativas a la divergencia de espíritu que presenta el texto cervantino. Clemencín ya indicó, en su edición del Quijote, sin comen tar el sentido de las variaciones, pasajes de las Sergas de Esplandián, de Don Belianís de Grecia, de Amadís de Gaula, parecidos a los de la cueva de Montesinos. En las Sergas de Esplandián, yendo de caza el autor Mon talvo, cayó en un profundo pozo donde se le apareció la sabia Urganda quien le condujo a un hermoso alcázar de cristal en el cual estaban encantados Amadís y Oriana con otros caballeros y damas l. María Rosa Lida de Malkiel elabora el paralelo en su artículo «Dos huellas del Esplandián en el Quijote y el Persiles»2. Su minuciosa comparación merece leerse en la totalidad. Recordaré sus comentarios con motivo de poner de relieve el modo en que diverge Cervantes de esta induda ble fuente del episodio de la cueva: a) El Esplandián es con tinuación, imitación y crítica del Amadís. b) Su autor, Garci Rodríguez de Montalvo, aprueba, como Cervantes, la forma literaria de la novela caballeresca pero censura la concepción de la vida expresada en ella. Por lo que a los episodios com 1 VI, 106, nota 41. 2 Romance Philology, IX (1955), 156-162.
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parados se refiere: a) La caída de Montalvo en el pozo y su profundo sueño tienen «semejanza básica de plan y tono» con el descenso de Don Quijote a la cueva de Montesinos y su profundo sueño, b) Los datos mismos, como el del alcá zar en un hermoso prado, el ser conducidos, Montalvo por la vieja Urganda, Don Quijote por el venerable anciano, a ver el primero a sus propios personajes encantados, el se gundo a los personajes caballerescos, carolingios y artúricos, también encantados, tienen espíritu consanguíneo. María Rosa Lida reconoce no ser el Esplandián la única fuente del episodio de la cueva (ha leído el artículo de Barto del que hablo más adelante y que ofrece otra fuente), pero considera el Esplandián como fuente principal. Es a Montalvo a quien se refiere Cide Hamete al considerar la aventura que cuenta como «apócrifa» en vez de propia, siendo él el primer autor, c) Para María Rosa Lida hay una actitud humorística por parte de ambos autores para con sus criaturas. Lo que a mí me interesa hacer resaltar es la divergencia, dentro del parecido demostrado por este crítico, en la rela ción creador-criatura. Montalvo se enfrenta con sus pro pias criaturas encantadas así como Don Quijote se enfrenta con los personajes literarios de sus libros, igualmente encan tados (María Rosa Lida lo observa). Pero Cervantes me pa rece ir tan paso más lejos que Montalvo, invirtiendo el punto de vista de la relación personaje-autor porque lo que sueña Don Quijote y lo que crea en su imaginación onírica es una conjunción de episodios de la vida de su verdadero autor, Cervantes —no del autor mítico Cide Hamete—, y se siente invadido por el espíritu de otro, el de su creador, sin com prenderlo. De ahí, que se palpe todo al despertar en la cue va para ver si es él mismo o «vana fantasma». Madariaga ha intuido la identificación entre Don Quijote y Cervantes, como ya observé en el capítulo anterior, y es que lo que



454



Cervantes y su concepto del arte



sueña Don Quijote son imágenes de la vida de Cervantes, desvirtuadas al verterse en acontecimientos y personajes de su mundo caballeresco. Me adelanto a las últimas seccio nes de este capítulo sobre las fuentes autobiográficas del episodio para hacer ahora hincapié en la típica inversión de punto de vista que se opera en el espíritu de Cervantes cuan do se inspira en fuentes literarias, en este caso el Esplandián. No es el creador quien se confronta con sus criaturas encantadas (Montalvo), sino la criatura quien se enfrenta con el mundo de su propio autor (Cervantes), el cual le pa rece encantado por lo divergente de su propio mundo libres co. De ahí que no obren los personajes literarios de acuer do con las convenciones literarias, sino que obren de acuer da con las realidades humanas. «Como no estás versado con las cosas del mundo, todo cuanto tiene algo de dificultad te parece imposible», le dice Don Quijote a su incrédulo escu dero. Ese «mundo» es el nuestro, como se comprobará más adelante. Otro probable recuerdo de Cervantes, al escribir la aven tura de la cueva, es el episodio de Don Belianís de Grecia, como indica Clemencín. En Don Belianís de Grecia, Don Belianís entró en una cueva encantada «cuyas paredes todas parecían de un transparente cristal, por el cual se veían tantas diversidades de pinturas, que parecía en el mundo no quedar más que aquellas»3. Don Quijote no cae en la cueva, como el autor de las Sergas (ni como Sancho más tarde en la sima, II, LV), sino que se deja hundir, de propia voluntad (como el Caballero de los Espejos en la sima de Cabra), en la cueva en que están encantados caballeros y damas de distintos siglos y tradiciones literarias, en un pala cio de «cristal» por cuyas paredes ve la procesión de Beler3 V I, 80, n o ta 5.
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ma. En el palacio al que entró Don Belianís, una doncella vestida de tocas tan largas «que las faldas gran parte por el suelo arrastraban» iba seguida de unas doce doncellas «to das vestidas de la misma librea»4. Las tocas de Belerma eran «tan tendidas y largas que besaban la tierra» y la única variación —subrayo yo— es que Belerma en lugar de prece der va siguiendo dos filas de doncellas todas vestidas como ella, «de luto», pero con turbante de distinto tamaño en la cabeza. El mismo Don Belianís de Grecia, caminando en una oca sión por una selva, recuerda Clemencín, encontró unos «la gos de agua sucia y denegrida, donde nadaban serpientes y otros monstruos y al mismo tiempo se oía una medrosa voz que parecía venir de las entrañas de la tierra»5. La nota de Clemencín viene a raíz del encantamiento de Durandarte, pero es con la historia del Caballero del Lago encantado con la que mayor similaridad tiene el pasaje de Don Belianís. El lago en que se hunde el Caballero de la historia inventada por Don Quijote está cubierto de «pez hirviendo» y también cruzan por su superficie serpientes y monstruos. Pero se arroja en él el valeroso caballero a la llamada de una «voz tristísima». La voz no es, como en Don Belianís, la de Merlin, encantado él mismo por él arte mágico de la Dueña del Lago, sino la de una doncella encantada. Es decir, que Don Qui jote lleva en la cabeza la idea de una doncella encantada en el fondo de la tierra y de Dulcinea encantada unos días antes de descender a la cueva de Montesinos. Cervantes asocia ambos datos en la imaginación de su personaje. Cuando Don Belianís se arroja al lago se encuentra con un sepulcro de piedra tajada desde el cual sale la voz de 4 Ibidem. 5 VI, 87, nota 13. También la siguiente nota del texto.
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Merlin, quien le dice ser «hijo del Diablo», y en conocimiento sobrepujar «a todos los nacidos...». Esto no está en la his toria del Caballero del Lago, pero sí está en el episodio de la cueva de Montesinos bajo otra forma: El «sabio Merlín» por obra de quien están encantados Montesinos, Durandar te, Belerma y los demás, «no fue hijo del diablo [—opina Montesinos—] sino que supo, como dicen, un punto más que el diablo». En cuanto al sepulcro que encontramos en la cueva de Montesinos, es el de Durandarte, cuya voz no es «medrosa» como la del encantado Merlín, aunque sí «desma yada y baja». Contrariamente a Merlín, Durandarte no tiene esperanza de ser desencantado. A las animadoras palabras de Montesinos sobre su posible desencanto sólo contesta: «cuando así no sea joh primo!, digo, paciencia y barajar». El ¿nvío del corazón a la amada es episodio en libros de caballerías, como ha anotado Clemencín, y también es tema de romances, como se verá más lejos. Aparece en Amadís de Gaula (II) quien le dice a su escudero Gandalín que, en caso de morir, le lleve el corazón a su señora Oriana. Aparece, también, en Don Florisel de Niquea, quien hace la misma petición a las doncellas que le acompañan (LXXI de la 3.a parte). Hubo un caso real acaecido ya antes de escribirse estas historias, en 1190, a un caballero, quien murió en Pa lestina pidiendo se le sacase el corazón para llevarlo a Fran cia a la dama a quien servía, posible origen del episodio en ambas novelas. En la Historia de los Trovadores se cuenta este suceso poniendo a los amantes los nombres de Guiller mo y Margarita, y Boccaccio lo recrea en la novela IX, jor nada IV de su Decamerón6. La variación de Cervantes con siste en revestir de realismo el dato del corazón mediante



6 V I, 91-93, n o ta 20.
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el humorismo grotesco de su peso, su olor, y de la sal con que pretende preservarlo Montesinos. Clemencín ha recogido otros detalles de libros de caba llerías parecidos a los de la cueva de Montesinos. En las Sergas de Esplandián Urganda la Desconocida encantó en la ínsula Firme a Amadís, al Emperador Esplandián, a Don Galaor, Florestán, Agrájes y otros, y los remozó dándoles un líquido con que lavarse el rostro. En Espejo de Príncipes y Caballeros, el padre del caballero del Febo y de Rosicler, encantado veinte años en la isla de Lindaraja, fue desencan tado por el caballero del Febo y salió de la misma edad que cuando fue encantado7. El efecto, en ambos textos, como en la cueva de Montesinos, es que no transcurre el tiempo. En la historia de Don Olivante de Laura, el rey Tirsiano yace encantado y le crecen «los cabellos y la barba»8. Asimis mo, a los encantados en la cueva de Montesinos «es opinión que les crecen las uñas, las barbas y los cabellos». En Don Florisel, el Príncipe Garinter y la Infanta Danistea estuvieron encantados en un «engaste de cristal» con muchas luces encendidas alrededor en una muy hermosa estancia. «Quejábanse, y mientras el uno se lamentaba calla ba el otro, pareciéndole que muerto estuviese, y como el que lamentaba acababa su lamentación, parecíale traspasarse y quedarse sin sentido todo el tiempo que el otro lamentaba» 'J. Le recuerda este pasaje a Clemencín el de Durandarte, sobre su sepulcro, que a veces parece vivo y se lamenta, y otras calla. La variación de todos estos detalles en Cervantes es el ambiente fatalista y de resignación que los envuelve, la falta de esperanza de los encantados, y su consciencia del dolor. 7 VI, 102-103, nota 34. 8 Ibidem. 9 VI, 98, nota 25.
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Un detalle más puede asociarse a la caballeresca: el brin co de la mensajera de Dulcinea, «que la levantó más de dos varas de medir en el aire». Mi colega Roy Jones me ha hecho notar que otra encantada doncella, la Doncella de la Fuente, va «dando muy grandes saltos y deshonestos: assí que las piernas descubría por cima d'la rodilla...». Este pasaje es de Cirongilio de Tracia (1545)10 y si, en efecto, lo recordaba Cervantes, no quiso poner el énfasis en lo deshonesto sino en lo grotesco, es decir, no en la moral sino en la sub-es tética, base del humor. Como se ve, buen número de detalles y hasta partes del escenario del relato de Don Quijote provienen, al parecer, de libros de caballerías. Cervantes los reviste de autentici dad al hacerlos emerger de la consciencia de su personaje por ocurrir en un sueño o alucinación.



LA PASTORAL ITALIANA



Otra posible lectura de Cervantes que ha dejado sus hue llas en la cueva de Montesinos es la novela pastoril italiana, como apunta Joseph G. Fucilla. Este crítico encuentra que el descenso de Don Quijote a la cueva de Montesinos tiene mayor parecido con el descenso a una gruta de Sincero, caballero de la Arcadia, novela pastoril de Sannazaro, que con Girone il Córtese (cantos XII-XIV) de Alamanni, cómo indicó M. A. Garrone n. Fucilla nos hace recordar otros dos descensos a cavernas, el del mago Fitón de la Araucana de 10 Spanish and Portuguese Romances of Chivalry (Cambridge, 1920), pág. 142. 11 «The Cave of Montesinos», Italica, XXIX (1952), 170-173. El artícu lo de Garrone, apareció, según Fucilla, en Fanfulla delta Domenica, XXVII, núm. 7 [1915].
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Ercilla (canto XXIV), tomado, dice, del Ariosto, y el que des cribe Bernardo de Balbuena en la égloga VI, tomado, dice, de la Arcadia de Sannazaro. El paralelo que hace notar Fucilla con la Arcadia de San nazaro se funda en las siguientes similaridades: a) Sincero se queda dormido como Don Quijote y al despertar viene a su encuentro una ninfa, como al de Don Quijote, Montesinos. b) La ninfa conduce a Sincero a una gruta de congelado cris tal, como Montesinos conduce a Don Quijote a un palacio de cristal, c) Sincero encuentra bajo tierra el origen de varios ríos, caballeros y damas metamorfoseados, como Don Qui jote descubre el origen del río Guadiana, escudero de Duran darte, y lagunas Ruidera, dueñas encantadas, d) El venera ble Iddio, como el venerable Montesinos, lleva barba y viste de verde, e) Sincero se maravilla del gran espacio recorrido en tan breve tiempo con las mismas palabras con que se maravillan el Primo y Sancho de lo mucho visto por Don Quijote en tan breve tiempo. Parece, en efecto, que Cervan tes ha leído y aprovechado el episodio del descenso de Sin cero a la gruta.



III. LAS LEYENDAS DEL GRIAL



Don Quijote conocía muy bien las leyendas de los caba lleros de la Tabla Redonda y la demanda del Santo Grial de las que habla en los capítulos XIII y XLIX de la primera parte (págs. 106 y 519-520, respectivamente). Tenía, además, en su biblioteca libros de caballerías que hablan de estas leyendas, como la Crónica de Don Tristán de Leonis (capí tulo II), Tirante el Blanco (parte III), Amadís de Gaula (cap. CXXVIII). En cuanto a las profecías de Merlín exis tían desde comienzos del siglo xvi, impresas y en manuscri-
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to, varias versiones que circulaban por España. No es, pues, de extrañar que encontremos en la cueva de Montesinos per sonajes del ciclo de leyendas bretonas como la reina Gine bra, su dueña Quintañona, ni que sea el «sabio Merlín» quien tenga encantados a todos los personajes de la cueva de Mon tesinos. Las leyendas del Grial y de la corte subterránea del rey Arturo en La montaña de Venus (Venusberg-Graal) y en el Parsifal o Perceval de Wolfram von Eschenbach, cuyo para lelo con la cueva de Montesinos ha hecho Stephan Barto en «Cervantes' Subterranean Grail Paradise» 12, ofrece coin cidencias y divergencias significativas con el texto cervanti no. Los puntos de contacto que considera Barto son los si guientes: a) En las leyendas del Grial y sus versiones poste riores, pero sobre todo en el Venusberg-Graal, nos encontra mos ante una corte subterránea, parecida a la del alcázar de Montesinos, b) Esta corte subterránea es la deZ amor sen sual. Aunque Barto no lo dice supongo que considera al muerto Durandarte y a la doliente Belerma como llenando este requisito y, tal vez, también, el encuentro dentro de la cueva entre Don Quijote y Dulcinea, c) La equivalencia en tre sueño y muerte, en las leyendas del Grial, tiene su co rrespondencia en el sueño de Durandarte (—así como en el sueño introspectivo de Don Quijote debe añadirse—), y en el hecho de que toda la corte ha estado enterrada más de quinientos años, d) El regreso temporal de los dormidos al mundo de los vivos, es paralelo al regreso, en forma de río y lagunas, al mundo de los vivos, de Guadiana y las Ruidera, versión cervantina del detalle, e) En el Perceval, la procesión de las doncellas del castillo mágico, seguida de una de ellas, 12 Publications of the M odem Language Association of America, XXXVIII (1923), 400-411.
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quien lleva el Grial, corresponde a la procesión de doncellas seguida de Belerma con el corazón de Durandarte en las ma nos. /) El Grial se caracterizaba por el milagro de alimentar a toda la corte subterránea de manera que no necesitaba comer, y así, tampoco se come ni se duerme en el castillo de Montesinos, g ) Igualmente, no se siente el paso dei tiempo ni en las leyendas del Grial ni en la cueva de Montesinos. h) En ambos, la leyenda artúrica y el episodio cervantino, hay un anciano y venerable guardián, el rey Pescador, en la leyenda artúrica, y Montesinos en la cueva que lleva su nom bre. i) En ambos, también, el encantamiento ha de romper se con la entrada de Perceval y de Don Quijote en los rei nos encantados. En cuanto al método de entrar y salir es mediante un profundo sueño, que en algunas versiones de la leyenda se representa bajo la forma de un regreso sobre un sepulcro (caso de Perceval le Gallois) y cuyo recuerdo sería el Durandarte muerto-vivo sobre su sepulcro. Un dato parece desconocer Cervantes, nos dice Barto, y es que el desencanto ha de tener lugar mediante una pre gunta fatídica que no hace Don Quijote y sí hizo Perceval. Barto atribuye esta supuesta omisión cervantina a que ha bía desaparecido el detalle de la pregunta de muchas de las versiones familiares para Cervantes. Pero no duda de que la inspiración del episodio de la cueva de Montesinos haya sido las leyendas del rey Arturo y el paraíso del Grial, pues to que se mencionan sus personajes. En efecto, encontramos no sólo al encantador Merlin y a la reina Ginebra, sino tam bién a su dueña Quintañona (en acción arrestada) «escan ciando el vino a Lanzarote, 'cuando de Bretaña vino'», como tan graciosamente nos evoca Cervantes. Y encontramos, tam bién, un detalle, que no recoge Barto, significativo por el reverso de intención y tono con que lo utilizará Cervantes más tarde evocando, humorísticamente, las penurias de
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Argel: la reina Repanse de Schoye le presta a Perceval una túnica de seda de Arabia, por no haber prenda masculina que vestirle; Dulcinea le envía a Don Quijote, a cambio de un empréstito de dinero, un faldellín de cotonía nuevo. Se gún Barto, Cervantes introdujo ciertos personajes legenda rios españoles, como Montesinos, Durandarte y Belerma, en la leyenda del Grial para aumentar el interés de su público lector. Astrana Marín, quien ha leído el comentario de Barto, considera «remotas» las semejanzas y «leves» las coinciden cias, «de pura casualidad» (VII, 361), entre el episodio cer vantino y las leyendas del Grial, «a reserva de una intención desconocida», se retracta. Para este crítico la inspiración de Cervantes procede de dos romances carolingios, a los que me referiré más adelante. Barto desconoce la influencia del romancero, es decir, de la tradición española. Astrana Marín menosprecia la influencia de la tradición nórdica, la de las leyendas del Grial, en el episodio de la cueva de Montesinos. Si por un lado considera Astrana Marín toda semejanza con las leyendas del Grial «pura casualidad», admite, sin embargo, que existe una serie de referencias al Grial (pá gina 369) en la literatura española anterior a Cervantes, y en el Quijote mismo. Entiendo, pues, que lo de semejanza se refiere, no a detalles, sino a sentido o a interpretación. Ramón Menéndez Pidal recomienda el comentario de Bar to en su opúsculo Un aspecto en la elaboración del «Quijo te» 13, no comprendo si como interpretación, como fuente del episodio, o como curiosa coincidencia entre la leyenda nórdica y el descenso de Don Quijote a la cueva de Monte sinos.



n 2.a ed. (Madrid, 1924), págs. 79-80.
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La ambigüedad tanto de Menéndez Pidal como de Astrana Marín referente a la: aportación de Barto tiene para mí la explicación en que Barto se limita a apuntar el paralelo sin concluir nada sobre la motivación artística de Cervantes. Para Menéndez Pidal, como antes para Clemencín, la inspi ración literaria de Cervantes procede de romances locales del ciclo carolingio, entrados en España con Carlomagno, so bre Rosaflorida, Montesinos, Belerma, Durandarte, el castillo de Rocafrida (no lejos de la cueva de Montesinos) en medio de las lagunas de Ruidera, cerca de donde nace el rio Guadiana. No me cabe duda de que Cervantes utilizó detalles de las leyendas del Grial, como prueban algunos datos inconfundi bles que presenta Barto, pero dotándolos de un sentido dis tinto y a veces opuesto, como habrá podido observarse en la lectura místico-simbólica que del episodio he hecho en el capítulo VII. Si omitió Cervantes el detalle de la pregunta fatídica que ha de desencantar a los encantados no fue nece sariamente por desconocerlo, como supone Barto, sino por que no tiene sentido alguno en el contexto «realista» de la cueva, y porque no lo admite el pesimismo fundamental, no sólo de este episodio, sino de todo el Quijote.



IV. EL ROMANCERO CAROLINGIO



Tampoco me cabe duda de que una buena parte de la inspiración cervantina en la elaboración del episodio de la cueva de Montesinos procede, como indican Clemencín, Me néndez Pidal, Rodríguez Marín y Astrana Marín, de los ro mances del ciclo carolingio, como expongo a continuación. Este último crítico, tras la consulta de las Relaciones topo
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gráficas mandadas hacer por Felipe II en los alrededores del pueblo de la Solana, en las inmediaciones de la cueva de Montesinos, río y lagunas, descarta los romances de Rosaflorida como fuente de inspiración del episodio de la cueva de Montesinos, y reduce a dos, como ya había hecho Rodrí guez Marín, los romances antiguos que tenía Cervantes pre sentes: el que comienza «Por el rastro de la sangre...» y el que empieza «Oh Belerma, oh Belerma...». Analicemos un poco los romances del ciclo carolingio considerados por los cuatro críticos para precisar qué romances, y en qué for mas, dejaron sus huellas en la cueva cervantina. Primero el romance de Rosaflorida, titulado, «En Castilla hay un castillo» w. Entre cada dos de sus almenas de «plata fina» se ve «una piedra zafira» que lo hacen relumbrar «más que el sol a mediodía». Dentro del castillo habita la doncella Rosaflorida, a quien pretenden «siete condes... y / Tres duques de Lombardia». Pero ella a todos desdeña, «tan ta es su lozanía». Y esta Rosaflorida se enamora de Montesi nos «de oídas, que no de vista», y le escribe que venga de Francia «para la Pascua Florida», ofreciéndole «siete casti llos, / Los mejores de Castilla», sus riquezas y su cuerpo. Ahora bien, el personaje de Rosaflorida no aparece en el epi sodio de la cueva de Montesinos, pero sí aparece el castillo de las inmediaciones del río Guadiana y lagunas de Ruidera, así como Montesinos mismo. Varios detalles de este romance se perciben transfigura dos en el relato del Caballero del Lago hecho por Don Qui 14 Romancero general o colección de romances castellanos ante riores al siglo XVJJL Recogidos, ordenados, clasificados y anotados por Agustín Durán, Biblioteca de Autores Españoles, vol. 10, tomo I (2.a éd.), y vol. 16, tomo II (1.a ed.), Madrid, 1851, I, pág. 259, núm. 384. Me referiré a estos dos tomos por Durán I y II, seguidos del número del romance.
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jote, al cual me he referido al comienzo de este capítulo como fuente interna (del Quijote mismo) del episodio de la cueva. Entre los detalles parecidos a otros del romance en la historia del Caballero del Lago, tenemos: la llamada de una «voz tristísima» que le pide a un caballero andante se arroje al lago por el que nadan toda serie de animales espantosos para ver las maravillas que en sí encierran y contienen «los siete castillos» que hay en su fondo. Y cuando el caballero se lanza, se encuentra ante «un fuerte castillo o vistoso al cázar, cuyas murallas son de macizo oro; las almenas, de diamantes; las puertas, de jacintos». Después de hacerle entrar, y regalarle de mil maneras, una hermosísima don cella llega a darle cuenta del castillo y de sí misma, encan tada en él. El castillo, hecho de joyas, la doncella que llama al caballero, la oferta de las riquezas y, se entiende, de su amor, parecen recuerdos del castillo hecho de oro, plata y zafiro de Rosaflorida, quien manda llamar a Montesinos y le ofrece su castillo, sus riquezas y a sí misma. Por sí solos estos detalles no concluyen nada, pues en muchas historias medievales se encuentran maravillas parecidas. Pero a continuación del relato del Caballero del Lago nos encontramos con el episodio del cabrero que cuenta la his toria de Leandra (I, LI), hermosa, pretendida por muchos, como Rosaflorida, pero que a todos desdeña para enamorar se, más de oídas que de vista, como Rosaflorida («De oídas, que no de vista»), de Vicente de la Roca, al cual oye cantar y ve por una ventana: «Enamoróla el oropel de sus vistosos trajes; encantáronla sus romances... llegaron a sus oídos las hazañas que él de sí mismo había referido... y... se vino a enamorar dél, antes que en él naciese presunción de solicitalla» (I, 533), igual que la Rosaflorida y el Montesinos del romance. El desenlace del romance de Rosaflorida es dis tinto del de la historia de Leandra, inesperado e irónico
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como suele ocurrir cuando se inspira Cervantes en textos literarios. En el romance que nos ha legado la tradición (pudo haber otros que se perdieron o que desconozco) se supone que llegó Montesinos, gozó de los amores de Rosaflorida y quedó dueño del castillo, como le encontramos en la cueva que lleva su nombre. En la historia de Leandra, los amantes huyen juntos, pero, contrariamente a lo que anti cipamos, Vicente de la Roca, más enamorado de los vesti dos y riquezas que de Leandra, la desvalija sin quitarle a la decepcionada moza la «joya» de la virginidad. La caracteri zación de Vicente de la Roca es la del misógino —como dije en otro capítulo. Tanto la historia del Caballero del Lago como la de Lean dra parecen sugeridas por la de Rosaflorida y juntas contie nen casi todos los elementos principales del romance. Pare cen dos variaciones sobre el mismo tema, la primera de ca rácter fantástico; la segunda de carácter realista. Pese a las deducciones de Astrana Marín, que le llevan a conclusiones contrarias a las de Menéndez Pidal, estoy de acuerdo con este último en que muy posiblemente tuviera Cervantes presente el romance de Rosaflorida al elaborar el episodio de la cueva de Montesinos, que es, justamente, la antítesis del episodio del Caballero del Lago, el cual sí parece proceder, en parte, del romance de Rosaflorida. Hay un dato más que me parece significativo: Rosaflorida no está en la cueva, porque al Montesinos de Cervantes, al igual que a Vicente de la Roca en la historia de Leandra, no pare cen interesarle las mujeres. El dato no es ocioso, y adquiere sentido malicioso en otros dos contextos a que me referiré más adelante: Montesinos es un hombre, o bien misógino, o bien de intereses más espirituales que carnales, como indica su rosario.
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Sigamos con otro romance del ciclo carolingio, el que comienza «Por el rastro de la sangre» 1S, y del que el muerto Durandarte de la cueva recita el siguiente trozo: ¡Oh mi primo Montesinos! Lo postrero que os rogaba. Que cuando yo fuere muerto, Y mi ánima arrancada, Que llevéis mi corazón Adonde Belerma estaba, Sacándomele del pecho, Ya con puñal ya con daga.



Siguiendo la variante del mismo pasaje en otro romance, « ¡Oh Belerma! ¡oh Belerma! », Cervantes altera el orden de los versos y acorta el original que dice: —¡Oh mi primo Montesinos! iMal nos fue en esta batalla! Pues murió en ella Roldán, El marido de Doña Alda, Cautivaron a Guarinos, Capitán de nuestra escuadra: Heridas tengo de muerte Que el corazón me traspasan. Lo que os encomiendo, primo, Lo postrero que os rogaba, Que cuando yo sea muerto, Y mi cuerpo esté sin alma, Me saquéis el corazón Con esta pequeña daga, Y lo llevéis a Belerma La mi linda enamorada...



En diversas ocasiones los comentaristas de Cervantes desde Clemencín han atribuido las alteraciones cervantinas de tex is



D urán,



I,



388.
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tos literarios a confusiones, falta de memoria o desconoci miento de originales (como Barto). En el presente caso no me parece que las alteraciones arriba apuntadas se deban a que Cervantes no recuerda bien por citar de memoria, sino que responden a la necesidad de concisión y pertinencia, pero sobre todo a su deseo de recalcar un detalle que le hace gracia por lo insólito de la preocupación: el instrumen to con que se ha de llevar a cabo una operación tan macabra como lo es sacar el corazón, «ya con puñal, ya con daga». Otras versiones del pasaje, en romances distintos, dicen una «pequeña daga»16. En un romance se lee «la punta de su daga» 17. En cuatro de los cinco casos a que me refiero la daga es para cavar la sepultura de Durandarte y, se entien de, sacarle el corazón. El «ya con puñal, ya con daga» del Durandarte cervantino no es el único comentario irónico que se nos hace sobre este detalle. Unas líneas antes Cer vantes hace que pregunte Don Quijote a Montesinos si le sacó el corazón a Durandarte con «una pequeña daga» y hace que Montesinos responda «no fue daga, ni pequeña, sino un puñal buido, más agudo que una lezna». Como se puede observar, Don Quijote recuerda bien los romances. Quien altera el verso es Durandarte («ya con puñal, ya con daga»), justamente el personaje literario de quien fue la pre ocupación y que, ahora, en su muerte viva, sigue obsesionado con el mismo detalle. Es él, pues, quien no recuerda bien lo que dijo en el romance. Y quien altera la realidad literaria es Montesinos al no amoldarse a la palabra escrita. Todo esto es, por una parte, comentario crítico y censura de la falta de realismo en la concepción de la vida expresada en 16 Los que comienzan « ¡Oh Belerma! ¡Oh Belerma! » (Durán, I, 387), «Muerto yace Durandarte» (Durán, I, 389), y la versión del mismo en Durán, II, 1893. 17 E n «M uerto yace Durandarte» (Durán, I, 390).
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la literatura, como también ha indicado María Rosa Lida al hablar del Esplandián (pág. 156); por otra parte la conver gencia de recuerdos autobiográficos del autor y recuerdos literarios de Don Quijote. Sobre esto volveré más adelante. Dígase, de paso, que contribuye a la atmósfera existencialista de la cueva, que los personajes, prisioneros de en cantadores, y aun de autores, exhiban independencia limitada de personalidad y de acción, y estén, además, como cohibi dos por sus antecedentes literarios, creyéndose libres en su sentir y pensar. Todo lo cual no está exento de ironía. Las variaciones cervantinas que acabo de mencionar de latan el pudor artístico de Cervantes frente a lo dantesco del asunto del corazón, y se prolongan en otras alteraciones, relacionadas con su aspecto, y con el paseo que le da Beler ma, «cuatro veces a la semana», doble de lo que recomen dó el Durandarte del romance: «y traedle mi memoria / Dos veces cada semana». Las nuevas alteraciones parecen proceder de otros dos romances sobre el mismo tema: «So bre el corazón difunto» y «Muerto yace Durandarte», este último en parte reproducido en el de « ¡Oh Belerma! ioh Belerma! ». Para contrarrestar «las nuevas gotas de sangre» que brotan del corazón de Durandarte siempre que le con templa la Belerma del romance que comienza «Sobre el co razón difunto», y las del «corazón sangriento», del romance «Echado está Montesinos», así como el mal olor que no se menciona en ningún romance, pero que es de suponer en la realidad de tal situación, el precavido Montesinos le echa sal al corazón para que se conserve «si no fresco, a lo me nos, amojamado». En vez de envolverlo en «un cendal», como dice el romance «Muerto yace Durandarte», Montesi nos lo limpia «con un pañizuelo de puntas», nueva altera ción irónica al recalcar la delicadeza de una prenda impro pia para el caso y, además, impropiamente en posesión de
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un guerrero. Belerma lo lleva en «un lienzo delgado» que es un cendal, pero para entonces ya no sangra sino que está «amojamado». Rodríguez Marín, sin entrar en las alte raciones arriba expuestas, explica todos estos detalles como «matiz ridículo» al exagerar «nimias particularidades» del rom ance1S. Y, efectivamente, así resulta, téngase o no en cuenta el valor crítico de las alteraciones cervantinas. La procesión de duelo de Belerma por las salas del pala cio de cristal, cantando o llorando endechas «sobre el cuer po y sobre el lastimado corazón» de Durandarte son la ela boración del romance que dice: Sobre el corazón difunto Belerma estaba llorando...19



La descripción física Je Belerma, con ojeras, cejijunta, etc., parece ser la elaboración realista de la segunda estrofa (El cabello de oro fino De mesarle enerizado, Las manos hechas un ñudo, El cuerpo todo temblando),



adobada de ironía al aclarar Montesinos que la amarillez del rostro de Belerma viene no «del mal mensil... porque ha mu chos meses, y aun años, que no lo tiene... sino del dolor que siente su corazón por el que de contino tiene en las manos»: Corazón que estás pegado [«clavado» dice otra Con aqueste triste mío, versión] Pues yo os pagaré llorando.



Pero la más original versión del romancero y la que en cierra el más humorístico y conciso rasgo irónico cervantino « V, 170, nota 10. » Durán, I, 393.
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es ia literalización plástica y simbólica de las infidelidades de Belerma y los reproches de Durandarte en los romances que empiezan: «Durandarte, Durandarte» y « ¡Oh Belerma! ¡oh Belerma! » 20. Dice el primero: Durandarte, Durandarte Di ¿por qué me has olvidado?



y contesta Durandarte: Vos lo habéis todo causado Pues amasteis a Gayferos, Cuando yo fui desterrado...



Dice el segundo romance: ¡Oh Belerma! ¡oh Belerma! Por mi mal fuiste engendrada, Que siete años te serví Sin de ti alcanzar nada; Agora que me querías Muero yo en esta batalla.



Cuanto dicen estos dos romances acerca de los amores de Durandarte y Belerma se encierra en un símbolo plástico: el enorme «turbante... al modo turquesco» que lleva Beler ma en la cabeza. En vez de llevar tocado, lo propio en per sonaje cristiano del ciclo carolingio, Belerma lleva un tur bante, símbolo de su crueldad e infidelidad, por ser la prenda característica del infiel más cruel, el turco. El sig nificado religioso de infiel que evoca el turbante, y étnico de cruel, representados por la frase adjetival «al modo tur quesco», adquieren el significado de infiel y cruel en amores en típico juego de palabra^ y de ideas cervantino, y, además, 20 D urán,



I, 385 y 387.
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sin mencionar las palabras clave: infidelidad y crueldad. Opera aquí el doble juego metafórico que convierte un dato, los desgraciados amores de Durandarte y el desfavor de su dama, en objeto, el turbante, modificado por una locución adjetival, al modo turquesco, alusión lingüística a una mo dalidad religiosa, la infidelidad, y a una, modalidad étnica, la crueldad, pero sustituyendo este sentido implícito que tiene la frase adjetival al contacto con el nombre turbante, por otro sentido implícito de infidelidad y crueldad feme ninas en el contexto de las relaciones entre Belerma y Du randarte en la literatura del romancero. En el caso de Belerma, como en el de tantos otros per sonajes cervantinos, la indumentaria hace un papel simbó lico y encierra, además, en este caso, un comentario bur lesco sobre amores de mujer: todas vestidas de luto, con turbantes blancos sobre las cabe zas, al modo turquesco. Al cabo y fin de las hileras venía una señora... asimismo vestida de negro, con tocas blancas tan tendidas y largas, que besaban la tierra. Su turbante era ma yor dos veces que el mayor de alguna de las otras...



Por una parte, luto, dolor, por el amor perdido. Por otra parte, blancura de turbantes y de tocas largas sugeridoras de pureza y virginidad por el color, como en el caso de las doncellas de la caballeresca, y sugeridoras de cristianismo por la evocación de hábitos monjiles, en contraste con el turbante, prenda de otra religión. Los distintos tamaños de la prenda característica del infiel, sugeridores de diversos grados de crueldad e infidelidad, hacen que Belerma se des taque, entre todas las doncellas, por la magnitud de estas características femeninas implícitas en su exagerado turban te. La mordacidad de Cervantes va revestida de delicadeza. Quien recuerde la historia del Cautivo y sus informes sobre
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las crueldades de los turcos, a quienes temían hasta los mismos moros, y quien recuerde los relatos de atrocidades turcas en las comedias El trato de Argel y Los baños de Ar gel, sentirá todas las implicaciones —expresionismo pictó rico— del turbante turco, que lleva Belerma en la cabeza. Desde luego, el lector no está prevenido sobre todos estos sentidos y comentarios disfrazados, pero a ninguno le ha pasado desapercibida la ironía que encierran el corazón amo jamado, el aspecto físico de Belerma, su turbante turco, y ninguno ha dejado de mencionar estos detalles al hablar del episodio considerado por muchos como la creación artís tica más sutil de Cervantes. Lo que a cada cual sugieren todos estos datos es distinto por razones que analizaré en la última parte de este capítulo.



V. FUENTES CLASICAS



El desfile de personajes legendarios y literarios en la cueva de Montesinos recuerda los desfiles de personajes ilustres y mitológicos en las ultratumbas clásicas y renacen tistas. Varios cervantistas han mencionado este paralelo peiO, que sepa, ninguno lo ha explorado detenidamente. En las ultratumbas clásicas se encuentran personajes históricos, dioses mitológicos y los vivos que a ellas descien den (Ulises, Timarco, Eneas) cuyas características son en parte sobrenaturales, en parte humanas, pero cuyos desti nos les colocan a todos en un mismo plano en que viven sujetos a las mismas pasiones mortales. Los personajes de la cueva de Montesinos son legendarios y mitológicos, per tenecen a distintas tradiciones literarias y alternan con un ser supuestamente de carne y hueso, Don Quijote.
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Los recuerdos del libro II de la Odisea, aparte del desfi le de personajes ilustres, pudieran ser: el mito del río Enipo, inspirador del amor de Tiro, humanizado como el río Guadiana; el sentido de! ridículo por lo grotesco de los hombres augustos, expresado por la sombra de Aquiles, pa recido al sentido del ridículo de los personajes de la cueva, junto con Don Quijote, que, si inexpreso por el autor, está implícito en los detalles del relato: mención del préstamo, brincos de Dulcinea y compañera, la sal del corazón, lo pe destre del lenguaje de los encantados, etc. El descenso de Timarco al antro de Trofonio, del Libro VII de las Morales de Plutarco, ofrece ciertos paralelos con el descenso de Don Quijote a la cueva de Montesinos, pero no diría con Arturo Marasso que el descenso de Timarco es «modelo» del de Don Quijote. Marasso hace especial refe rencia al Trono de La Necesidad, mito recogido por Plutar co de la visión de Er, del libro VII de La república de Pla tó n 21. En ambas obras clásicas la Necesidad y sus hijas rei nan sobre los humanos. En la cueva de Montesinos, la nece sidad acucia a Dulcinea y a los demás encantados. Para mí, la coincidencia es, más que de sentido, de espíritu: el mito plutarquiano trata del conocimiento del universo, así como la visión cervantina tiene que ver con el difícil o inalcanza ble conocimiento propio. Que Cervantes conocía a Plutarco (además de a Platón) no cabe duda, puesto que existían traducciones de Plutarco en Alcalá: las de Diego Gracián, Apothegmas (1533 y 1548), otras de Alonso de Palencia y, además, versiones al latín. Todavía mayor cercanía espiritual encuentro entre la vi sión de Er, o alegoría de la caverna platónica, y la visión de



21 Tengo esta información a través de Astrana Marín (VII, pág. 360), quien se refiere a una edición de Cervantes (Buenos Aires, 1954, pá gina 143) que no he podido ver. La que yo tengo no trae este dato.
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Don Quijote. Aunque en la vision de Er no se habla, propia mente, de una ultratumba, se trata de una abstracción filo sófica que tiene algunos puntos de contacto con la cueva cer vantina. Coinciden ambos textos principalmente en: a) la idea de la claridad conceptual simbolizada por la luz; b) la idea de la dificultad del conocimiento propio y ajeno; c) el sentido de que los destinos humanos van regidos por fuerzas ineludibles que influyen en la libertad individual al elegir un destino. En la cueva cervantina, los encantados están sujetos, ellos también, a ineludibles leyes humanas y al yugo de la Necesidad. La nota predominante en ambos textos es la de la esclavitud inherente a la condición humana. Diver gen estos textos sobre todo, me parece, en que, para Platón, el sentido colectivo del conocimiento hace posible llegar a la verdad absoluta a través de la razón y de la dialéctica —la verdadera luz—, mientras que, para Cervantes, la subjetivi dad del conocimiento, no sólo en el terreno individual, sino también en el histórico o colectivo impide llegar a ella. Los puntos de contacto más notables con la Eneida son los siguientes: a) La temible caverna del Averno, defendida por las oscuras olas del lago, tiene una entrada poblada de monstruos como los tienen las olas del lago del Caballero del Lago y como las aves nocturnas que salen de la entrada de la cueva de Montesinos, b) Eneas penetra animado por la Sibila, que le ordena: «Tuque invade viam vaginaque eripe ;f errum; ¡ Nunc animis opus, Aenea, nunc pectore firm o» n. Don Quijote penetra por su «invencible corazón» y su «áni mo stupendo», deletreado a la italiana o a la latina, tal vez para traer el recuerdo de la Eneida. c) Multitudes de sombras de nobles héroes piden paso en vano por el lago 22 The Aeneid of Virgil. Con traducción al inglés por E. Fairfax Taylor, Introducción y notas de E. M. Forster (New York-London, Ï906), pág. 286.



476



Cervantes y su concepto del arte



Estigio para alcanzar sepultura. En vano, también, esperan los de la cueva de Montesinos el desencanto, d) Al ver a Eneas, le creen su salvador. Igualmente, Montesinos confía en que Don Quijote sea instrumento de su salvación, e) Anquises y la Sibila le van mostrando a Eneas las maravillas de la ultratumba, así como Montesinos a Don Quijote «las maravillas que este transparente alcázar solapa» y que poco a poco se convierte en infierno, f) Al llegar Eneas al país de los elegidos y de la paz, el paisaje es de campos verdes y flo ridos, luz purpúrea y mesetas arenosas (LXXXV-LXXXVII), como el apacible paisaje en el que se levanta el castillo de Montesinos, g) Finalmente, en el reino subterráneo que visita Eneas hay procesiones, lamentos y un tristísimo caballero cubierto de refulgentes armas a quien se le niega el regreso a la tierra, lo cual nos recuerda la procesión y lamentos de Belerma y el resignado «paciencia y barajar» de Durandarte, dudoso de su regreso a la tierra. El mayor paralelo con el Orlando Furioso está en el senti do de la cueva de Melissa, donde las imágenes parecen vivien tes pese a su extraño comportamiento semi-literario que re fleja —aquí la ironía— el de la vida. Algunos detalles, como el silencio y huida de la doncella ante Rogero, y el hecho de que Merlín es quien en tiempos del rey Arturo ha puesto las imágenes de muertos y por nacer en un mismo tiempo, el de la caverna, hace pensar en los anacrónicos personajes, en la huida de Dulcinea ante Don Quijote, y en el tiempo sin tiempo de la cueva de Montesinos. Algunas imágenes de la cueva de Montesinos me hacen pensar, particularmente, en La divina comedia. El sueño del Dante (que le hace errar el camino), la noche simbólica por la que se interna, la luz que le guía hacia un castillo en un prado de fresca verdura (IV), el descenso de círculo en círcu lo, la cuerda que lleva ceñida Dante cuando se acerca al
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infierno, son imágenes análogas a las de la primera parte del episodio de la cueva de Montesinos hasta el momento en que llega don Quijote al castillo o alcázar. Pero el paren tesco espiritual con Dante lo es más por contraste. El infier no del Dante es conforme a la ortodoxia cristiana. En él habitan pecadores e intelectuales precristianos, mientras que en la cueva de Montesinos los encantados no han come tido mayor atentado que caer víctimas de Merlin. Ni siquiera saben el porqué de su encantamiento. El contenido moral del texto del Dante no se encuentra en el de Cervantes. Contrariamente a Beatriz,, quien envía en ayuda de Dante a Virgilio, Dulcinea está ajena a las palabras de su caballero y le huye al verle. En cuanto a la progresión de los aconte cimientos, se va del infierno al paraíso en La divina comedia, y del paraíso al infierno en la cueva de Montesinos. Como se ve, todos estos textos tienen numerosos puntos de contacto, por los detalles y por analogía o divergencia de espíritu, con el descenso de Don Quijote a la cueva de Montesinos. El más significativo de todos es el de la insig nificancia del hombre, su pequeñez, su desolada humanidad, su espíritu inquieto, ausente de los textos literarios medie vales, pero prominente en la épica clásica y renacentista. Consideremos, brevemente, a continuación, algunos pararelos con otros textos clásicos sugeridos, aunque no estudia dos, si no me equivoco, por diversos cervantistas. Se advierte cierto parentesco de fondo, así como de deta lle, entre Cicerón y Cervantes. Por ejemplo, en el sueño de Escipión, cuyo motivo y profundidad explica Cicerón —emo ción y cansancio—, aparece Africano tal como le recuerda el joven Escipión, no en su persona sino en su busto. Así, también, aparece Dulcinea en el profundo sueño del cansan cio espiritual de Don Quijote, no como la dama de altas prendas y ojos verdes que imagina, sino bajo el atavío de



478



Cervantes y su concepto del arte



aldeana en que se la mostró Sancho. Cabría aquí, también, considerar el paralelo que ve Trotter23 entre Don Quijote y el griego de Horacio, para quien el momento de la verdad es, simultáneamente, la cordura y la muerte, con la diferencia de que para Don Quijote éstas son resultado de su propio sondeo interno iniciado con la bajada a la cueva, y no de una fuerza externa. Tanto Cicerón como Horacio conciben la revelación como el insight anglosajón, y por ese lado coin ciden con Cervantes. Mayor consanguinidad de espíritu encuentro entre las vi siones de la cueva de Montesinos y los Triunfos de Petrarca. «El triunfo del Amor» comienza con ün sueño de luz que se vuelve cautividad opresora para cuantos caen bajo el poder del Amor. En la cueva de Montesinos la visión maravillosa del principio se vuelve pesadilla al final con la «necesidad» de Dulcinea. En «El triunfo de la Muerte» ésta llega inespe radamente a deshacer con su poder, como un encantador, la juventud y la belleza de la mujer amada. Me recuerda el aspecto de Belerma y la aldeanidad de Dulcinea en la cueva, ambas imágenes de la muerte del ideal. Difiere Petrarca de Cervantes por su concepto clásico de la muerte como de una liberación. Para Cervantes la muerte está encarnada en la vida misma, por lo menos en este episodio, como atesti gua el ambiente existencial de la cueva, según ya he indicado en mi lectura místico-simbólica, y según se nos permite con cebir el desarrollo y caracterización de Don Quijote mismo hasta el momento de su muerte. Así como Ovidio en su Metamorfosis crea algunas leyen das relacionadas con hechos de su mundo y de su época, Cervantes crea la de la cueva de Montesinos relacionada con el curso, a veces subterráneo, del río Guadiana y la 23 Véase su Cervantes and the Art of Fiction, pág. 12.
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existencia de las numerosas lagunas de Ruidera en región, por lo general, seca, entrelazando finamente poesía y geo grafía. Al imaginar el mito del Guadiana, contado por Mon tesinos, Don Quijote está, sin duda, recordando su conver sación sobre Ovidio con el Primo, ocurrida poco antes de llegar los personajes a la cueva. El Primo piensa escribir un Ovidio español, de «invención nueva y rara», que titula rá Metamorfóseos, Cervantes sonríe al pensar en el contra sentido que supone la novedad y rareza de un libro de imi tación como el que piensa escribir el Primo, y le da una lección práctica con la fábula del Guadiana y Lagunas Rui dera, de verdadera invención a base de hechos históricos a que me referiré en los dos últimos paralelos que trazo en este capítulo, entre el episodio de la cueva y las experiencias vitales de Cervantes. Astrana Marín (VII, 367) considera ser invento de Cer vantes la fábula del Guadiana, pero que ofrece «puntos de consanguinidad de espíritu, por el tema, con la del Darro de Luis Barahona de Soto y con la del Genil de Pedro Espino sa». Pellicer cree —leo en el Cervantes de Marasso24— que, al construir la leyenda de las fuentes de la Ruidera, Cer vantes recordaba a Virgilio y la conversión hecha por Júpi ter de las naves troyanas en ninfas del mar para salvarlas de la persecución de Tumo.



VI. LA MÍSTICA



No se ha trazado, ni sugerido, hasta ahora, ningún para lelo entre la literatura mística, el sectarismo religioso del siglo XVI y la cueva de Montesinos. En mi segunda lectura



24 Cervantes. La invención del «Quijote». (Buenos Aires, Colección Academus, s. a. [1943], pág. 105.)
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del episodio me he referido a algunos elementos de sentido místico. Vale la pena explorar algo mejor las muy posibles reminiscencias místicas ocultas en el lenguaje y simbolismo del episodio de la cueva de Montesinos, más aparentes al pasar lista de algunos vocablos, si no exclusivos, a lo menos típicos de los místicos: fieras, cueva, rayo de luz, oscuridad, soga, sueño, despertar, palacio o alcázar, cristal, cristalino, corazón, guarda, alcaide, visión, ojos cerrados, ver, tocar, hambre... El origen de parte de esta terminología está ya en el Cantar de los Cantares que, si era una colección de cantos folklóricos judíos para ocasión de bodas, había sido inter pretado simbólica y místicamente desde los primeros cris tianos. La terminología siguió circulando con Ramón Llull, Taulero, Ruysbroeck y otros, quienes constituyen la tradi ción medieval. Se prolonga con la m ística25 del Renacimien to. Penetra en la literatura caballeresca. Florece luego, con un sentido simbólico más específico, con Francisco de Ossu na, Bernardino de Laredo, Santa Teresa de Jesús, San Juan de la Cruz. No sé si conocería Cervantes los escritos de San Juan de la Cruz, que circulaban en manuscritos autógrafos y apó grafos hasta las dos primeras ediciones de sus obras publi cadas después de muerto Cervantes, en 1618 (Alcalá de Henares) y 1619 (Barcelora) 26, pero la inclusión de sus imá genes junto con las de los demás místicos extiende signifi cativamente el círculo de referencias. Los místicos, por su parte, conocían bien la literatura caballeresca. Se sabe que Ignacio de Loyola veló las armas Véase Pierre Groult, «De Lull et Ruysbroeck à Jean de la Croix», Les Lettres Romanes, II (1948), 60-64. 26 jean Baruzi, Saint Jean de la Croix et le problème de Vexpérience mystique, 2.a ed. aumentada (Paris, 1931), págs. 689-690.
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en la cueva de Manresa para merecer ser caballero de Dios, así como que Santa Teresa leía libros de caballerías, y hasta se propuso una vez escribir uno con su hermano. De ahí las numerosas coincidencias entre la mística y la caballeres ca en lenguaje y en exteriorización gráfica de lo espiritual.



INTROSPECCIÓN



El místico se acerca a Dios a través del conocimiento pro pio mediante un proceso de interiorización. Hay que entrar dentro de la propia alma, dice Santa Teresa, para conocerse: «No es pequeña lástima y confusión... no entendamos a nos otros mismos, ni sepamos quién somos» por detenernos «en estos cuerpos», considerados por la Santa, «grosería del en gaste o cerca de este castillo» del alma que hay en nosotros. Este no conocerse es debido a que estamos en «estado» de pecado «todos hechos una oscuridad»27. «Ya habréis oído en algunos libros de oración aconsejar al alma que entre dentro de sí; pues esto mismo es» (pág. 372). Cuando dice Don Quijote: «Yo voy a despeñarme, a empozarme y a hun dirme en el abismo...» y se lamenta Sancho con «Dios... te vuelva... a la luz desta vida que dejas por enterrarte en esta escuridad que buscas!» sugiere Cervantes que se trata de abismo interior.



27 Castillo interior o las moradas, en Obras completas, Estudio preliminar y notas explicativas por Luis Santullano, 6.a ed. (Madrid, 1948), pág. 373. En adelante abreviaré esta colección en Obras y me referiré a ella con la paginación del texto.
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SÍM BO LO S



Fieras. ...poniendo mano a la espada, comenzó Don Quijote a derri bar y a cortar de aquellas malezas que a la boca de la cueva estaban, por cuyo ruido y estruendo salieron por ella infinidad de grandísimos cuervos y grajos, tan espesos y con tanta prie sa, que dieron con don Quijote en el suelo; y si él fuera tan agorero como católico cristiano, lo tuviera a mala señal... (II, 190.)



El sentido religioso que puede tener el pasaje lo da la última frase. Y el esfuerzo hacia la introspección, a brazo partido, con la espada, lo da el comienzo del pasaje. Santa Teresa habla en Las Moradas de las «sabandijas y bestias» que hay que vencer para comenzar el camino de la instrospección (pág. 372). Estas fieras, sabandijas y bestias están en forma de gráficas «aves nocturnas» a la boca de la cueva, y las dificultades por vencer en forma de «malezas». Se vuelan los símbolos pero no sin dar antes con Don Qui jote en el suelo. Los símbolos animales se encuentran, igual mente, en San Juan. Dice en su Cántico espiritual; Ni temeré las fieras. Y passaré los fuertes y fronteras 28



San Juan explica esas fieras, fuertes y fronteras como «los tres enemigos del alma que son, mundo, demonio y carne, que son los que hacen guerra y dificultan el camino».



28 Utilizo Escritores del siglo XVI, Biblioteca de Autores Españo les, vol. 27, I: San Juan de la Cruz, Fray Pedro Malón de Chaide, Fray Hernando de Zarate (Madrid, 1862), pág. 152. Las citas de San Juan se refieren a esta obra.
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Cuervos y grajos, además de ser aves de indudable rea lismo geográfico en Castilla, pueden ser, literal y simbólica mente, como lo son para el pueblo, y como lo fueron para Alejandro Magno y para Cicerón, según Plinio (libro 10, XII, Covarrubias), anuncio de la muerte. Además son símbolo del «padre que deshereda a sus hijos... los alexa de sí... los echa del nido y de todo el contorno» (Covarrubias). La evocación del avestruz, al describir el rosario de Montesinos cuyos die ces eran «mayores que medianos huevos de avestruz», sig nificativamente extiende el sentido de abandono sugerido por los cuervos y grajos. El avestruz abandona sus huevos en un hoyo a que los incube el sol, por lo cual se le tacha de cruel (Covarrubias). Cuevas y cavernas, Don Quijote no se arredra, como buen «católico cristiano», y se deja «calar al fondo de la caverna espantosa...». Es en cuevas y en cavernas donde místicos y alumbrados desde tiempo atrás se refugiaban con el objeto de alejarse del mundo, meditar y acercarse a Dios. En Espa ña eran famosas las cuevas de Segovia, de Pastrana y de Manresa, refugio de Santa Teresa, San Juan de la Cruz y San Ignacio de Loyola. Santo Domingo gustaba de cuevas. Desde mediados del siglo xvi se comentaban las visiones de los alumbrados, a menudo ocurridas en cavernas y presen tes en la atención pública a raíz de las investigaciones lleva das a cabo por la Inquisición. Fuera de España otros mís ticos habían tenido visiones en cavernas, la más conocida la de San Francisco de Asís, en la gruta de su conversión a la vida cristiana. La cueva, literalmente, evoca experiencias místicas. Tam bién las evoca metafóricamente. Nos habla el Cantar de los Cantares de la caverna en la montaña, como de la espiritua lización del amor carnal que le sugirió a San Juan su imagen de «las profundas cavernas del sentido» (de su Llama de
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amor viva). La caverna es lugar gráfico y metafórico en que han de encontrarse el Amado y la Amada, según nos recuer dan Dámaso Alonso y Helmut Hatzfeld29. En el Cántico espi ritual, evoca las palabras de David*. Dios «Posuit tenebras latibulum suum; Puso por su escondrijo las tinieblas» (pá gina 148), que, en el contexto del aposento «interior del espí ritu» donde el alma se recoge para gozar del Amado, compara a la oscuridad de la «caverna». Si conoció Cervantes los escri tos de San Juan pudieran haberle sugerido éstos el sentido místico de una cueva concebida bajo el recuerdo de la lite ratura caballeresca. Si no conoció la mística de San Juan, conoció el Cantar de los Cantares, libro sugestivo no sólo para San Juan y los místicos en su vida y en su obra, sino para los autores de las leyendas del Grial con su corte subterránea cristiano-pagana en que se confunde el amor místico con el humano. Sin afirmar ni negar influencia sanjuanina en Cervantes quisiera apuntar lo notable de las correspondencias entre ambos escritores, pero por contraste, ese reverso ya varias veces observado en la utilización cervantina de conocimien tos. Para el poeta místico se trata de las cavernas del enten dimiento que hacen posible el encuentro de Dios y el alm a’° esclarecidas por la antorcha divina al purgarse el alma de los impuros recuerdos y reminiscencias terrestres, con lo cual se perfecciona y se capacita para la contemplación. La gráfica cueva cervantina, por el contrario, insiste en la per sistencia de la imperfección humana a través de los re cuerdos y reminiscencias imborrables de la vida, la que 29 Véanse los comentarios de Dámaso Alonso en La poesía de San Juan de la Cruz (Madrid, 1942), págs. 156-157, y de Helmut Hatzfeld, Estudios literarios sobre mística española, págs. 352-356. 30 San Juan sobre todo. Véase Escritores del siglo XVI, págs. 146148.
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pudiera considerarse literaria (Durandarte, Belerma) y la que pudiera considerarse real (Don Quijote, Dulcinea) que hacen imposible la unión y convierten el esperado paraíso en infierno espiritual. Don Quijote no llega a ver a Dulcinea en su forma prístina y por tanto no puede describirle a la duquesa el rostro de su dama. Se lo ha «borrado de la idea» la desgracia del encantamiento (II, 275). Sólo puede recor darla como la vio en la vida, vestida de aldeana. La unión con el ideal se hace imposible. La atmósfera de desamparo y muerte de la caverna cer vantina y de la soledad espiritual de Don Quijote, tienen ma yor consanguinidad de espíritu con la atmósfera de la cueva del salmo LXXXVIII, que con las de los místicos españoles. Traslado versos 4-8 y 18 de una edición en inglés: Me cuento entre los libre entre los muertos ti, dejados de tu mano. entre tenebrosidades y todas tus olas... Estoy



que descienden a la fosa, sin fuerzas, tendidos en los sepulcros, olvidados de Me has acostado en la fosa más honda está sobre mí confirmado tu furor y aprisionado y no puedo elevarme...31.



Durandarte, con quien se identifica subconscientemente Don Quijote, como ya he mostrado en mi lectura simbólica, ten dido en su sepulcro, me hace pensar en las palabras del sal mo. La confirmación alegórica del paralelo se encuentra en esos cuervos y grajos, y en la evocación del avestruz, cuyo sentido simbólico es el anuncio de la muerte, y el abandono del padre, como he indicado hace un momento. 31 El original dice: «I am counted with them that go down into the pit: I am as a man that hath no strength: free among the dead, like the slain that lie in the grave, whom thou rememberest no more: and they are cut off from thy hand. Thou hast laid me in the lowest pit, in darkness, in the deeps. Thy wrath lieth hard upon me, and thou hast afflicted me with all thy waves... I am shut up, and I cannot come forth» (Holy Bible, Ed. Rev. C. I. Scofield, D. D. [New York, 1945], pág. 642).
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Los desproporcionados dieces del rosario de Montesinos me llevan a pensar en el Padre Nuestro, última palabra del Evangelio que resume toda la doctrina cristiana, con senti do alegórico. San Francisco de Asís, los franciscanos medievales, Ludolfo de Sajonia, Alonso de Madrid, Ossuna, instru yen al alma para la meditación alegórica del Padre Nuestro, síntesis de oraciones. Para Santa Teresa la «cierta oscuri dad» del Padre Nuestro hace que en pocas palabras encie rre «toda la contemplación y toda la perfección del mun do» 32. Una vez más me parece percibir en este detalle otro reverso cervantino al hacer soñar a Don Quijote la imper fección de su mundo ideal. Rayo de luz oscuridad interior. «Éntrale una pequeña luz a la concavidad dentro de la cueva por unos resquicios o agujeros, que lejos le responden, abiertos en la superficie de la tierra». Un benedictino de Stanbrook explica el rayo de luz como el acondicionamiento para la contemplación mís tica: «‘the ray of the mystical vision’ which God grants now in greater now in lesser measure as He w ills»33. En las pala bras de Santa Teresa: «cuando el Señor es servido, estando el alma en oración» Cuenta Don Quijote cómo «...iba cansado y mohíno de ver [se], pendiente y colgado de la soga, caminar por aquella escura región abajo...». La oscuridad facilita el desligamien to del mundo para el místico (Noche oscura del alma) y es el vehículo para internarse en el mundo interior. El silencio es un modo de concentración. El «maravilloso silencio» lo llama Francisco de Ossuna35. El alma, dice San Bonaventura, 32 Consúltese Gaston Etchegoyen, U Amour divin, Bibliothèque de l’École des Hautes Études Hispaniques (Paris, 1923), págs. 295-297. 33 Medieval Mystical Tradition and Saint John of the Cross (Lon don, 1954), pág. 123, 34 Obras, 453. 35 L'Amour divin, pág. 334.
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descansa en «sueño y silencio». En un sentido duerme, pero en otro sigue alerta, en vigilia, sin escuchar otra voz que la interior. Mientras duermen los sentidos el alma está en éxta sis 36. Santa Teresa considera esa oscuridad precursora de la iluminación como una incapacidad de «recibir luz», una enfermedad de las almas que están «como en una cárcel oscura», y de la cual sólo pueden salir con el favor de Dios si hacen esfuerzo de voluntad receptiva37. Soga. El instrumento de descenso de Don Quijote a la cueva es una soga. Sin entrar en menudencias sobre el sim bolismo litúrgico del cinturón monacal con su sentido grá fico de restricción y flagelamiento, su sentido moral de voto de castidad, y su sentido espiritual de renacimiento a una nueva vida, cuyo origen se encuentra en la segunda llegada de Cristo {Lucas, Cap. 12, versos 35-37), la soga («la ligadu ra», con que Sancho y el Primo «fajaban y ceñían» a Don Quijote) nos recuerda la alegórica cuerda que llevaba ceñida el Dante y que, una vez pasado el peligro del acecho de la pantera de la lujuria, se desciñe y le entrega, hecha un ri mero, a Virgilio. Virgilio precipita el rimero que recibe al fondo del abism o38. El sentido preciso del símbolo dantes-



36 Medieval Mystical Tradition, págs. 65 y 75. 37 Moradas Séptimas (Obras, 459). 38 Infierno, Canto XVÏ, versos 106-114. lo aveva una corda intorno cinta, E con essa pensai alcuna volta Prender la lonza alla pelle dipinta. Poseía che l’ebbi tutta de me sciolta, Si com e! duca m'avea comandato, Porsila a lui aggroppata e rawolta. La gittô giuso in quell'alto burrato.
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co de la cuerda, aunque dentro de la tradición cristiana, ha sido bastante debatido. Ha sido considerado por algunos lectores como símbolo de la fidelidad. Para otros lectores, reforzado por el símbolo de la pantera, ha significado alu sión a la Tercera Orden de San Francisco de Asís, y de ahí, al voto de castidad. Don Quijote, como Dante, una vez; pasado el espanto de las «aves nocturnas» —sugerentes, en el contexto místico, de acecho al espíritu— y hundido en la cueva, hace un rimero con su hoga y se sienta en é l 39. Si hay alusión a Dante, recuerdo o reminiscencia de él, en lo de ceñirse la simbólica cuerda primero y hacer un rimero de ella después, cuando ya no es indispensable como pro tección contra la carne, contra el mundo, no osaría conje turar, ni tampoco qué sentido pudo haberle atribuido Cer vantes a la alegoría dantesca. Pero, si aplicamos un signifi cado místico a la soga, podemos interpretar que, alejado de los recuerdos del mundo y de los conceptos mundanos sobre la caballería andante, su religión («religión es la caballería», II, 77), y esforzándose a toda costa por penetrar de nuevo en su mundo ideal, literal y metafóricamente, Don Quijote se desvincula de la sociedad y se interna por la región an helada de su mística caballeresca, a fuerza de voluntad. Ya mencioné en mi lectura místico-simbólica el sentido de ahogo espiritual del místico en la prisión del cuerpo ex 39 Clemencín ha observado la contradicción, dentro de un mismo corto párrafo, entre el descolgar cien brazas de soga en tensión y recoger las veinte primeras brazas sin eîîa y pese a estar sentado encima del rimero Don Quijote. Clemencín atribuye la contradicción a que Cervantes no releía, lo que escribía. Sin embargo, esta contra dicción es precisamente uno de los detalles que nos facilita el paso del mundo externo al mundo interior, en que lo material no tiene peso (dicho con juego de palabras), lo cual bien puede reflejar la Iiteralización gráfica de las ideas a que recurre tan frecuentemente Cervantes para acercarse al lector.
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presado mediante la imagen plástica de la soga en San Juan de la Cruz («Como el que tienen aprisionado en una oscura mazmorra atado de pies y manos, sin poderse mover ni sen tir algún favor... o como si a uno le suspendiesen en el aire que no respirase»); en Santa Ángela de Foligno («colgado en el aire que no tiene en que estribar»); en Santa Teresa («Es como una que tiene la soga a la garganta y se está ahogando, que procura tomar huelgo»40, o como estar «en una cárcel oscura, atadas [las almas] de pies y manos... ciegas y mu das», pág. 459). Todas estas imágenes con las que expresa el místico la angustia del alejamiento del Amado tienen re presentación gráfica en el «pendiente», «pensativo» y «con fuso» Don Quijote en la oscuridad de la cueva, sin tener quién le «sustentase». Sueño, despertar e identidad, «...me salteó un sueño pro fundísimo y cuando menos lo pensaba, sin saber cómo ni cómo no, desperté dél y me hallé [frente] al palacio o alcá zar...». Esto es, estando el alma «descuidada» como decía Santa Teresa (pág. 445). Lo cual la toma tan de sorpresa que, en el libro de su Vida confiesa sentirse «otra en todo» (pági na 139). Al despertar interiormente dice Don Quijote: me tenté la cabeza y los pechos, por certificarme si era yo mismo el que allí estaba, o alguna fantasma vana y contra hecha; pero el tacto, el sentimiento, los discursos concertados que entre mí hacía, me certificaron que era yo allí entonces el que soy aquí ahora.



El palparse todo para ver si es él mismo, para reconocerse, parece una representación gráfica de las palabras de Santa Teresa, quien exhorta a las almas a que se conozcan. Y tam bién parece un reverso del «yo sé quién soy» dicho tiem40 De este símbolo de la soga en Santa Teresa y otros místicos habla Hatzfeld en Estudios literarios sobre mística española, pág. 172.
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po atrás al comienzo de sus andanzas (I, 53). Como ha ob servado Américo Castro este pasaje del Quijote no es la afir mación cartesiana del existir («je pense donc je suis») deri vada racionalmente, sino la confirmación de la identidad de rivada por el método experimental41. Santa Teresa compren de esta sensación de sentirse «otra en todo» unos años más tarde, en el Castillo interior, y la revela con la explicación del significado que tiene para ella ese entrar dentro de sí mismo: aunque «este castillo es el ánima» y por eso parece que no hay para qué entrar, pues se es el mismo... va mucho de estar a estar; que hay muchas almas que se están en la ronda del castillo... tan enfermas y mostradas a estarse en cosas exteriores... [que por] haber siempre tratado con las sabandi jas y bestias del cerco del castillo... ya casi está[n] hecha[s] como ellas (pág. 372).



De ahí que la purificación se sienta y se represente como un cambio de identidad. Nótese el profundo conocimiento psicológico de Santa Teresa tan acorde con los descubri mientos de la psicología experimental reciente. Palacio o alcázar, cristal, corazón. «Ofrecióseme luego a la vísta un real y suntuoso palacio o alcázar, cuyos muros y paredes parecían de transparente y claro cristal fabrica dos...». Estas cualidades de transparencia se repiten poco después al referirse Montesinos a su «transparente alcázar», y Don Quijote al «cristalino palacio», y a las «paredes de cristal». Francisco de Ossuna llama «castillo» al corazón, «paraíso terrenal donde se viene el Señor a deleitar». Ber nardino de Laredo lo llama «concertado castillo y alcázar real y fortaleza e cibdad e aposento [que] es de su Dios»42, « El pensamiento, pág. 89. 42 Subida del Monte Sión, III, cap. XIII, f. 162v, según Etchegoyen, pág. 334.
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y cuya torre es «fundada sobre un muy fino cristal tan fuer te como diamante que no se puede quebrantar y de mil piedras preciosas [es] cercado su muro y de zafiro y sma ragdo son sus puertas fabricadas»43. En otras partes habla de la «ciudad celestial fabricada en el ánima»44 y de «su muro cristalino»43. El participio fabricado, que usa Don Qui jote, recuerda los de Laredo. La imagen del cristal se en cuentra todavía en otras imágenes de Laredo: «puesta el ánima en medio de un campo pueda verle del todo en todas sus partes en muy cuadrada igualdad; y procure de cercarle todo de un fino cristal, que es piedra clara y preciosa...»46. Para Santa Teresa el Castillo interior es «todo de un dia mante o muy claro cristal,..». En Camino de perfección dice: «Pues hagamos cuenta que dentro de nosotras está un pa lacio de grandísima riqueza, todo su edificio de oro y piedras preciosas... como para [el] Señor... vuestro Padre... que está en un trono de grandísimo precio, que es vuestro cora zón». Y aún en otra parte añade que «este palacio», que también llama «morada», es «el mismo Dios»47. El muro cristalino es la «clara virginidad» para Laredo48. El diaman te o muy claro cristal es, para Santa Teresa, la perfección y la «verdad» absoluta, Dios, que está dentro de nosotros mismos (pág. 454). En San Juan de la Cruz la «iluminación» y la «reverberación» son las del cristal de la «fuente» que, como espejo, devuelve la imagen de la divinidad que lleva



43 Subida del Monte Sión, II, cap. XLVI, t Í25v, según Etchegoyen, pág. 335. 44 Robert Ricard, «Le symbolisme du Château intérieur chez Sainte Thérèse», Bulletin Hispanique, LXVII (1965), 29. 45 Etchegoyen, pág. 334. 46 Ricard, pág. 29. 4? Obras, 335, 370 y 453. 48 Etchegoyen, pág. 334.
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dentro49. Para él, el «muro» es el de la contemplación, «el cerco de paz y vallado de virtudes y perfecciones» dentro del cual «para el alma no hay puerta cerrada»50. Las imágenes de Santa Teresa, probablemente inspiradas, como han observado Gaston Etchegoyen y Robert Ricard, en las de Ossuna y Laredo, así como las de estos dos místicos, ponen de relieve el sentido espiritualizado que para ellos tiene el corazón, el diamante, las piedras preciosas, la for taleza, el castillo, la ciudad, sugeridores del proceso de in teriorización. La fuente y el cristal son imágenes de lumino sidad y transparencia. Las piedras preciosas y otras gemas han desaparecido del castillo de Montesinos, aunque no del castillo del Caballero del Lago, como ya se ha visto al cotejar este relato con eí romance de «En Castilla hay un castillo». En el castillo de Montesinos, de las piedras preciosas, zafiros y demás gemas sólo queda un recuerdo condensado en los adjetivos «real» y «suntuoso» porque todo el énfasis está puesto en el cris tal y su transparencia para ver hasta el fondo y «del todo en todas sus partes», como decía Laredo, lo que hay dentro. Así es como vemos, a través de las «paredes de cristal» el corazón que pasea Belerma. Guarda. Para el místico este castillo, o palacio, o alcá zar, o ciudad, encierra la fuente de la vida, el corazón, que debe guardarse «con toda guarda». Comenta Francisco de Ossuna en el Tratado Cuarto del Tercer Abecedario, publica do en Toledo en 1527 por primera vez, una frase del Libro



49 Véanse las secciones «El tema de la fuente» (págs. 61-68) y «La noche oscura, la aurora» (págs. 7Î-83) de La poesía de San Juan de la Cruz, de Dámaso Alonso, en particular las páginas 61-62, 67, 78-79. so Escritores del siglo XVI, pág. 182. Las explicaciones de San Juan iluminan el sentido que los místicos ponen en sus símbolos, recono* cibles para los contemporáneos acostumbrados a este lenguaje.
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de los Proverbios que dice: «Guarda tu corazón con toda guarda porque dél procede la vida». La interpretación de Ossuna es que ha de guardarse «el corazón con toda dili gencia como se guarda un castillo que está cercado» por la carne, el demonio y el mundo. El capítulo III del Tercer Abecedario lo titula: «De cómo has de guardar el corazón a manera de castillo»51. San Juan comenta la misma frase del libro de los Proverbios: «si guardares, o alma, con toda guarda tu corazón, como dize el Sabio, sin duda ninguna te dará Dios lo que adelante dize...: 'Daréte los tesoros escon didos y descubrirte e la substancia y misterios de los se cretos’. La cual substancia de los secretos es el mismo Dios...» (pág. 147). Cervantes pone, sencillamente, al muerto Durandarte y al corazón amojamado, sin substancia, dentro del castillo, supuesto paraíso caballeresco de Don Quijote. Y por si faltara algo, Monlesinos hace de «guarda mayor per petua». Con estas palabras quedan personificados en la figura de Montesinos, el verbo guardar y el nombre sustantivo la guarda, al representar plásticamente los conceptos. Alcaide. Para guardar el corazón los místicos ponen un alcaide en su castillo o fortaleza. Para unos es el entendi miento, como para Laredo52. Para otros, el libre albedrío, como para Santa Teresa: «Quien está en lo alto alcanza mu chas cosas. Ya no quiere querer, ni tener libre albedrío no querría, y así lo suplica al Señor; dale las llaves de su vo luntad. Hele aquí al hortelano hecho alcaide, no quiere ha cer otra cosa sino la voluntad del señor» (pág. 110). Este alcaide tiene las «llaves de la fortaleza» (pág. 96). En otra parte dice Santa Teresa que la «puerta para entrar en el 51 Ricard, pág. 27. Recuérdese la imagen plástica de Santa Teresa: «sabandijas y bestias» que acechan en el cerco del Castillo, estuche del corazón. 52 Etchegoyen, pág. 335.
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castillo interior es la oración... con consideración» (pági na 372), como si dijéramos las llaves de la voluntad. La ima gen del alcaide y del castillo es tan común en el siglo xvi que se encuentra en la tradición lírica. Dámaso Alonso cita unos versos de un viejo cantar de vela que dice: «Velador que el castillo velas, / vélale bien y mira por tí, / que velan do en él me perdí»53. Montesinos, «alcaide y guarda mayor perpetua» del castillo o fortaleza lleva en las manos no las materiales llaves, como habría de esperarse de un alcaide, sino unas llaves simbólicas, el enorme rosario, que nos trae a la memoria las palabras de Santa Teresa: las llaves son «la oración... con consideración». De nuevo está pintando Cervantes los conceptos. La indumentaria de Montesinos, armado de su rosario enorme, encierra, dentro del contexto simbólico-místico, con tradicciones significativas que cumplen una precisa función literaria y artística. Lleva un «capuz de bayeta morada» que, como dice Covarrubias, era «vna capa cerrada larga que oy dia traen algunos por luto» sólo que su color es morado, el color de la penitencia. Viste, también, una «beca de cole gial de raso verde», que define Covarrubias como «cierto ornamento de vna chía de seda o paño, que colgava del cuello hasta cerca de los pies, y desta vsaban los clérigos constituidos en dignidad sobre sus lobas, que ya no se vsan [pero que han adoptado] los señores colegiales». Esta pieza sugiere, junto con la anterior la de un clérigo lego, que por lo «verde» de su beca, color simbólico en Cervantes, como ya se ha comentado extensamente a través del capítulo vi, nos hace pensar en sutil decepción, autodecepción o engaño. El objeto de la decepción, autodecepción o engaño, se espe cifica con «la gorra milanesa negra», sugeridora, por su co53 La poesía de San Juan de la Cruz, págs. 111-112.
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lor, de luto. En un contexto místico-caballeresco, muerte del mundo interior, en vez del don de la unión espiritual. Visión. La culminación de la experiencia mística es la visión que, en imagen de Santa Teresa, equivale a la pose sión de una «piedra preciosa de grandísimo valor» guardada en «una pieza de oro» que ni osamos ni podemos abrir, por que quien nos prestó «la joya» para que «nos aprovechá semos de ella... se quedó con la llave; y como cosa suya, abrirá cuando nos la quisiere mostrar, y aún la tomará cuan do le parezca, como lo hace» (pág. 448). La palabra visión no aparece en el texto del episodio de la cueva pero sí en el del barco encantado que analizaré más adelante, y que es una recreación del tema de la cueva. En aquel episodio se menciona la palabra visión («una mala visión»), que bien pu diera aplicarse a lo que ve Don Quijote en la sala baja de la cueva, «toda de alabastro» si no de oro, en cuyo centro está, no una piedra preciosa, o joya, sino el «sepulcro de mármol, con gran maestría fabricado» (otra vez el partici pio de Laredo) en el que yace Durandarte. La «piedra precio sa» de Santa Teresa, esencia divina, substancia de la vida, hace pensar en el Santo Grial que, para unos, era el cáliz que contenía la sangre de Jesucristo, para otros, la piedra del filósofo, cuyo poder talismánico consistía en mantener la vida con su esencia y substancia. El sentido que pone Cer vantes en el corazón de Durandarte tiene mayor afinidad con la piedra preciosa de Santa Teresa, aunque por contras te, que con la piedra talismánica de la leyenda nórdica. Y esto es así porque tanto Santa Teresa, como Cervantes, están utilizando símbolos que traducen experiencia mística, mien tras que el Grial de la leyenda se caracteriza por sus virtu des mágicas. El Grial es una joya que se conquista a fuer za de armas, como hacen loi caballeros de la Tabla Redonda. Ya mencioné en mi lectura místico-simbólica la evocación del
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Grial con el corazón que pasea Belerma. Como nos advierte Santa Teresa no se conquista sino que se merece y cuando Dios quiere se obtiene en la medida en que Él quiere otorgar. Hace una sutil distinción entre querer conocerse, y aspirar el alma, jamás merecedora de mercedes, a que se le conceda el don de la visión. Es «falta de humildad», se corre el «peli gro» de ser engañado por el «demonio» y la «misma imagi nación, cuando hay un gran deseo, y la misma persona se hace entender que ve aquello que desea, y lo oye como los que andan con gana de una cosa entre día y mucho pensan do en ella, que acaece venirla a soñar» (pág. 451). ¡Gran psicóloga Santa Teresa! Casi parece este pasaje de Santa Teresa aplicable a lo que le sucede a Don Quijote, quien sueña lo que anhela pero malogradamente. Para Santa Teresa, Santo Tomás y los doctores de la Iglesia hay tres tipos de visiones: corporales, imaginativas e intelectuales, según sean objeto propio de los ojos del cuer po presentándose a ellos con cuerpo y en figura (vía pur gativa); según sean objeto imaginado en el interior del hom bre con cuerpo y figura, como cuando se duerme o se cierra los ojos (vía iluminativa); o según sean representaciones sin figura corporal, ni disposición de partes, ni color, ni ima gen, asequibles sólo para el entendimiento (vía u n i t i v a ) E s sobre todo el segundo tipG de visión, la iluminativa, que se presta a la intervención del diablo, según Santa Teresa (Mo radas sextas, pág. 448) porque el «demonio es gran pintor» (pág. 451) y se mete a trastocar las imágenes representadas con figura corporal, lo cual hace difícil reconocer cuándo son divinas. Un modo de reconocer las visiones verdaderas, y de distinguirlas de las del diablo, es si dejan al alma con 54 Información de dos notas a las Obras de Santa Teresa, pági nas 146 y 144, respectivamente.
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gran «paz» (pág. 446). La visión que tiene Don Quijote le deja con creciente desasosiego. En opinión de Sancho, Mer lin, el encantador responsable de cuanto sucede en la cueva le ha encajado a Don Quijote «en el magín o la memoria toda esa máquina que nos ha contado». Ese Merlín que «es hijo del diablo», aunque Montesinos opina que no es tal, sino que «sabe un punto más que el diablo», es el gran pintor, Cervantes, que se mete a trastocar las imágenes del sueño de Don Quijote. Acerca de las visiones intelectuales, las de la vía unitiva, surgen las mayores controversias entre los místicos. Para Santa Teresa, el modo de reconocer una visión intelectual, siendo que no hay rostro ni se puede explicar bien lo visto, es por la certidumbre que nos deja. Cuenta que, al pregun tarle a una hermana su confesor cómo sabía que había visto al Señor, y pedirle que «dijese qué rostro tenía», ella con testó que «no sabía, ni veía rostro, no podía decir más de lo dicho; que lo que sabía era, que era Él el que la hablaba, y que no era antojo» (pág. 445). Casi del mismo modo ex plica Santa Teresa la experiencia propia en el libro de su Vida en el cual habla extensamente de las visiones intelec tuales en los capítulos XXVII y XXVIII. Aquí, añade que Dios y el alma se comunican «sin hablar» en un lenguaje especial, como el de los amantes, con «sólo mirarse» (pági nas 141-143) y que no hay duda en el espíritu de que ha habido comunicación íntima con Dios. En la cueva de Monte sinos Dulcinea no tiene rostro, no «respond[e] palabra», pero tampoco hay comunicación sino que le vuelve la espalda a Don Quijote. A menos que consideremos la comunicación indirecta de enviarle a pedir seis reales con una mensajera. Cuando le pregunta Sancho a su señor «en qué conoció a la señora nuestra ama» contesta él: en que «trae los mesmos vestidos que traía cuando tú me la mostraste», es decir por
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la imagen terrestre, externa y sin rostro. Al final del episo dio categóricamente afirma que la «verdad» de lo contado «ni admite réplica ni disputa», como hace el místico tras la visión verdadera. Sin embargo, al pasar el tiempo, Don Quijote va perdiendo la certidumbre de haber visto nada y llega a creer que inventó lo de la cueva porque cuadraba con lo leído en sus libros de caballerías. Ojos cerrados. Ver, tocar. Cuando sacan a Don Quijote de la cueva trae «los ojos cerrados» y cuesta mucho desper tarle. Sus primeras palabras son un lamento por el desva necimiento de la visión y una exclamación al recordarla: ...me habéis quitado de la más sabrosa y agradable vida y vista que ningún humano ha visto ni pasado... ahora acabo de conocer que todos los contentos desta vida pasan como som bra y sueño, o se marchitan como flor del campo. ¡Oh desdi chado Montesinos! |Oh mal ferido Durandarte! ¡Oh sin ventu ra Belerma! (II, 191-192.)



La exclamación de Don Quijote contradice sus palabras in mediatamente precedentes. Porque los ojos, símbolo inte lectual, equivocan. Este ver tiene sus raíces en la oscuridad interior, en palabras de Santa Teresa, «todos hechos una oscuridad». Mary Anita Ewer lo explica así en A survey of Mystical Sym bolism : «The reason seems to lie in the fact that 'sight' is ever an intellectual symbol, while 'touch', for example, is an emotional symbol. Hence we never 'see' (in the symbolic meaning of the word) as simply and without contradiction as we 'touch'»5S. Don Quijote recurrirá después a ambas expresiones, la de ver y la de tocar, para reforzar la primera con la segunda: «lo vi por mis propios ojos y lo 53 Society for Promoting Christian Knowledge (London, New York, 1933), pág. 40.
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toqué con mis mismas manos». Este ver es un querer ver con los «ojos del entendimiento», como decía San Pablo56, o explicaba Santa Teresa, para lo cual se cierran los ojos del cuerpo. Y ese tocar es para cerciorarse de la realidad de lo visto. Santa Teresa exhorta a las hermanas a rezar con los ojos cerrados, «admirable costumbre para muchas cosas, porque es un hacerse fuerza a no mirar las de acá», las transitorias se entiende (pág. 334). Distingue entre el cerrar los ojos para mayor concentración, lo cual es, para ella, legítimo, y el querer pedir la merced de una visión que, por no merecerla, resulta contraproducente. No todos los místicos sienten como Santa Teresa. Leemos en Erasmo y España de Marcel Batai llon, que los recogidos, una secta de alumbrados, tachaba a otra secta de alumbrados, la de los dejados, franciscanos reformados de Castilla la Nueva, de hacer ostentación de recogimiento con su práctica de cerrar los ojos al rezar57. En el caso de Santa Teresa el énfasis está en el sentir. En el caso de la objeción de los recogidos el énfasis está en la for ma. La forma es, para los recogidos, parte de la comunica ción social, parte del mundo que se pretende preterir, y no un método de introspección. Su actitud la comparte el Car tujo, para quien toda exteriorization (demostraciones verba les, como exclamaciones, suspiros, actos de contrición) era considerada como ostentosa y, por tanto, habría que evi ta r58. Don Quijote trae los ojos fuertemente (¿ostensible56 Emilio Orozco Díaz, Poesía y mística (Madrid, 1959), pág. 71. 57 I, págs. 198Ί99. En Camino de perfección (Obras, pág. 334) des cribe el recogimiento Santa Teresa, en un párrafo que no salió sino en el autógrafo de Valladoiid, en los siguientes términos: es «un retirar se los sentidos de estas cosas exteriores... de tal manera... que, sin entenderse, se le cierran los ojos por no verlas... Así, quien va por este camino, casi siempre que reza, tiene cerrados los ojos». 58 En De Oratione, libro XLI, art. 27, según informa el benedictino de Stanbrook Abbey, pág. 120.
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mente?) cerrados y se deja llevar por exclamaciones dra máticas: ¿comentario cervantino sobre la cualidad de su experiencia? La contradicción del párrafo arriba citado del relato de de Don Quijote, quien dice haber visto maravillas y des cribe angustias, deriva de que la suya es una visión de la segunda y tercera categoría juntas. La segunda le representa lo que quiere ver, la tercera le revela la verdad interior, la que no quiere ver, en conflicto con la primera. Hambre. Al sacarle de la cueva y antes de contar lo que ha visto, Don Quijote pide que le den algo de comer, pues trae «grandísima hambre». Dice Santa Teresa de la inten sidad del esfuerzo de introspección que es «un esforzarse el alma a costa del cuerpo, y que le deja solo y desflaquecido, y ella toma allí bastimiento para contra él» (pág. 334), Es en la Vita Christi de Ludolfo de Sajonia, según Etchego yen, donde Santa Teresa ha leído la alegoría de la debilita ción de la carne por el espíritu: «El castillo de Marta es la religión y los muros los doctos prelados... el agua que lo cerca todo es la fuente de lágrimas; los bastimentos son las vigilias y el ayuno y la disciplina, con las cuales la carne se enmagrece, mas el ánima se esfuerza con ellas y la torre es la contemplación» 59. Cervantes pudo conocer tanto este texto como el de Santa Teresa. Pero además, este no comer, ni dormir es literal, como informa Santa Teresa al hablar de una hermana que casi nunca dormía, una noche «sola hora y media»; casi nunca comía, a veces en «ocho días» (pág. 144). En la cueva de Montesinos Don Quijote no duer me ni come. ¿Su cuerpo? ¿Su espíritu? ¿O ninguno de los dos? No ha llegado a la contemplación auténtica, ni a la posesión de sí mismo, pese a toda su voluntad y su esfuer59 L'Amour divin, pág. 333, n o ta 1.
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20 que le dejan físicamente agotado. En cuanto sale de la cueva pide de comer, tan en contra de su costumbre. El detalle es delicioso al confundir el hambre espiritual, el ham bre literal y el hambre por no haber comido en su sueño, ni dormido «en tres días con sus noches». Aunque considero el uso del vocablo estado, utilizado por Don Quijote al comienzo de su narración («A obra de doce o catorce estados de la profundidad desta mazmo rra...»), como simple coincidencia lingüística con el uso de la palabra estado en el texto teresiano («en estado de pecado, todos hechos una oscuridad»), no puedo reprimir el deseo de hacer notar que la tal coincidencia pudiera responder a la técnica cervantina, notada en varias ocasiones, de jugar con las palabras, literalizando sus sentidos. Sobrecoge la analogía de sentidos: para Santa Teresa, estado de pecado del alma que está sumida en la oscuridad. Para Don Quijote, medida de la altura de un hombre con que mide el tenebro so abismo de la cueva. La lectura simbólica de la cueva, su giere que se trata del abismo de su propio interior, colmado de angustias y de dudas —de oscuridad—. «Paciencia y barajar». No del juego de cartas, precisa mente, sino del juego de ajedrez y del juego llamado fron tón, se han servido los místicos españoles para representar el juego de amor entre Dios y el Alma. En este juego el que pierde gana y a veces Dios se deja vencer para dar lugar a la contemplación y a la posesión. La imagen del juego expre sa la identidad de naturaleza que existe entre el amor del hombre hacia Dios y el de Dios hacia el hombre. Ossuna hace que la humildad ponga en el juego una carta perdedo ra. Santa Teresa ve el juego de un modo más sensual. La humildad es la dama. Tiene más ventajas que el Rey, según las reglas de ajedrez y, también, según las reglas divinas, porque no hay fuerza mayor que la humildad para rendir la
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voluntad del contrincante. Laredo habla de jugar al frontón del amor con dexteridad. Santa Teresa, graciosamente, dra matiza la intervención de los demonios que, a veces, le pare ce, están jugando a la pelota con su alma. Etchegoyen expli ca muy bien el uso de todas estas imágenes místicas en su libro L’Amour divin (págs. 262-265). En la cueva de Montesi nos, el juego familiar para Durandarte es el de las cartas, a juzgar por su expresión de «paciencia y barajar». En el jue go de cartas la ganancia que puede derivarse de él es la material, y su meta es la de desvalijar a los demás jugado res. Del origen de esta imagen en boca de Durandarte habla ré más adelante. Podría seguir cotejando pasajes, sobre todo teresianos, pero éstos bastan para recrear la desordenada atmósfera mística que hay en la cueva de Montesinos. Si los místicos se inspiraron en la literatura caballeresca para la compo sición de sus imágenes, Cervantes se inspiró en el simbo lismo místico con el fin artístico de recrear, en un nivel simbólico, a través de Don Quijote, la intimidad del hombre. De los paralelos y divergencias entre la cueva de Monte sinos y los textos hasta aquí mencionados, tal vez pueda deducirse que Cervantes ve, en la generalidad de la litera tura española y europea, indistintamente del género, forma o tema, una semejanza de lenguaje y expresión por recurrir los escritores a las mismas formas lingüísticas dentro de convenciones establecidas. Excepción perceptible, la de los clásicos griegos debido a la humanidad que se encierra en sus escritos. Cervantes pretende —estoy de acuerdo con Casalduero— no imitar sino superar a los clásicos. Esta supe ración la lleva a cabo alimentando la ficción con materiales autobiográficos.
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VII. LA CARCEL REAL DE SEVILLA



Una de las fuentes de mayor importancia para el matiz humorístico de la cueva de Montesinos, y la que le sugirió a Cervantes el contraste abismal entre la literatura y la vida, entre lo que dicen y lo que hacen los hombres, tal vez fuera, en buena parte, su experiencia en la Cárcel Real de Sevilla. Acepto, como concluyente, el estudio de Rodríguez Marín, publicado en los Apéndices a su edición del Quijote ω, en el que señala ser ésta la cárcel —y no la de Argamasilla de Alba, cueva de la casa de Medrano, como creía Hartzenbusch— en la que estuvo preso Cervantes, en 1597-1598. Rodríguez Marín, junto con otros investigadores, afirma que Cervantes estuvo preso una segunda vez en 1601 ó 1602. Astrana Marín no encuentra documento que pruebe esta segunda prisión (V, 281), pero reúne datos relativos al encarcelamiento de octubre de 1597 que terminó en abril de 1598 y a los trámi tes de soltura de Cervantes, de la Cárcel Real de Sevilla. Sospecho que todas las cárceles deben tener rasgos pareci dos y que la experiencia del encarcelamiento en cualquier lugar puede haber dado origen a ciertos detalles inespe rados que en el relato de la cueva encontramos. Sin embargo, me inclino a creer, por curiosas semejanzas entre la Cárcel Real de Sevilla, tal como la reconstruye Rodríguez Marín, y la cueva de Montesinos, que la imagen y el recuer do de esta cárcel le sugirieron a Cervantes algunos de los detalles más peregrinos del episodio. Rodríguez Marín hace la reconstrucción del ambiente y los pormenores de la Cárcel Real de Sevilla a base de sus 60 IX, 33-56. A este tomo se refiere la paginación de mi texto rela tivo a la Cárcel Real de Sevilla.
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consultas de las actas capitulares de la Ciudad, los escritos del historiógrafo Alonso de Morgado, del procurador Cris tóbal de Chaves, abogado de la Real Audiencia, y de las descripciones del Padre Pedro de León, jesuíta que ayudaba a bien morir a los condenados y enfermos de aquella prisión. Resumo lo mejor posible los datos que nos proporciona Ro dríguez Marín para poner en claro los puntos que quiero destacar. Al frente de la Cárcel Real de Sevilla había un alcaide que dependía del alguacil mayor de Sevilla, y el alguacilaz go de la ciudad lo tenía, en empeño por un préstamo de dinero hecho al Rey Felipe IX, la casa del Duque de Alcalá, quien lo discernía a quien mejor se lo pagaba, por cuya ra zón la administración de la cárcel (el alcaide y sus minis tros) era corrupta. A fin de corregir los abusos, la Ciudad de Sevilla pidió al cabildo suplicara a su Majestad abonar el dinero necesario para desempeñar el oficio pero, al no lle varse adelante el proyecto, siguió indefinidamente en manos de la casa de Alcalá (RM. 47-48). No sé si estaría el Padre jesuíta Pedro de León de confesor de almas cuando tuvo Cervantes la desgracia de caer en aquella Cárcel, ni quién fuera el alcaide de entonces por no poder aclarar estos datos por de pronto, ni qué opinión le mereciera a Cervantes, pero el Montesinos de la cueva, que hace todos los papeles, el de «alcaide y guarda mayor perpetua» (con dos sentidos, el de siempre presente y el de para la eternidad) contiene, en sí, numerosos atributos del alcaide carcelero y del confesor de almas. Sobre el «capuz de bayeta morada», recordatorio del oficio eclesiástico por la prenda y por el color morado de la penitencia, lleva una «beca de colegial, de raso verde», suge ridora de oficio lego y de profesión equívoca por lo verde. Como en el caso del Caballero del Verde Gabán, el símbolo del verde nos lleva, por asociación de ideas, de corrupción
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moral a corrupción ideológica. La «gorra milanesa negra», por el color y por recubrir la cabeza, pone una nota sombría, si bien inconcluyente, en el pensamiento y psicología de su dueño. La palabra guarda nos trae de inmediato la imagen de la fortaleza de presos. La larga barba «canísima» del «vene rable anciano», cuyo «continente», «paso», «gravedad» y «anchísima presencia» admiran a Don Quijote, nos evoca la imagen del alcaide de entonces, cuya moda era dejarse cre cer la barba «larga y venerable, porque los alcaides convie ne que tengan buena presencia» para mantener el respeto, informa Covarrubias. Y así era usual hablar de «barba de al caide». Cervantes fue excomulgado por el Santo Oficio por de comisar trigo propiedad de la Iglesia (1587-1588), antes de acabar en la Cárcel Real a raíz de dificultades en recaudar dinero, demora en rendir cuentas, y la mala voluntad del juez Vallejo, como veremos más adelante. No debía abrigar gran afecto ni hacia los representantes de la Iglesia ni hacia los del cuerpo judicial. Montesinos parece síntesis de ambas autoridades. El exterior de la Cárcel de Sevilla según la describe Morgado era impresionante, con las armas reales y de Sevilla, una figura de la Justicia en lo alto «con una espada levan tada en la mano derecha, y en la izquierda un peso enfilado, con las dos figuras, a sus lados de la Fortaleza y la Templan za, todas tres de bulto, de cantería labrada» (RM, 46). Por el constante relevo de centinelas durante la noche, parecía, en las palabras del padre León una «nao o fortaleza» (RM, 51). Lo mismo les parecería a los presos, alguno de los cua les, Cervantes, pudo haber visto una coincidencia lingüísti ca graciosa entre la fortaleza espiritual y la fortaleza física en que se hallaban presos, cuya representación gráfica bien
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pudiera ser el «palacio o alcázar» interior del sueño de Don Quijote, precisamente en el momento en que está perdiendo el dominio de sí. Incidentalmente, digamos que, a menudo, la cárcel para presos de cuidado era una fortaleza vigilada por guardas. Para contemporáneos de Cervantes el vocablo mismo de -fortaleza junto con el de guarda traería, por aso ciación de ideas, la imagen de una prisión. A Don Quijote le parece un «palacio o fortaleza» en muy posible juego de ironías favorito de Cervantes: palacio por fuera; fortaleza por dentro. Puertas adentro del señorial exterior de la Cárcel Real de Sevilla existían los malhechores, criminales y desgraciados, en la suciedad, miseria, hambre, sed, falta de descanso, y mal olor, como enterrados vivos en una muerte sin fin. Para contrarrestar el mal olor Montesinos le echa sal al corazón de Durandarte. Los encantados ni comen, ni duermen, «ni tienen escrementos mayores», exageración conceptista de la falta de sustento —«aunque es opinión que les crecen las uñas, las barbas y los cabellos», imagen de la muerte en vida. La imposibilidad de descanso era debida al constante gri terío y ruido día y noche. De día el diálogo entre el sotaalcaide que le anunciaba al portero la llegada de un nuevo preso con un « {Allá va un preso! » y el portero que pregun taba a gritos el delito cometido con un «¿Por qué?» (RM 50). «El cómo o para qué nos encantó Merlin nadie lo sabe», le explica Montesinos a Don Quijote. Cervantes estuvo preso sin culpabilidad, según los biógrafos del escritor. Su Mer lin fue el juez Gaspar de Vallejo, el cual le metió en la cár cel interpretando torcidamente la provisión de fianza que le entregó Francisco Suárez Gaseo, referente a una remisión de pagos que había de efectuar Cervantes en la Corte; y fue el juez Vallejo, también, quien, tres meses más tarde, le
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mantuvo en prisión otros cuatro, interpretando, de nuevo torcidamente, la provisión real que le encargaba de soltarlo tras «fianzas, legas, llanas y abonadas a vuestra satisfacción» según decía el mensaje de Felipe II (AM, V, 241, 220-1). Es de suponer que lo de a vuestra satisfacción significaba para Vallejo poder extraerle a Cervantes la mayor cantidad posi ble de dinero. Al atardecer seguían los gritos de los carceleros al reco ger a los presos del patio, clasificados en Galera Nueva, los de mayores delitos, y en Galera Vieja, de distintos delitos y términos de prisión. Montesinos explica que hay encantados de siglos «presentes» y «pasados» utilizando la hipérbole, pues a los presos debía parecerles interminable su encarce lamiento. Durante la noche se oían los gritos de relevo de centine las por lo que «en estos tres días —que pudieran ser los siete meses de Cervantes— que yo he estado con ellos, nin guno ha pegado el ojo, ni yo tampoco» dice Don Quijote. La expresión popular de «pegar el ojo», no corresponde con el lenguaje usual de Don Quijote, pero la oiría Cervantes fre cuentemente en la Cárcel por el «espantable ruido» (RM, 5051) que había en ella y por lo poco que se podía dormir. En esta Cárcel, «de ser ajusticiado algún preso, iban mu chos otros de noche, con su cera encendida, cantando las letanías, hasta el lugar en que estaba recogido; y si era algún valentón, todos los de la hampa enviaban a la rope ría por lutos alquilados para llegar a darle el pésame» (RM, 50), como broma pesada. En la cueva de Montesinos, Du randarte, «flor y espejo de los caballeros enamorados y va lientes», muerto que se queja, se mueve y habla como si estuviera vivo, es objeto de la grotesca «procesión de dos hileras de ... doncellas, todas vestidas de luto, con turbantes blancos sobre las cabezas, al modo turquesco», seguidas de
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Belerma, «una señora, que en la gravedad lo parecía». Lo parecía pero pudiera no serlo. Viene a cantar o a llorar en dechas «sobre el cuerpo y sobre el lastimado corazón de su primo». El turbante, prenda masculina de una raza cruel, que por lo blanco, en ocasión de un pésame, se impregna de mofa, parece ocultar, bajo las literarias doncellas, a perso najes de humor sádico. Ei turbante que, en el contexto de los amores de los personajes del romancero, era símbolo de infidelidad y crueldad femeninas, en un posible contexto de alusiones a la cárcel sevillana, hace pensar en la broma per versa hacia los ajusticiados quienes, a menudo, pagaban sus culpas con la vida. Es, posiblemente, recordando la cárcel o, como veremos en las dos secciones siguientes su cautiverio en Argel, o la expulsión de los moriscos españoles, cuando se le ocurrió a Cervantes lo de ponerles a las doncellas turbante en vez de toca, lo cual es funcional en cualquier contexto por tratarse de un sueño. Todavía hoy corre por el pueblo la expresión ser turco para significar ser cruel. Cervantes pin ta sus ocurrencias. También tenían los presos una cofradía de penitencia, la cual sacaban el Viernes Santo por toda la cárcel, discipli nándose duramente «como unos padres del yermo» (RM, 50). La «procesión» de duelo de Belerma, su aspecto trasnochado, hacen el efecto de una procesión de disciplinantes, además de parecer séquito de entierro. Mientras rezaban los presos sus oraciones, a gritos, an tes de acostarse, frente al altar que tenían en su rancho, se cerraban las puertas de la cárcel, llamadas golpes, a la voz de «¡Que se llevan las llaves! » (RM, 51). El rosario de Mon tesinos, cuyos dieces para decir el padrenuestro, por lo des proporcionadamente grandes con relación a las demás cuen tas, sugieren un «¿por qué me has abandonado?», hace pen-
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sar en este personaje como representando a un eclesiástico y su version de llaves de la libertad, las espirituales. Un pasatiempo favorito de los presos era jugar a las car tas (RM, 49). Cuando le anuncia Montesinos a Durandarte que tal vez sean desencantados mediante la intervención de Don Quijote, el «lastimado» caballero contesta «con voz desmayada y baja: cuando así no sea ¡oh primo!, digo, pa ciencia y barajar», expresión popular corriente que tal vez usaran los presos con sarcástico sentido literal al acogerse a las cartas para distraer su disgusto. Si la expresión no es propia de caballeros es, como las que mencionamos a conti nuación, posible por ocurrir en un sueño. Además, el « ¡oh primo!» puede ocultar al prim o con sentido jergal. Viene de primerizo, que se deja fácilmente engañar, sentido que ha pasado al uso corriente hasta hoy. Dentro del contexto carcelario el vocablo «primo» puede adquirir el sentido de crédulo si no nos dejamos influenciar por la interjección literaria (¡oh ...!) que precede al vocablo, en boca de Duran darte: «cuando así no sea ¡oh primo!, digo, paciencia y ba rajar». La esperanza de salir de la cárcel, para quienes no tenían medios de comprar su libertad, era ilusoria, como han establecido Rodríguez Marín (pág. 48) y Astrana Marín (V, 234). En ninguna versión del romance se dice que Belerma y Durandarte fueran primos. El otro Primo, el estudiante, el que averigua cosas que, «después de sabidas y averiguadas no importan un ardite al entendimiento ni a la memoria», ese Primo Universitario y Académico, cree descubrir, por la expresión de Duran darte («paciencia y barajar»), la «antigüedad de los naipes, que, por lo menos, ya se usaban en tiempo del emperador Cario Magno». El origen del juego de naipes es aún hoy des conocido y su etimología incierta. Así, también, lo era en la época de Cervantes, aunque las teorías abundaban (Cíe-
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mencín, Corominas, Covarrtibias). El Primo piensa poner en su libro el descubrimiento que acaba de hacer, «que será de mucha importancia, y más alegando autor tan grave y tan verdadero como es el señor Durandarte» (II, 204). Pero si este Durandarte, llamado «autor», oculta al Cervantes en carcelado en la Real donde, en efecto, se jugaba a los nai pes día y noche, como en toda Sevilla61 y hasta en la mismí sima Corte de Felipe III, como veremos, la expresión de Durandarte alude a la actualidad y no a la época remota de Carlomagno. Para el Primo, el caballero no pudo conocer tal expresión estando «encantado, sino cuando no lo esta ba». El sentido que pone en el antes de estar encantado es el de tiempo histórico: cuando era mortal, antes de transfor marse en personaje mítico-alegórico. También nos lleva a pensar en Sevilla la suposición de Sancho de ser el «puñal buido» con que Montesinos le saca el corazón a Durandarte, del puñalero «Ramón de Hoces, el sevillano». Hay otras expresiones del lenguaje truhanesco y carcela rio que evocan la Cárcel Real. Una de ellas es el «cepos que dos» que pronuncia Don Quijote cuando Montesinos quiere comparar a Belerma con Dulcinea. El origen de la expresión, según Menéndez Pidal, es la orden «dirigida al criminal que remueve el cepo tratando de huir», leo en las notas de Ro61 «Que se jugaba a los naipes en la Cárcel Real dícenlo asimismo Cristóbal de Chaves y el padre León: 'Hay tablas de juego alquiladas, y pagan un tanto al alcaide y sotaalcaide, y sobre el juego suelen ser muy a menudo las pendencias'» (RM, 50). Toda Sevilla parecía una casa de juego, pues sólo en esta ciudad había «trescientas» (AM, IV, 385). El indicar, por medio del Primo, de buscar el origen del juego, pudiera ser dirección de lugar, Sevilla, antes que referencia a tiempo. Aunque también pudiera ser alusión a la Corte, cuando asen taba en Valladolid, en 1604, época en que se hallaba radicado Cer vantes en esta ciudad, y que también parecía una casa de juego en que hasta la Reina y duquesas se entretenían con las cartas y per dían fortunas.
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dríguez Marín al episodio de la cueva de Montesinos. Este crítico añade lo siguiente: «No niego que esto pudiera ser en su origen; pero en cuanto a los usos de que podemos tener más fehacientes noticias, estuvo en lo cierto el padre Este ban Terreros y Pando, que dijo en el artículo quedo de su Diccionario castellano... 'Cepos quedos es una voz que usan en uno y otro juego para que pronunciada ya, todos se que den en la postura en que los cogió'»62. Cito todo esto para que se vea cómo una expresión carcelaria, pasada al juego de niños y luego al lenguaje popular, pudo haber sido pen sada por Cervantes como juego literario, al utilizarla con dos sentidos a través de la lucha espiritual de su personaje: el corriente, que en boca de un personaje del romancero resulta insólita, y el originario, por alusión metafórica a su propio encarcelamiento, jCuántas veces debió de irritarle a Cervantes, cuando estuvo en la cárcel, que le confundieran con los truhanes y maleantes encerrados en ella! : «Cepos quedos —dije yo entonces—, señor don Montesinos... que ya sabe que toda comparación es odiosa, y así, no hay para qué comparar a nadie con nadie». En el siglo xvi no era poco común el aprisionamiento por deudas y hasta por sólo sospechas de no poder pagar, como es el caso de Cervantes. Mateo Alemán estuvo en la Cárcel Real de Sevilla por simi lares causas en 1602. Pero así y todo el estar en una cár cel hace sospechoso al encarcelado. Sancho mismo compara a Don Quijote con los «encantados» llevado del refrán de «dime con quién andas, decirte he quién eres: ándase vuesa merced con encantados ayunos y vigilantes: mirad si es mu cho que ni coma ni duerma mientras con ellos anduviere». La indignación reprimida que debió causarle a Cervantes la comparación, también es Sancho quien parece expresarla al « RM, V, 177, n o ta 5.
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«extrañarse» del control de Don Quijote en esta ocasión: «—Y aún me maravillo yo... de cómo vuesa merced no se subió sobre el vejóte, y le molió a coces todos los huesos, y le peló las barbas, sin dejarle pelo en ellas». Digamos, inci dentalmente, que el control de Don Quijote ante la compa ración entre Belerma y Dulcinea corresponde a la figura de la Templanza, al frente de la cárcel, y a la paciencia de Cer vantes mismo, en el cautiverio y en la Cárcel Real de Sevi lla, como prueban su buen humor literario frente al infortu nio y los documentos biográficos sobre el escritor. Otra expresión significativa de origen carcelario apare ce en boca de Sancho al despedirse de Don Quijote a la entrada de la cueva con un «Dios te guíe, otra vez, y te vuel va libre, sano y sin cautela...». Según Cejador el sin cautela es «metáfora de los tribunales inquisitoriales, que a veces añadían ad cautelam, y dejaban libre, pero con cautela, que dando el libertado a la mira y observación» Así, Cervantes habría utilizado la expresión, por decir «se vuelva sin inci dente». Al sentido de Cejador me referiré en la sección IX 63 Cejador, La lengua de Cervantes: II. Diccionario y comentario (Madrid, 1906)’ pág. 247. En otros lugares utiliza Cervantes variacio nes de la expresión que comento. En el episodio de los batanes le dice Don Quijote a Sancho que si sale de aquel «peligro sano y salvo y sin cautela, se podía tener por muy más que cierta la prometida ínsula» (I, 180). En el episodio del barco encantado pide Don Quijote a los molineros que guardan la prisión (la aceña) de entregarle a la persona o personas encerradas «libre y sin cautela» (II, 250). En Los baños de Argel, Zahara le dice a Don Lope que rogará al cielo le deje «libre de cautelas» (OC, 177) mientras va en busca de la barca que ha de sacarles de Argel. En El gallardo español se lee: «Quiérole preso y rendido aunque sano y sin cautela» (ObrC, V, 1, v.) En el Persiles, Isabel le pide a Andrea de darle «mano de esposo, libre, sano y sin cautela» (ObrC, VI, 189). Sin comentar cada expresión por sepa rado, quiero indicar que hay distintos grados de aproximación o de alejamiento (inclusive de sentido figurado) con respecto al sentido original de la expresión.
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al hablar de la España de Felipe III. Según Rodríguez Ma rín, decíase «sano, salvo y sin cautela» de los que volvían libres del cautiverio «sin dejar contraída obligación de pa gar, en todo ni en parte, el precio de su rescate» (II, 112, nota 1). Rodríguez Marín toma la expresión como recuerdo en la memoria del autor, de «esta formulilla de las escrituras referentes a redención de cautivos desde el tiempo en que lo fue en África». A su explicación volveré en la sección si guiente al hablar del Cautiverio. Para Rodríguez Marín, en el contexto en que aparece la expresión, «equivale a fianza (caución)». Si tomamos el sano, salvo y sin cautela (en la variante cervantina) en el sentido que le atribuyen tanto Cejador como Rodríguez Marín encajan ambas definiciones en el contexto carcelario, la primera referente a la fórmula in quisitorial por el uso profano que hace Cervantes en este episodio, por boca de Don Quijote, del lenguaje religioso y místico, lo cual pudiera costarle caro, no dejándole sano, salvo y sin cautela* la segunda, referente a la fórmula legal por alusión a lo de salir de la cárcel sin tener que pagar ni contraer deudas, lo cual corresponde a la situación de Cer vantes y las «fianzas» que debía abonar para que le conce diera Vallejo el plazo de 30 días (AM, V, 238) en que ir a la corte a entregar el pago que no podía entregar mientras estu viera encarcelado. Vallejo no facilitó el abono de fianzas ni concedió plazo, y Cervantes no salió de la cárcel sano, salvo y sin cautela. La Cárcel Real de Sevilla era notoria por la facilidad con que podían comprar la soltura los que tenían dinero, y Cervantes, no contaba con ningunos fondos para poder pagar por su libertad. Algunos de los presos de la Cárcel de Sevilla hacían oficio de pregoneros y vendían y remataban prendas, ya sea roba das a los mismos presos o bien empeñadas por ellos, pues siempre se necesitaba dinero para sobornar a los carceleros
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por algún pequeño favor, sobre todo en materia de alimento. Dulcinea está en gran «necesidad» y le pide prestada a Don Quijote «media docena reales», por medio de su compa ñera, «sobre [un] faldellín... de cotonía nuevo», con gran asombro del caballero, quien le pregunta a Montesinos: «¿Es posible... que los encantados principales padecen necesi dad?» A la mensajera le da «cuatro reales», y pese a la indi cación de Montesinos de aceptar la prenda, por ser «buena», Don Quijote se niega rotundamente con un «Prenda no la tomaré yo». Todo este lenguaje evoca la usura. Dice Astrana Marín que «una cosa notable tenía la cár cel hispalense, y era la misericordia que obraba el pueblo de Sevilla con los presos enfermos y heridos pobres». Se había establecido una enfermería, médico, botica, cirujano y bar bero asalariado. Y, además, existía «la Cofradía de Nuestra Señora de la Visitación, instituida en 1585, toda ella de ca balleros Veinticuatros y gente principal» con el objeto de li bertar reclusos (V, 236). Tal vez a este dato se deba que el Sabio Merlin convirtiera & la dueña Ruidera, hijas y sobri nas, en lagunas «que ahora, [están] en el mundo de los vi vos», como si dijéramos fuera de la cárcel, y que las dos sobrinas lo sean «de los caballeros de una orden santísima que llaman de San Juan». Esta orden, fundada por San Juan de Dios, era de la caridad y cuidaba de pobres y de enfermos estableciendo hospitales. La Cárcel Real de Sevilla, tenía tres puertas irónicamente apodadas «de oro», «de plata» y «de cobre» (AM, V, 232), se gún el costo de la comodidad que podía comprarse en sus ranchos. Estaba infestada de «sabandijas» y de «piojos». Se distinguía por el enervante ruido, la corrupción de sus guar das, el mal olor de su copiosa humanidad, alrededor de unas mil almas («muchos y muchas» son los de la cueva, informa Montesinos), las pendencias entre presos, su crueldad ma-
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nifiesta en los juegos de la culebra, la mariposa y la justi cia 64, el comercio sucio y vil llevado a cabo en sus cuatro bodegones, y en su mercado de remates de lo hurtado o em peñado. Por su tamaño y composición, parecía una ciudad satánica. La disposición intrincada de sus muchos ranchos, el peor denominado oportunamente laberintio, (AM, V, 234), la asemejaban a un verdadero laberinto infernal del cual el único hilo de Teseo era el dinero. Quienes conocieron esta cárcel de cerca, como el padre León, la llamaron «infierno» (RM, 52). Sancho se refiere a la cueva llamándola «infierno», aunque Don Quijote que ha estado en ella y descrito algunos de sus horrores, poética y literariamente embellecidos, no lo llega a creer: «¿Infierno le llamáis?... Pues no le llaméis ansí, ρ ο ^ μ ε no lo merece...». Si se quiere dar intención sar cástica e hiperbólica por parte de Cervantes a la inocencia de Don Quijote podría leerse el «no lo merece» como signi ficando que es «todavía peor». Finalmente, si queremos aplicar aquí uno de los varios sentidos alegóricos que tiene la palabra murciélago, a los que por «entre los cuervos salieron» de la cueva, se trata de una alusión al «malhechor que se anda escondiendo» o a quien «está cargado de deudas», según nos indica Covarrubias, lo cual se aplica muy bien a la cárcel con sus criminales y a Cervantes con sus deudas. 64 La culebra consistía en darse de latigazos una vez apagadas las luces, gritando «allá va la culebra» o «acá viene». La mariposa consistía en poner un palillo encendido entre los dedos de los dormi dos. La justicia la describe así el padre León: «Hacen un justiciado, con su verdugo, escribano y alguacil, y también fingen uno que sea el Padre León [se refiere a sí mismo]; y llevando al preso, lo van a ajusticiar entre dos, como si fuera en el jumento, y lo pasan por los corredores altos y bajos, y gritan: ‘Esta es la justicia que mandan hacer’; y luego, las risadas y alegrías, como si no hubieran de venir a parar en semejantes veras, y no juegos» (AM, V, 235).
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Antes de dejar este tema de la probable relación entre la estancia de Cervantes en la Real y la elaboración de la cueva de Montesinos hay que comentar sobre la controversia de si se engendró o si nació, si se concibió sólo o si se escri bió el Quijote estando en la cárcel Cervantes, y si hay que tomar como tropo (Díaz Benjumea, Fitzmaurice-Kelly), o en su sentido literal (Rodríguez Marín, Astrana Marín) la frase del Prólogo de la primera parte, origen de la controversia: «¿Qué podía engendrar el estéril y mal cultivado ingenio mío sino la historia de un hijo seco, avellanado, antojadizo, y lleno de pensamientos varios y nunca imaginados de otro alguno, bien como quien se engendró en una cárcel, donde toda incomodidad tiene su asiento, y donde todo triste ruido hace su habitación?» (I, 7). Tanto Rodríguez Marín como Astrana Marín conjeturan sobre válidas posibilidades cronológicas que Cervantes es cribió, estando en la cárcel, los primeros cinco u ocho capí tulos de la primera parte del Quijote como novelita corta, tipo ejemplar. A mí me parece que la parte del Quijote que mejor refleja el impacto de la Cárcel Real de Sevilla es el episodio de la cueva de Montesinos, conmovedor y gracioso a un tiempo al presentar el aspecto humano de los encarcelados. La experiencia del encarcelamiento se ha quin taesenciado y transformado en poesía. Y es, a través de la metáfora, grávida de sentido humano, como el episodio de' la cueva repercute en el espíritu de los más distantes lectores. En cualquier caso, el cariz de la controversia casi parece materia para uno de los ambiguos episodios de Cervantes sobre la verdad. ¿Qué vale más, como verdad, el hecho lite ral de escribir partes de un libro, o aun todo él estando en la cárcel, o el haberlo concebido en ella? O bien, ¿cuánta ex periencia vital del pasado ha entrado a formar parte del
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acto literal e histórico de escribir? O aún, ¿qué vivencias puede adquirir, retrospectivamente, una experiencia que se convierte en móvil del acto creador posterior a ella? Prefiero quedarme con el ambiguo dato de Cervantes de que su hijo es «seco, avellanado, antojadizo y lleno de pensamientos va rios y nunca imaginados de otro alguno, bien como quien se engendró en una cárcel...» por tener mayor riqueza de significado que cualquiera de las dos alternativas que ofrece la crítica. VIII. EL CAUTIVERIO EN ARGEL



A los posibles recuerdos de la Cárcel Real de Sevilla qui zá se juntaran, en el espíritu de Cervantes, al escribir el epi sodio de la cueva de Montesinos, los de una experiencia ante rior muy parecida, la de su cautiverio en Argel, especial mente su encerramiento en la cueva del jardín de Asán, y su prisión en el baño, palacio y mazmorra del Rey de Argel, Hasán Bajá. Como se sabe, las experiencias de Argel dieron abasto a Los tratos de Argel, Los baños de Argel, El gallar do español, La gran sultana, El amante liberal, La española inglesa, la historia del Cautivo de la primera parte del Qui jote, que ya comenté en un capítulo anterior, la de Ana Félix de la segunda parte, y nutrieron de evocaciones casi toda la obra de Cervantes desde la Galatea hasta el Persiles. Siendo esto así, extraño ha parecido a muchos críticos y lectores que Cervantes se haya designado papeles tan ínfi mos en estas obras, como el párrafo otorgado al soldado «tal de Saavedra», en la historia del Cautivo, o el esbozo del personaje secundario, Sayavedra, en Los tratos de Argel65. 65 En boca de Sayavedra pone Cervantes, con ligeras variantes, veintidós tercetos del final de su histórica epístola a Mateo Vázquez,
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Cierto, que gran parte de lo que cuenta el Cautivo en su re lato autobiográfico se aplica a Cervantes. Pero habiendo sido éste uno de los más grandes héroes de la verdadera epopeya del Cautiverio en Argel su modestia admira y sus pende. Es en el episodio de la cueva de Montesinos, creo yo, donde más personalmente y emotivamente parece hablar Cervantes de sí mismo, evocando con fina ironía recuerdos amargos y picantes del cautiverio que coinciden con los de la cárcel sevillana. Entre imágenes de caballería y encanta miento, me parece discernir, transformadas en poesía, me morias aún candentes de la esclavitud en Argel. La realidad de ese período de la vida del escritor tiene rasgos de in creíble fantasía que, por lo mismo, encajan de manera casi natural, en la ficción de la cueva de Montesinos, biografía interior del inimitable escritor. El Cautiverio de Cervantes duró cinco años, de septiem bre de 1575 a septiembre de 1580. Era Argel, entonces, una ciudad superpoblada, que vivía de la piratería, del comercio, del robo y del tráfico humano. Por sus calles vagaban moros, turcos, renegados de casi todas las religiones y naciones del mundo, y cristianos soñando con la libertad, como los en cantados de la cueva de Montesinos. Algunos de los cauti vos, con grillos y cadenas, estaban «tan enfermos, tan flacos, tan gastados, tan consumidos y tan desfigurados» que ape nas podían tenerse en pie o reconocerse, dice Fray Diego de Haedo en su Topographía e historia general de Argel66. El escrita desde el cautiverio pidiendo el favor del rey Felipe II para su rescate. Véase ObrC, VII, 26-28. 66 La Sociedad de Bibliófilos Españoles (Madrid, MCMXXIX), pá gina 103. He utilizado los volúmenes II y ΣΙΙ de esta edición y el volu men I de la copia facsímil de la portada original de Valladolid (MDCXII) por serme imposible conseguir los tres volúmenes de una
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vicio, especialmente la sodomía, de la que eran víctimas los mancebos cristianos, como relata Ana Félix en el capítulo LXIII de la segunda parte del Quijote, la degeneración físi ca y espiritual, le imprimían a la ciudad su fisonomía más prominente. Y esta Argel, llamada infierno por Ana Félix y, varias veces por el padre Haedo, prisión e infierno67 de los cautivos cristianos («¿Infierno le llamáis —dijo Don Qui jote—. Pues no le llaméis ansí, porque no lo merece, como luego veréis»), se hallaba rodeada de «infinitos jardines, huermisma edición. En esta sección me referiré a la edición de Valladolid mediante la abreviatura Haedo, I, y a la de Madrid, por las abre viaturas Haedo II y Haedo III, seguidas del número de página. Dos páginas antes (101) de lo citado en el texto se lee la siguiente descrip ción: «a todos los dexan cargados de tantas cadenas y hierros con que no se pueden mover; unos con muy gruesos grillos, otros con pesadas traviesas, otros con grandes calzas de hierro, otros con es pantosas cadenas, de las cuales unos traen a los hombros, con otras ciñen los cuerpos, y aun con otras los cuellos y las espaldas, y aun otros con muy graves collares de hierro con sus ganchos y campani llas. Y también no pocos veréis que todo esto traen junto, con que no se pueden mover ni dar un paso. Y con esto hallaréis que a los más encierran dentro, en las casas y en los baños, y en aposentos obscuros, húmidos, hediondos, y aun a muchos debaxo de tierra, en cuevas angostas y obscuras mazmorras...». 67 Dice Ana Félix: «y el lugar donde hicimos asiento fue en Argel, como si le hiciéramos en el mismo infierno» (II, 522). En cuanto al padre Haedo, la descripción de tormentos a lo largo de un cente nar de páginas, parece serlo, en efecto, del infierno, y el historiador mismo, quien estuvo cautivo en Argel, había de las plazas, calles, campo y marina como de «imas herrerías propias y naturales del de monio, a do perpetua y continuamente otra cosa no se oye sino gol pes, tormentos y dolores, tan abundantes y copiosos, de todas las in venciones de inhumanos y crueles instrumentos para matar cristia nos, y aun más de lo que eran llenas las herrerías de Vulcano, de aquellos que fabricaron los ingenios infernales» (II, 125). A los cau tivos «muchos destos, caballeros, doctores, sacerdotes y hombres muy principales» los describe «tan desfigurados de la hambre, frío y mal tratamiento» que sólo les queda «la figura y semejanza de hom bres» (II, 180).
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tas... viñas... flores y árboles de mil especies»68, que de le jos la hermoseaban y daban aspecto de Edén. Al abrir Don Quijote los ojos dentro de la cueva se encuentra «en mitad del más bello, ameno y deleitoso prado que puede criar naturaleza ni imaginar la más discreta imaginación humana». Argel parecía, en efecto, un Edén lleno de innumerables fuentes dentro y fuera de la ciudad, además de numerosos baños de aguas calientes para moros, turcos y hasta cris tianos que se lo podían pagar (Haedo, I, 193), pero lleno, igualmente, de podredumbre, suciedad y mal olor («Porque no oliese mal» Montesinos le echa sal al corazón de Duran darte)69. Al constante griterío en Argel, sobre todo en oca sión de crueldades públicas para con los cristianos70, se su maba «el plañir de los almuédanos», la «canturía tétrica»71



68 Su capítulo XL se titula «De la bondad del aire, copia y multi tud de jardines y fertilidad de la tierra de Argel» (I, 200). 69 Haedo, I, 4. La sal que Montesinos le echa al corazón de Duran darte para prevenir el mal olor, pudiera venir de dos recuerdos dis tintos: uno, el del mal olor de toda Argel, particularmente de las he diondas mazmorras, «por la continua humedad» (Haedo, II, 3-4); otro, el de los tormentos favoritos de los turcos, el de echar «sal molida» sobre las llagas de las plantas de los pies, previamente tajadas «con una afilada navaja» (que evoca el «puñal buido, más agudo que una lezna», con el que le yaca Montesinos el corazón a Durandarte), lo cual «causa un tan vehemente dolor que ninguno se le puede com parar» (Haedo, II, 110-111). 70 Cuenta Haedo que el día que los moros «cometen alguna destas grandes e inhumanas crueldades», como lo es la tortura pública de cristianos cautivos, lo celebran con «fiesta y regocijo». Añade: «En aquella hora dexan todo el trabajo... corren por las calles como locos, júntanse en las plazas y en corrillos, hartándose de risa por todas las partes, casas y terrados; hasta las mujeres dan voces, alaridos y rompen el cielo con gritos; y, finalmente, el rumor, alboroto e con fusión de la gente es tan grande, que se hunde la ciudad, de manera que aun aquí en estas prisiones claramente las oímos y sentimos» (II, 124). 71 AM, II, 498.
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llamando a la oración cuatro veces al día; y los aullidos de las argelinas en ocasión de muertes, nacimientos o para ex teriorizar cualquier em oción72. De pronto, se oyen en el pa lacio de Montesinos los «alaridos y llantos» de la procesión de Belerma y doncellas, en dos hileras, que «cuatro días en la semana» van a llorar en vez de cantar endechas «sobre el cuerpo y sobre el lastimado corazón de su primo». Las dos veces por semana que la Belerma del romance hace peni tencia en su palacio frente al corazón de Durandarte y en memoria', las cuatro veces al día en que llaman a oración en Argel; los tres días por semana en que van en Argel a visitar los sepulcros de sus muertos y morabutos; las «voces, alaridos»... y aun «aullidos» de las argelinas; los rezos de los moros «a voz alta, como cantando»73, cuando acompa ñan a un difunto, parecen converger en el espectáculo de la procesión de Belerma y doncellas. Los hombres y no las mujeres iban a los entierros en Argel, mientras que las mu jeres más que los hombres solían concurrir a visitar los sepulcros de los morabutos y parientes. Belerma, mujer con turbante de hombre, se llega hasta el sepulcro mismo de Durandarte, cuando viste en parte de luto, como en un entierro. El recuerdo literario y el autobiográfico parecen fundirse. El ser cristiano «principal» en Argel significaba, como cuenta el Cautivo, ser gente de «rescate» cuyo precio subía según la calidad de la mercancía. Cuanto más principal el cautivo, peores tratos y más cadenas. Este era el gran nego72 «Parido que ha [una mujer], si es varón aúllan a grandes voces todas las mujeres, y cuantos con ellas se hallan, dos o tres veces, y sí es hembra solamente una vez» (Haedo, I, 125). Igual que las judías, las turcas, moras y renegadas hacen «en común y juntas grandes llantos en su casa por el difunto» (Haedo, I, 190). 73 Haedo, I, 185.
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cio de la ciudad, y estaba en su mayor parte en manos de los peores turcos, los renegados, «turcos de profesión», cuyo único móvil era el dinero. De ahí, tal vez (antes que del djcho ser más cruel que turco, como indiqué en el paralelo carcelario) la ocurrencia de ponerles turbante de infieles a la cabeza cristiana de Belerma y doncellas, con el sentido ulterior de crueldad e infidelidad en amores, para el con texto literario, como ya dije. Cervantes tuvo la desgracia de que le tuvieran por hom bre «principal», tanto su primer patrón, Dalí Mamí, renegado griego, como, más tarde, su segundo patrón, el Rey de Ar gel, renegado veneciano, hombre cruel y sádico, del cual dice Cervantes por boca del Cautivo del Quijote, «ser natu ral condición suya ser homicida de todo el género humano» (I, 424). Dice el escritor, y lo corrobora en la Información de Argel (1581) otro cautivo amigo suyo, el doctor Sosa, cómo se lamentaba «muchas veces de que su [primer] patrón [Dalí Mamí] le hubiese tenido en tan gran opinión, que pen saba ser de los caballeros principales de España, y que por eso lo maltrataba con más trabajos, y cadenas y encerra miento» 74. Los cautivos «principales», aunque gozaban como los del común de relativa libertad de movimiento, andaban siempre cargados de cadenas, grillos y hierros, «más por señal de rescate» que por guardarles con ellas, dice Cervantes por boca del Cautivo (I, 423). Era en extre74 Citado por Astrana Marín (II, 475), Cervantes mismo, en el artícu lo IV de la Información de Argel (1581), tomada a 185 cautivos resca tados de Argel junto con el escritor, en 1580, dice que Dalí Mamí «le tuvo en lugar de caballero principal, y como a tal le tenía encerrado y cargado de grillos y cadenas» (AM, II, 475), lo' cual atestiguan, ade más del doctor Sosa, otros cautivos rescatados. No teniendo acceso a la Información de Argel recurro a los extractos de ella leídos en la Vida ejemplar... de Astrana Marín, capítulos XXXVI-XXXIX deJ volumen II y capítulos XXX-XXXII del III.
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mo difícil rescatarse, como lo era comprar la libertad en la Cárcel sevillana. Frecuentemente, una vez reunida por el cautivo la cantidad especificada para su rescate, el patrón se la doblaba, y redoblaba los malos tratos con motivo de acelerar los esfuerzos del cristiano por reunir la nueva can tidad. Eso, precisamente, le sucedió a Cervantes: «paciencia y barajar», dice con «voz desmayada y baja» el encantado Du randarte ante las dudosas esperanzas de liberación que le da Montesinos. Como rememora Cervantes en el Prólogo de las Novelas ejemplares, aprendió en el cautiverio la gran virtud de «tener paciencia en las adversidades»75. Don Qui jote mismo, aquí dentro de la cueva, reacciona como Cer vantes, en vez de reaccionar coléricamente, como de costum bre, ante la comparación entre Dulcinea y Belerma hecha por Montesinos. Se limita a reprochársela con un resignado «cepos quedos», lo cual extraña sobremanera a Sancho («—Y aun me maravillo yo... de cómo vuesa merced no se subió sobre el vejóte, y le molió a coces todos los huesos, y le peló las barbas, sin dejarle pelo en ellas»). Y es que el espíritu del creador, Cervantes, parece haber invadido a su criatura, Don Quijote, y a la imagen simbólica de éste, el caballero Durandarte. Paciencia ante las adversidades, pero sin descorazona miento. Por boca del Cautivo lo dice: «jamás me desamparó la esperanza de tener libertad; y cuando en lo que fabri caba, pensaba y ponía por obra no correspondía el suceso a la intención, luego, sin abandonarme, fingía y buscaba otra esperanza que me sustentase, aunque fuese débil y flaca» (I, 423). Temiendo Cervantes que no llegaría nunca a rescatarse decidió huir, pero no solo, sino salvando a cuantos caballeros «principales» y otros cautivos le fuera posible. Cuatro veces 75 ObrC, IV, 1 sin núm. v.
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trató de evadirse, corriendo el riesgo de morir quemado, en ganchado o empalado, resultado más frecuente de las ten tativas frustradas de evasión. En la primera tentativa les abandonó el guía. En la tercera, las cartas de Cervantes fue ron interceptadas y el mensajero empalado. En la segunda y cuarta fueron traicionados. Cada vez, Cervantes tomó sobre sí la responsabilidad y la culpa por todos, sin acobardarse, sin dar jamás la información que le pedía el Rey de Argel, ni revelar los nombres de quienes le habían ayudado. Tras la última de las tentativas decidió ir, de su propio grado, a entregarse al Rey Hasán Bajá por no comprometer a su cobijador. Cuenta Alonso Aragonés, y corroboran otros testigos, en la Información de Argel, que «se holgó mucho [el Rey] de tenerlo en su poder, creyendo saber de él toda la verdad del negocio», pero que Cervantes, no haciendo caso de amenazas ni promesas, dio «tales salidas a las pre guntas que el Rey le hacía» que éste «quedó confuso y satis fecho, sin poder averiguar la verdad»76. ¿No es así como quedan, también, los lectores del Quijote y en particular de la cueva de Montesinos, confusos y satisfechos, y sin poder averiguar la verdad? Y es que Cervantes volcó en su Quijote y en sus demás obras su ingenio natural de invención que tan milagrosamente le salvó de la muerte. Él mismo se extra ña. Por boca del Cautivo lo expresa: «Sólo libró bien con él [el Rey Hasán Bajá] un soldado español llamado tal de Saa vedra, el cual, con haber hecho cosas que quedarán en la memoria de aquellas gentes por muchos años, y todas por alcanzar libertad, jamás le dio palo, ni se lo mandó dar, ni le dijo mala palabra, y por la menor cosa de muchas que



76 Respuestas de Aragonés a las preguntas XIII, XIV, XV, XVI y XVII de la Información de Argel (AM, III, 44-45). Véanse también notas 77 y 79.
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hizo temíamos todos que había de ser empalado, y así lo temió él más de una vez» (I, 424). Cervantes amengua, por optimismo o delicadeza, sus pro pias angustias y peligros, y hasta los datos históricos. Es sabido por boca propia que el Rey le maltrató y amenazó y por boca de testigos que le mandó dar dos mil palos, y que si no se los dio finalmente fue por intercesión de varios renegados que tenían ascendencia sobre é l77. O, más proba blemente, por la secreta admiración que le causaría un hom bre tan atrevido ante el peligro, tan sagaz, y de temple tan superior, según se vislumbra por estas palabras de Haedo, quien dice, en su Topographía e historia general de Argel (1612), que el Rey le metió, tras la cuarta tentativa de fuga, en su cárcel para moros, es decir su mazmorra, comprándo selo a Dalí Mamí porque, decía, que «como él tuviere guar dado al estropeado español, tenía seguros sus cristianos, bajeles y aun toda la ciudad»78. Me referiré, por más perti77 Dice Alonso Aragonés que Hasán Bajá no le dio los dos mil palos «porque hobo buenos terceros», lo cual confirma Diego Caste llano, «porque hubo muchos que rogaron por élu (respuestas a la pre gunta XIÍ de la Información [AM, II, 584]). 78 El contexto más extenso de las palabras de Haedo dice que «del cautiverio y hazañas de Miguel de Cervantes se pudiera hacer una particular historia. Decía Asán Baxá, Rey de Argel, que como él tuviese guardado al estropeado español tenía seguros sus cristianos, baxeles y aun toda la ciudad; tanto era lo que temía las trazas de Miguel de Cervantes, y si no le vendieran y descubrieran los que en ella le ayudaban, dichoso hubiera sido su cautiverio, con ser de los peores que en Argel había, y el remedio que tuvo para asegurarse dél fue compralle de su amo por 500 escudos en que se había concertado, y luego le acerrojó y le tuvo en la cárcel muchos días...» (III, 165). Unas palabras de Salvador de Madariaga, aplicadas a todo el Quijote, son particularmente pertinentes aquí. Explican el sentir de Cervantes referente a su vida en Argel, digna dentro de la indignidad del cautiverio, en contraste con su vida en España donde, hombre libre, tuvo que sufrir la indignidad de la cárcel. Dice Madariaga: «As a personal creation, as a flower of experience 'Don Quijote’ is the
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nentes, a la segunda y a la última de las cuatro tentativas de evasión. En la segunda tentativa de evasión, en el año 1577, sien do esclavo de Dalí Mamí, imaginó Cervantes un plan pere grino de fuga. Como cuenta él mismo y corroboran los tes tigos de la Información de Argel, así como Haedo en su Topographía19, ocultó a catorce cristianos de los «principaoutcome of that contrast between the majesty of Cervantes as a slave in Algiers and his misery as a free man in Spain. That fall of his from the castle of dignified slavery to the dirt-track of wandering freedom is the origin of all the falls of the Knight of the Doleful Countenance» («Cervantes and his time», The Virginia Quarterly Re view, XXXVII [1961], 236). Así se explica, me parece, cómo pudo Cer vantes crear un episodio en que conviven sus divididos sentimientos con respecto a mahometanos y españoles, y su indivisible espíritu cristiano, más allá de toda sospecha. Una vez más no hay que mez clar lo humano con lo divino pues es «un género de mezcla de quien no se ha de vestir ningún cristiano entendimiento» (I, 12). 79 Dice Cervantes en respuesta a la pregunta V de la Información de Argel: «Deseando servir a Dios y a Su Majestad y hacer bien a muchos cristianos principales, caballeros, letrados, sacerdotes, que al presente se hallaban cautivos en este Argel, dio [Cervantes] orden como un hermano suyo que se llama Rodrigo de Cervantes, que deste Argel fue rescatado el mes de Agosto del mesmo año de los mesmos dineros dichos del dicho Miguel de Cervantes, de su rescate, pusiese en orden y enviase de la plaza de Valencia y de Mallorca y de Ibiza, una fragata armada para llevar en España los dichos cristianos; y para mejor efectuar esto se favoreció del favor de don Antonio de Toledo y de Francisco de Valencia, caballeros del hábito de San Juan, que entonces estaban en este Argel cautivos, los cuales le dieron cartas para los visorreyes de Valencia y Mallorca y Ibiza, encargán doles y suplicándoles favoreciesen el negocio... que esperando la dicha fragata, dio orden como catorce cristianos de los principales que entonces había en Argel cautivos, se escondiesen en una cueva, la cual había él de antes procurado fuera de la ciudad, donde algunos de los dichos cristianos estuvieron escondidos en ella seis meses, y otros menos, y allí les proveyó y procuró proveer y que otras perso nas proveyesen de lo necesario, teniendo el dicho Miguel de Cervantes el cuidado cuotidiano de enviarles toda la provisión, en lo cual co rría grandísimo peligro de su vida y de ser enganchado y quemado vivo» (AM, II, 532-534). Esto confirman otros testigos, entre ellos el
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les» que entonces había en Argel «cativos» en una cueva en las afueras de la ciudad. Las cuevas abundaban y las había hasta bajo las casas mismas, muchas de ellas con vertidas en mazmorras donde metían los turcos a sus cauti vos. La cueva se hallaba en el jardín del alcaide Asán, rene gado griego. Se ia ha llamado la cueva de Cervantes y por este nombre me referiré a ella. El jardín del alcaide distaba unas tres millas de Argel (Haedo, III, 161) por ser costum bre de turcos, moros y renegados acomodados tener pro piedades y jardines en la campiña argelina (AM, II, 563, nota 7). Cervantes se las ingenió para conseguir la cueva, aprovechando una ausencia de su patrón, secundado de otros dos cristianos, el jardinero de Asán, quien murió más tarde doctor Sosa (véase AM, II, 552-555). Dice Haedo que, cuando más tarde fueron delatados y llevados ante el Rey Hasán Bajá «particular mente maniataron a Miguel de Cervantes, un hidalgo principal de Alcalá de Henares, que fuera el autor deste negocio, y era, por tanto, más culpado... Holgóse mucho el Rey... y... retuvo solamente en casa a Miguel Cervantes, del cual, por muchas preguntas que le hizo y con muchas y terribles amenazas... nunca pudo sacar... sino que él y no otro fuera el autor deste negocio (cargándose como hombre noble a sí solo la culpa)». Un poco más adelante añade, evocando la cueva: «Cosa maravillosa, que algunos dellos estuvieron encerrados sin ver luz, sino de noche, cuando de la cueva salían, más de siete meses [en el número hay discrepancia] y algunos cinco y otros menos sustentándolos Miguel de Cervantes con gran riesgo de su vida, la cual cuatro veces estuvo a pique de perdella empalado, o engancha do, o abrasado vivo, por cosas que intentó para dar libertad a mu chos. Y si a su ánimo, y industria, y trazas, correspondiera la ven tura, hoy fuera el día que Argel fuera de cristianos, porque no aspiraban a menos sus intentos» (III, 163-164). Al tono de las palabras de Haedo corresponde el de las del Cautivo del Quijote I al hablar de un «tal de Saavedra... y si no fuera porque el tiempo no da lugar, yo dijera ahora algo de lo que este soldado hizo, que fuera parte para entreteneros y admiraros harto mejor que con el cuento de mi histo ria» (I, 424). Creo que la cueva de Montesinos es precisamente la inmortalización de aquellas hazañas del escritor a través de la visión de Don Quijote.
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colgado de un pie y ahogándose en su propia sangre, por castigo de su patrón, y el futuro traidor, originario de Melilla, apodado «el Dorador», el Judas, como le llama Haedo, el cual, por miedo de ser muy castigado cuando descubrieran su complicidad, volvió a renegar y los delató en gaje de sin ceridad. El plan de Cervantes era esperar la llegada de una goleta española, en fecha determinada, a fines de septiembre de 1577, que se encargaría de enviar Rodrigo, su hermano, para cuyo rescate contribuyó el futuro escritor con el dinero de su propio rescate (ver nota 79), que resultaba insuficiente por la codicia y la desconfianza de Dalí Mamí, a pesar de los arreglos y acuerdos previos. ¿Sería éste el origen de la invención del mito del Guadiana (Rodrigo de Cervantes), es cudero de Durandarte (Miguel de Cervantes), el cual Gua diana regresó al «mundo de los vivos», convertido en río «por compasión» de Merlin (el Turco en la vida, el sabio encantador Cervantes, en la ficción de la cueva), ya que Ro drigo se rescató antes que su hermano y había de escudarle en lo del envío de la fragata? ¿Y será por lo mismo que cuando llegó a la superficie de la tierra desde el infierno de Argel no quiso ver «el sol del otro cielo», el de España, del «pesar que sintió de ver que dejaba a Durandarte»? Para mejor efectuar la embajada de Rodrigo, pidió Cer vantes cartas de recomendación para los virreyes de Va lencia, Mallorca e Ibiza, a dos caballeros del hábito de San Juan, Antonio de Toledo y Francisco de Valencia, a la sazón cautivos en Argel, que se rescataron pocos meses después, por llegar a cerrar el trato de rescate con sus respectivos patrones80. A esta circunstancia, tal vez, se deba la inven-



so P regunta V de la Información de Argel.
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ción de parte del mito de las Ruidera, la de las dos sobrinas «de los caballeros de una orden santísima que llaman de San Juan» que, como el escudero Guadiana «por compasión que debió tener Merlin délias» las dejó regresar al «mundo de los vivos» y «a la provincia de la Mancha». Ya dije, en ocasión del paralelo con la Cárcel Real de Sevilla, que a esta Orden de San Juan de Dios se debe la fundación de hos pitales y cuidado de enfermos. Tal vez la idea de este se gundo mito, el de las sobrinas de los caballeros de la Orden de San Juan, se le ocurriera a Cervantes de la conjunción de dos ideas: la del rescate y regreso a España de los dos caballeros del hábito de San Juan; y la del hecho de que en Argel, en aquel entonces, no existían hospitales (Haedo, I, 174 y 194), ni había cuidado de enfermos, mientras que en la Mancha existían los hospitales fundados por San Juan de Dios y su discípulo Pedro Pecador. En cuanto al nombre mismo de Ruidera, o Roydera, que en la ficción cervantina es el nombre de una dueña, lo era de un castillo musulmán (de nuevo estamos entre infieles) cercano a las lagunas que de él toman nombre. Fue ganado en 1215 por los cristianos81, por lo que también se salvó el castillo del mahometismo. Perteneció, además, a la Orden de San Juan. ¿Son éstas meras coincidencias o símbolos alusivos al rescate de cris tianos y a la salvación del cristianismo?82. Entretanto que llegaba la fragata, los cristianos cauti vos esperarían en la cueva. Algunos estuvieron en ella cinco largos meses, otros menos. Todo aquel tiempo fue Cervan« RM, V, 171, nota 15. 82 Coincide la imagen del castillo cervantino, transformado en due ña Ruidera madre de siete hijas, con los siete castillos bajo el lago encantado del relato de Don Quijote que, como se dijo al principio de este capítulo, es una de las fuentes literarias de la cueva de Montesinos, y se inspira, a su vez, en el romancero carolingio.
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tes mismo quien recogió fondos con que sustentarles hacién doles llegar víveres por mediación del jardinero de Asán y del «Dorador». Buscaba dinero donde podía, pidiéndolo prèstado a amigos y mercaderes, empeñando lo que pudiera, tal vez prendas de los mismos refugiados en la cueva. Dulcinea, persona «principal», como los escondidos en la cueva arge lina, está en gran «necesidad» y envía a pedir a Don Quijo te «media docena de reales» sobre su faldellín. Don Quijote queda suspenso y admirado de que los encantados «princi pales» estén sujetos a la «necesidad» y se conduele de no ser «un Fúcar» para poder remediar a su dama. En efecto, se necesitaría ser banquero para poder acudir a las necesidades de tantos cristianos cautivos, y Cervantes, que era, como se ha dicho, el que buscaba dinero con que proveerles, queda ría siempre corto hasta para lo más esencial, como es el caso de Don Quijote que no tiene sino cuatro de los seis rea les que necesita su señora. Los cuatro reales que le dio San cho («los que tú me diste») como se los prestaban o daban sus amigos, los mercaderes de Argel, escuderos en la empre sa. ¿No es curioso que sea el escudero, Sancho, quien dé di nero a su señor, y no al revés? ¿Reales españoles en Argel? Efectivamente, no sólo circu laban en Argel, sino que entre otras muchas divisas, los rea les de a cuatro y de a ocho eran los más preciados (Haedo, I, 117). Don Quijote se excusa ante Dulcinea de no tener más que dar, pidiéndole, por medio de su masculina mensa jera, cuya cabriola la «levantó dos varas de medir en el aire» (¿el jardinero?, ¿«el Dorador»?), que perdone a este su «cautivo servidor» y «asendereado caballero». En otras mu chas partes se ha llamado cautivo de Dulcinea, pero el cau tivo servidor, antes que caballero, y el asendereado, vocablo que suena insólito por lo rastrero en el contexto de un en cuentro con el ideal —humorísticamente lo ha utilizado Cer-
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vantes en la dedicatoria al conde de Lemos, en boca de Don Quijote en Sierra Morena, en boca de Sancho frente a las tres aldeanas del Toboso— nos devuelven, junto con todos los demás detalles expuestos y los que iré exponiendo, al Cautiverio en Argel, y al servidor de los caballeros «princi pales» ocultos en la cueva. Para entrar en la cueva de Cervantes había que abrirse paso por entre la frondosa vegetación argelina. Don Quijote se abre paso, a cuchilladas, por entre «zarzas y malezas, \ tan espesas y intrincadas, que de todo en todo... ciegan y cu bren» la entrada de la cueva de Montesinos. Para penetrar en la cueva de Cervantes era preciso empinarse «por medio de una cuerda», informa Alcalá Galiano, que fue cónsul gene ral de España en Argel, cuando el acto inaugurador del ho menaje a Cervantes en que se colocó un busto del escritor, tras una verja, a la puerta de la supuesta cueva, en junio de 189483. Don Quijote se provee, de antemano, de «cien brazas de soga» en una «pequeña aldea» que distaba «más de dos leguas» de la cueva de Montesinos (¿las dos leguas del pueblecito de Ruidera84 a la cueva? ¿las «tres millas» argelinas?) 83 Información dada por Astrana Marín (II, 566, nota 2). En esta ocasión se comprobó, compaginando la información dada por Haedo con la de un manuscrito árabe que vio Alcalá Galiano, que los te rrenos en que se hallaba situada la cueva de tan difícil acceso eran los del jardín de Asán. 84 Astrana Marín supone que el lugar de Ruidera es la «pequeña aldea» a que se refiere Cervantes, por distar unas dos millas de la cueva de Montesinos (VII, 364, nota 1). Yo me inclino a creer que la cueva de Montesinos no evoca un lugar único, sino que está com puesta mediante aproximaciones geográficas, sobre la cueva de la Mancha, la cueva de Argel, la sima de Cabra, y recuerdos de la cueva literaria, evocadora de la de Cabra, de un romance cervantino, reproducido con distintos nombres. La morada de los celos, De los celos, Romance a una cueva muy escura, Los celos (ObrC, VII, 246248) publicado por vez primera en 1591 (AM, II, 428, nota 1) e inserto sin nombre de autor en la segunda edición aumentada de Flor de
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para descender a su abismo. Hoy día, la boca de la cueva de Montesinos está despejada y para descender a ella no hace falta soga debido a cambios topográficos, dice Astrana Mavarios y nuevos Romances, recopilados y publicados por Andrés de Villalta (Palencia, Miguel Prados, 1593), fol. 153 (ObrC, VII, 246, nota 1). Brevemente pondré de relieve ciertos puntos de contacto entre la cueva de Montesinos, la sima de Cabra y la del romance. Cervantes conoció la sima de Cabra a los doce años cuando pasó su familia una temporada en el pueblo de este nombre. La menciona varias veces en sus obras, en ocasiones, transfigurando su horror físico en horror espiritual, como en el Viaje del Parnaso, donde dice: «guardaos, niños, que viene el poeta fulano, que os echa rá con sus malos versos en la sima de Cabra» (ObrC, VI, 79). En el episodio del Caballero de los Espejos (II, XIV) éste acomete el descenso a la sima de Cabra por ver lo que oculta en su antro, en nom bre de su dama Casildea —le dice a Don Quijote. Al trazar este episo dio, posiblemente ya pensaba Cervantes en escribir otro en el interior de una cueva e incluir en él mitos, como el de la Giralda, esbozado por el de los Espejos. Todo el terror de Sancho frente a la cueva de Montesinos, y la intrepidez de Don Quijote, más parecen relacio nados con el recuerdo de la espantosa sima de Cabra, cuyo primer descenso se llevó a cabo después de morir Cervantes, en 1667 (AM, I, 385, nota 1), que no con el de la cueva manchega de Montesinos, la cual ha sido refugio de caminantes y pastores. Antes de escribir el Quijote de 1605, parece evocar Cervantes el recuerdo de la sima de Cabra en el Romance a una cueva muy escura. Cito de la versión Los celos: Yace donde el sol se pone, Entre dos partidas peñas, Una entrada del abismo, Quiero decir, una cueva, Oscura, lóbrega y triste Aquí mojada, allí seca, Propio albergue de la noche, De terror y de tinieblas. (Pág. 246.) Es «la morada / De los celos y sospechas». A su entrada se ven «Güesos de muerto» y en su interior se oye «Como un crujir de cadenas, / Y unos ayes luengos, tristes, / Envueltos en tristes que jas». Parece que estamos de nuevo en Argel y que los trabajos físicos
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rín. Tras consultar ias Relaciones topográficas mandadas hacer por Felipe II, nos asegura que estuvo cubierta de cabrahigos y zarzas y otras malezas, como la describe Cer vantes, y que se hallaba mucho más empinada su pendiente y con una apertura menos horizontal85. Bien pudo la topo se han convertido en espirituales. Más adelante, su pecho es «como cueva oscura» falto de «luz» porque Los celos son los que habitan En esta morada estrecha, Que causaron los descuidos Cuidadosos de Silena. (Pág. 248.) ¡Frente a la poesía en prosa de la cueva de Montesinos los prosai cos versos de este romance por los que admite sentir Cervantes predilección, en su Viaje del Parnasol: «Yo he compuesto Romanzes infinitos, / Y el de los zelos es aquel que estimo» (ObrC, VI, 28). ¿No será por la idea que encierra antes que por la poesía de que carece? Oscuridad, soledad, dolor, abandono, crueldad del amor, o más pro piamente de la mujer, que esclaviza al hombre («crujir de cadenas», «ayes», «quejas»): peor aún que el Cautiverio en Argel. En la cueva de Montesinos, Dulcinea no anima a su caballero y sólo quiere de él el préstamo de seis reales. El tema de la mujer —y del dinero o las joyas como instrumentos de dominio del hombre (Zoraida) ¿o de ven ganza? (Camila)— pudo sugerir el reverso del encuentro místico con Dulcinea, anticipado por Don Quijote. En la cueva de Montesinos, lo que encontramos son los dudosos amores de Belerma por Durandarte, de Dulcinea por Don Quijote y, en la de Los celos, de Silena por Cervantes. Dígase, incidentalmente, que referente al préstamo que pide Dulcinea, Gerald Brenan llega, por distinta vía, a semejantes conclusiones. En su artículo, «Novelist-Philosophers: XIII. Cervan tes», antes citado, considera el asunto del dinero, como ejemplo de enigmática inconsecuencia, cuyo posible origen esté en el subconsciente de Don Quijote, del que emerge el recuerdo de Cervantes sobre el hábito de las damas jóvenes de Madrid y de Sevilla de pedir prés tamos a caballeros mayores. Brenan asocia este toque satírico del escritor con el prosaísmo íntimo de Don Quijote cuando está descui dado de sus ideales, como lo parece estar en la cueva de Montesinos (pág. 94). 85 No da referencias de ninguna fuente del siglo xvu sobre la topografía de la cueva de Montesinos en ese entonces. Sólo asegura que no estaba pelada como hoy.
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grafía de la cueva argelina coincidir con la manchega86, si son ciertos los datos que aportan, Astrana Marín, sobre los deslindes de la cueva de Montesinos, y Alcalá Galiano, al iden tificar la cueva hacia arriba de Argel, la cual requiere cuerda para izarse, con la de Cervantes (no hay seguridad porque lo que fue jardín de Asán no lo es hoy). En cualquier caso, digamos, como Don Quijote en ocasión de otra inquisición innecesaria, referente a uno de los datos de su relato, que «esta averiguación no es de importancia, ni turba ni altera la verdad y contesto de la historia». ¿Cuál contexto? El de lo que relata Don Quijote al revelar lo visto, que es reflejo de su estado de alma y que nada tiene que ver con Argel puesto que no es consciente de ello. El comentario de Don Quijote viene a raíz de la suposi ción de Sancho de ser del puñalero sevillano, Ramón de Ho ces, el «puñal buido» con que Montesinos le saca el corazón a Durandarte. En varios romances carolingios era con una «pequeña daga». Pero Montesinos afirma que no fue con «daga, ni pequeña, sino un puñal buido». Ni el significado exacto de «puñal buido», ni el origen del arma, ni quién fue Ramón de Hoces, ni si existió, son claros para el lector de hoy aunque tal vez sí lo fueran para el lector del siglo x v i i 87. Pero lo que sí está claro, es que Sancho relaciona el «puñal buido» con una época reciente, la del sevillano Ramón de Hoces, mientras que Don Quijote, quien cree haber con vivido con los personajes del Romancero, la relaciona con «Roncesvalles, donde aconteció esta desgracia, ha muchos años». Y claro, en el «contesto de la historia» que cuenta Don Quijote (subrayo la palabra contesto, puesta, sin duda, 86 Excepto que la cuerda serviría en la cueva argelina para ascen der y no para descender como en la manchega. 87 He consultado Covarrubias, la Academia, Coraminas, así como las notas de Rodríguez Marín y otras fuentes, sin poder aclarar más.
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con toda intención por Cervantes), la averiguación de San cho no es de importancia. Pero tal vez lo sea para otros contextos, el de la Cárcel Real, como ya se vio por la sec ción anterior, relacionando a Ramón de Hoces con Sevilla, o en el de Argel, donde posiblemente se utilizaran grandes puñales «buidos». Más adelante hablaré del posible origen de esta palabra. Hay un vocablo de sentido ambiguo que ha merecido la atención de la crítica, el vocablo «naturales», que a mí me hace pensar en los naturales de una comarca o región. In forma Montesinos, hablando de las dos libras que pesa el corazón de Durandarte, que los «naturales» abrigan la creen cia de que «el que tiene mayor corazón es dotado de mayor valentía del que le tiene pequeño». Los cervantistas han in terpretado el vocablo naturales como significando médicos, naturalistas o físicos. De nuevo, pudiera haber convergencia de más de un sentido en la palabra «naturales», el de la ciencia médica medieval, el de la épica griega en que apa recen semejantes sentidos, y el del folklore de un pueblo, tal vez el moro, o bien el español88. Unos ocho días antes de la fecha en que había de venir la fragata a buscar a los cristianos ocultos en la cueva, Cer vantes resolvió reunirse con sus compañeros en espera del momento de la liberación. ¿Cómo se sentiría en aquel ins tante el inventor y organizador del plan de fuga, y el provee dor de todos, cuando él mismo iba a desaparecer de la vista de los argelinos escondiéndose en la cueva? ¿No le sobre cogería el temor de quedar desamparado y falto de apoyo? Pero Cervantes, hombre decidido, no pensaría ni remotamen te en volverse atrás. Cuando Don Quijote penetra en la cueva 88 Dejo para otra ocasión, cuando tenga datos que me faltan ahora, el tratamiento más extenso de este detalle.
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de Montesinos se siente como se debió sentir Cervantes en aquel trance, sin nadie que le «sustentase», lo cual como ya dije en otro contexto equivalía a sustento físico y moral. En efecto, ambos sentidos se aplican al refugio de Cervantes en la cueva. El vocablo sustentar con sentido moral lo uti liza el Cautivo («buscaba otra esperanza que me sustentase») y con sentido físico y hablando de Cervantes en aquel trance particular de la cueva, lo utiliza Haedo al decir que algunos de los cautivos estuvieron largos meses encerrados en la cueva, «sustentándolos Miguel de Cervantes con gran riesgo de su vida»89. «—Mire vuesa merced, señor mío, lo que hace: ni se quie ra sepultar en vida, ni se ponga adonde parezca frasco que le ponen a enfriar en algún pozo... que debe de ser peor que mazmorra» (la palabra misma evoca Argel y el Cautiverio), le dice Sancho a Don Quijote para disuadirle de acometer la empresa del descenso a la cueva de Montesinos. Pero Don Quijote está decidido: «Yo voy a despeñarme, a empozarme y a hundirme en el abismo... sólo porque conozca el mundo que si tú [le dice a Dulcinea] me favoreces, no habrá impo sible a quien yo no acometa y acabe». El paralelo entre la voluntad de Don Quijote de acometer el imposible de calar al «fondo del abismo» y la de Cervantes de acometer aquel otro imposible de liberarse junto con los cautivos principa les a quienes favorecía, ocultándose con ellos en una cueva, que debía ser «peor que mazmorra», es notable. La cueva de Cervantes era húmeda y falta de oxígeno, debido a la poca capacidad y los muchos, quince en total, que adentro se cobijaban. Imposible respirar excepto de no che. cuando salían a tomar un poco el aire 90, por lo que pasa 89 Véase nota 79 de este capítulo. 90 Informa Haedo (III, 162 y 164).
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rían, como Belerma en el encantamiento, «malas noches y peores días». Cuando sacan a Don Quijote de la cueva «traía cerrados los ojos, con muestras de estar dormido», y sólo al cabo de buen espacio de sacudirlo y menearlo, vuelve en sí («volvió en sí»), ¿Desmayo por falta de oxígeno? ¿Por de bilidad física después de participar, gracias al arte mágico de Cervantes, en la experiencia del cautiverio? Don Quijote informa que los encantados ni comen, «ni tienen escrementos mayores», y que todo el tiempo que estuvo con ellos no se desayunó «de bocado... ni tuv[o] hambre ni por pensa miento». ¡Hermosa, humorística y trágica hipérbole del con ceptismo único de Cervantes, como ya indiqué al hablar del contexto carcelario! Los encerrados en la cueva de Cervantes vivían como en terrados vivos en una oscuridad sin fin. En la cueva de Mon tesinos los personajes existen en una muerte viva, crecién doles «las uñas, las barbas y los cabellos», como era literal mente el caso en la cueva de Cervantes y en todas las maz morras turcas, en que no se podía dormir, igual que en la cárcel sevillana, y no había qué comer: «hambrientos y des nudos», dijo el Cautivo y corrobora Haedo a través de páginas. El intrépido Miguel de Cervantes, sagaz y discreto en la opinión de cuantos cristianos cautivos conocieron sus haza ñas, se confunde con el valeroso Don Quijote de la Mancha «flor, nata y espuma de los caballeros andantes», y con Durandarte, «flor y espejo de los caballeros enamorados y valientes de su tiempo». Por lo de enamorados véase el ro mance cervantino de Los celos, comentado en la nota 84 de este capítulo. Si todo el Quijote es autobiográfico en espí ritu, en el episodio de la cueva de Montesinos el personaje de Don Quijote se ha impregnado de la personalidad de Cer vantes hasta el punto de dudar de ser él mismo y tentarse
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todo para cerciorarse de no ser «alguna fantasma vana y contrahecha». ¿No sería Cervantes, además de «fantasma» en el mundo literario de Don Quijote, «contrahecha», con triple sentido: el de idéntico consigo mismo, por el parecido externo entre el Don Quijote fuera y dentro de la cueva; el de imitado de la naturaleza, de la ¡verdad!, por el temple tan similar de Don Quijote y Cervantes (como observó Ma dariaga y comenté en el capítulo anterior); y el de lisiado o estropeado, por alusión a la herida de su mano izquierda? ¿No sería «el otro mundo», como llama Sancho a la cueva, el de Argel? Y el Caballero Durandarte, símbolo de la muer te espiritual de Don Quijote (como se vio en la lectura simbólico-mística), ¿no sería, también, Cervantes en la cueva de Argel y en la mazmorra del palacio del Rey Hasán? «¡Dios te guíe... y te vuelva libre, sano y sin cautela a la luz desta vida que dejas por enterrarte en esta escuridad que buscas! », exclama Sancho ante la irrevocable decisión de Don Quijote de penetrar en la peligrosa cueva de Monte sinos, como penetró Cervantes, por su propia voluntad, en la cueva del jardín de Asán y en el palacio, que luego fue mazmorra para él, del Rey Hasán, después de su cuarta ten tativa de evasión. Ya comenté la expresión «libre, sano y sin cautela», al hacer el paralelo carcelario. Para Cejador el sin cautela, como metáfora de los tribunales inqui sitoriales, significaba dejar libre y sin vigilancia. Encajaba muy bien con el paralelo en la Cárcel Real de Sevilla, y en caja muy bien con este otro del Cautiverio: el esclavo tenía relativa libertad de moverse por la ciudad mientras coope rara con el patrón; de otro modo se le encerraba y se le vigilaba, como sucedió a Cervantes tras cada tentativa de fuga. Rodríguez Marín explica la expresión «sano y sin cau tela» como recuerdo en Cervantes de la «formulilla» de las escrituras referentes a redención de cautivos y equivalente



Fuentes de la cueva de Montesinos



539



a fianza. En el episodio de la cueva de Montesinos, y en el de la aventura del barco encantado, donde reaparece, con variante («libre y sin cautela», II, 250) la expresión parece revestirse de su sentido original por alusión directa a la redención de cautivos: sin cautela, para los esclavos, quiere decir quedar en libertad sin contraer deuda ni obligación de pagar ni parte ni la totalidad del rescate, después de llegar a España. La expresión de Sancho a Don Quijote evoca los casos en que los redentores de esclavos fueron a Argel y quedaron en él como fianza de rescate o contrayendo ellos mismos deuda que prometían pagar si se les dejaba regresar a España. Y así, la expresión literal y la figurativa coinciden en el contexto del descenso de Don Quijote a la cueva, como alegoría de Argel. El espíritu del Romancero se ha transformado en el del Cautiverio, «Mire bien y especule con cien ojos lo que hay allá dentro», le suplica el Primo a Don Quijote en el mo mento de entrar a la cueva: porque «quizá habrá cosas que las ponga yo en el libro de mis Transformaciones». ¿A qué transformaciones se referiría? ¿A las más obvias de origen onírico, como la de Dulcinea en labradora? ¿A las de origen mágico, como la del escudero de Durandarte en río Gua diana, o las Ruidera en lagunas? O aun, para quien esté en terado, ¿la del castillo musulmán Ruidera o Roydera en dueña cristiana? Mejor pudiera aludir a otras transforma ciones más sutiles y difíciles de captar, las de la encarnación de la literatura del romancero en la de la odisea argelina «cuya verdad ni admite réplica ni disputa». Mago prodigio so, poeta en prosa captador de esencias, sensitivo como ninguno, Cervantes habría transformado su experiencia per sonal en una experiencia humana, desindividualizada, del mundo real que conocemos todos.
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Hay otros datos más que corroboran mi suposición de que el recuerdo de Argel ha entrado por mucho en la inven ción de la cueva. Según cuenta el mismo Cervantes en la Información de Argel (1581) tomada a los cautivos que se liberaron en 1580, el mismo año que Cervantes, el Rey Hasán «lo mandó meter en la cárcel de los moros, que estaba en su mesmo palacio, y mandó con gran rigor le tuviesen a buen recaudo, en la cual cárcel le tuvo cinco meses con cadenas y grillos, donde pasó muchos trabajos...»91. Don Quijote cuenta con admiración y extrañeza, cómo en la sala baja del «palacio o alcázar» de Montesinos, «fresquísima sobremodo» (fresquísima es el equivalente estético de hú meda) y «toda de alabastro» (¿equivalente a cal y canto!), se encuentra el «sepulcro de mármol» de Durandarte, «con gran maestría fabricado» (irónicos reversos de las condicio nes de las mazmorras), y a Durandarte «tendido de largo a largo, no de bronce, ni de mármol, ni de jaspe hecho, como lo suele haber en otros sepulcros, sino de pura carne y de puros huesos». Don Quijote no deja de notar la «mano dere cha» de Durandarte, que le llama la atención por ser «algo peluda y nervosa», lo cual interpreta de acuerdo con sus ideas de caballería como «señal de tener muchas fuerzas su dueño». ¿No será que nota la mano derecha de Cervantes porque «la siniestra mano / Estaba por mil partes ya rom pida», según la describe el autor en la «Epístola a Mateo Vázquez»92 al evocar la batalla de Lepanto? ¿Y no estará con 9* Palabras de Miguel de Cervantes en respuesta a la pregunta XVII de la Información (AM, III, 42). 92 ObrC, VII, 223. Esta epístola, escrita por Cervantes hacia 1577 durante su cautiverio en Argel, y encontrada en 1863 en el archivo de la casa de Altamira, con el siguiente epígrafe: «De Miguel de Cer vantes captivo; a M. Vázquez mi señor» (nota a la pág. 219), está reproducida en las Obras completas con el título de «Al secretario Mateo Vázquez de Lecca».
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templando Don Quijote, sin saberlo, al Cervantes demacrado, enterrado-vivo en la mazmorra del Rey, aniquilado hasta «los huesos y la piel» (palabras de Haedo al describir el estado de los cautivos)93 de manera que la expresión, «de puros huesos», puede tener un sentido literal además del que le da Don Quijote? «...como no estás experimentado en las cosas del mundo, todas las cosas que tienen algo de dificultad te parecen im posibles», le dice Don Quijote a su incrédulo escudero, con fuso por el relato que acaba de oír. El «mundo» —el «otro mundo», como lo calificó instintivamente Sancho— parece ser, por oposición al mundo literario, el de Cervantes. Ya dije, al trazar los otros paralelos, que las palabras de Don Quijote a Sancho van dirigidas al lector. Las verdaderas y mayores transformaciones me parecen ser, por tanto, las de los encantados en cautivos; la del alcázar de cristal de Mon tesinos en el de Hasán Bajá, o aun, en toda Argel; la de la cueva de la Mancha en la cueva de Cervantes y mazmorras turcas; y la de Don Quijote, personaje novelesco, en Cer vantes, su creador, hombre de «carne» y «hueso», «Señor clarísimo» que ha de dar «noticia al mundo de lo que encie rra y cubre la profunda cueva [la del jardín de Asán y maz morra de Hasán] por donde has entrado... hazaña sólo guar dada para ser acometida de tu invencible corazón y de tu áni mo stupendo». Don Quijote, cómo Cervantes, es caballero «por cuyo medio y favor», según dice Montesinos, «podría 93 II, 95. Y sigue describiendo Haedo: «puedeii hacer en ellos (a los ojos) una natural anatomía de todos los huesos, nervios, venas, arterias y cartilagines». En otra parte del mismo volumen, dice lo siguiente: «...y ansi no se ha de decir que vive un triste captivo en trabajos, sino que está ahogado, muerto y enterrado en los trabajos. ¿Y que digo muerto .y enterrado? Aun esto fuera alivio... pero vive y está muerto, ahógase y no acaba, anda enterrado y, con todo, tiene sentido» (II, 26).
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ser que nosotros fuésemos desencantados», como esperaban ser liberados —«desencantados»— por la ingeniosidad de Cervantes los cautivos principales que se consumían en Argel. Y aún añade «que las grandes hazañas para los grandes hom bres están guardadas». El mismo pudor y modestia con que Cervantes amenguó, en el Quijote y otras obras, su actuación en Argel, serían los que le impelieran, ahora a ocultarse tras su personaje Don Quijote y el mito de la cueva. El cautiverio, los cauti vos y Cervantes me parecen ser algunas de las «cosas» que «solapa» (la palabra significa ocultar con intención) este «transparente alcázar». Se ha comentado que hay contra dicción al poner en un castillo todo de cristal una sala baja toda de alabastro. Rodríguez Marín explica muy apropiada mente la contradicción como incongruencia del sueño (V, 167, nota 13). Metafóricamente, además, el castillo es de «transparente y claro cristal» si se percibe cuanto «solapa». Hay todavía datos de orden lingüístico que nos evocan a Argel. Debido al crecido número de extranjeros, entre rene gados de toda Europa, y cristianos capturados en distintas épocas, veinticinco m il94 en total (Montesinos: son «muchos y muchas» los encantados, y, con hipérbole, de «los pasados y presentes siglos»), se hablaba la lingua franca, abundante de italianismos, portuguesismos y españolismos, según pre cisa Haedo en su Topographta95, ¿Es coincidencia inadverti da o premeditada que Montesinos utilice un italianismo al alabar el ánimo «stupendo» de Don Quijote por acometer la hazaña de entrar a la cueva de Montesinos? ¿O que utilice el caballero el italianismo sobremodo («fresquísima sobre modo») en vez de decir sobremanera? ¿Y es, también, coin94 Haedo, I, 46. 95 Véase capítulo V, nota 2, de este libro.
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cidencia el otro italianismo de Sancho, «caro patrón mío» — ¡tan extraño en sus labios!— cuando le ruega a Don Qui jote no quiera irse «al otro mundo»? Claro que pudo estar sonándole todavía en los oídos el «carísimo primo mío» de Montesinos (quien, a pesar de su origen francés —según el Romancero— usa vocablos de la lingua franca) escuchado de labios de Don Quijote pocos momentos antes. Hasta en este detalle pudo haber pensado Cervantes, siempre alerta a la verosimilitud dentro de la poesía de la ficción. ¿Y no es curioso que utilice Sancho la palabra patrón, corriente en Argel para designar a los dueños de esclavos, antes que la palabra amo, o señor, como hace de ordinario? En cuanto al arma que utiliza Montesinos para sacarle el corazón a Durandarte, el «puñal buido» que Sancho cree ser del sevillano Ramón de Hoces, contrariamente a Don Quijote, quien opina que debió ser de tiempos de Carlomagno cuando tuvieron lugar los acontecimientos que relata, posiblemente fuera designación de un arma de Argel, y per teneciera a la lingua franca. Me baso en el incierto origen y sentido del adjetivo buido, tal vez del catalán buit (vacío o estriado) según Corominas pero que Covarrubias deriva del toscano buio (oscuro por bruñido, refiriéndose al hierro la brado). La primera documentación de buido es de 1595 en Pérez de Hita (ed. de Blanchard, dice Corominas). ¿Es infun dada mi hipótesis de que la palabra, utilizada en Argel por los cautivos catalanes para referirse a cierto tipo de arma en lingua franca, comenzara a circular en España al regre sar éstos de su cautiverio? Esto necesitaría documentarse y sólo lo ofrezco como suposición. Finalmente, llegamos a Montesinos mismo, «alcaide y guarda mayor perpetua» del palacio de los encantados en la cueva que lleva su nombre. En el contexto argelino puede ser símbolo monumental del Cautiverio, manteniéndonos
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siempre en el ámbito de la historia y de la realidad. La pa labra alcaide se aplicaba en Argel a quienes se hallaban al frente de las provincias y compraban el puesto al Rey de Argel. Este venía a ser un alcaide mayor, pues dependía él mismo del sultán para el gobierno de la ciudad. No era rey propiamente, sino bey, o gobernador, al que le daban el nombre de bajá, y podía ser turco, moro criado entre tur cos a su usanza y costumbres, o renegado Montesinos, «al caide y guarda mayor perpetua», de indumentaria tan dispa ratada, como ya se ha observado varias veces, es un perso naje compuesto y multifacético. Sus varias caras tal vez hayan sido fraguadas por Cervantes en distintos momentos, al imaginar nuevos posibles contextos de la ficción de la cueva de Montesinos. En el contexto argelino, el «capuz» de «bayeta morada» bien pudo sugerir, por cuanto ya se ha dicho, a quienes conocieron o vivieron el cautiverio, luto por el cristiano esclavo o, al revés, por el apóstata que lo viste. Su «beca de colegial de raso verde» sugiere libertinaje. Metafóricamente, el sentido popular, folklórico y literario del verde como de concupiscencia, se reviste del sentido épico de Cervantes (como ya indiqué en el capítulo VI a raíz del Caballero del Verde Gabán) y nos hace pensar en la quiebra de valores de toda clase, lo cual era el caso en Argel. La «gorra milanesa negra» que completa la indumen taria de Montesinos puede hacer pensar a algunos en" el se glar («hombre de capa y gorra», dice Covarrubias, «vale seglar»); a otros interesados en orígenes, puede sugerirles la corona real, alusión al Rey de Argel («Dixose gorra, quasi cuorra, a currendo, porque va dando buelta en sí, por tener forma circular, y este mismo origen tiene corona, a curren-



96 Haedo, I, capítulo XIV.
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do», dice Covarrubias); y a los cautivos de Argel, familia rizados con el árabe, pudo sugerirles, además, el sentido de engaño por asociación de ideas («Diego de Urrea dize que gorrón [de gorra] es nombre arábigo, de gurarum, que vale engaño, del verbo gare, que significa engañar», Covarru-t bias) 97. Corominas informa que es incierto el origen del vocablo gorra, pero que es palabra difundida desde antiguo en «los tres romances peninsulares», en francés, y más reciente mente en italiano. Resumir lo que dice Corominas en las seis carillas dedicadas a gorra tal vez no sea pertinente. Sólo diré que informa cómo «en el Siglo de Oro era prenda de gala» y se vestía por «elegancia, pompa, vanidad, lujo», y que se asociaba, posiblemente, con el «gorre, gorrier y gore», equivalente a «libertino», y «prostituta», en el francés me dieval y dialectal. Cita a Quevedo, Calderón, Góngora, entre otros escritores del Siglo de Oro, quienes utilizan la palabra gorra, gorrona, gorrón, con el sentido de prostituta y hom bre vicioso98. No sin cierta reserva indica que Littré —coin57 A los mismos familiarizados con el árabe o conocedores de eti mologías, les pudo evocar a Argel la expresión «calar al fondo» de la cueva, que utiliza Don Quijote poco antes de la visión del «palacio o alcázar» de Montesinos. «Cala significa alguna vez villa, castillo o fortaleça, y entonces es nombre arábigo, de rayz hebrea, c^s, cala, prohibiré, porque prohibe a los enemigos entrar dentro...». Covarru bias es quien nos da esta etimología y agrega que de ahí vienen los nombres arábigos de Calahorra, Calatrava, Caîatayud, Ca/abançanos. A veces, el vocablo cala va precedido del artículo, como Alcalá. Bajo la capción calabozo vincula la palabra cala, castillo, con «poço», como si dijéramos «castillo poço» o «mazmorra» que es «donde oy día los moros encierran de noche los cautivos...». ¿No pensarían en este vínculo los contemporáneos de Cervantes, conocedores de las prácti cas argelinas con los cristianos cautivos? 98 Tal vez sea ésta la razón principal de que no aparezca Rosaflorida, dama de Montesinos en el romancero, en la ficción de la cueva, y no, como explica Astrana Marín, porque desconociera Cervantes el romance de Montesinos. Si Montesinos representa al misógino y, por
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cidiendo con Diego de Urrea— ve como posible origen de gorra el vocablo árabe «garr 'engañar' (gurür)». Es «pala bra conocida del árabe vulgar e hispánico», asociada con el «nombre del cerdo» al que se refiere el español por «gorri no » en etimología onomatopéyica. Todas estas asociaciones que vienen con la palabra gorra convergen en una extensiva imagen: depravación, libertinaje, heterosexualismo, sodomía, refinamiento, pompa, lujo, corrupción, prostitución y enga ño. En suma, convergen en el Turco. Un juego de palabras que pudiera corroborarlo es el del rosario de cuentas monumentales que trae Montesinos en las manos, en vez de traer «arma», lo natural en un caballe ro medieval y hasta en ur alcaide de fortaleza, lo cual no deja de notar Don Quijote. En el contexto argelino, el rosario de cuentas pudiera ser una transposición gráfica de las cuen tas enormes e infinitas (íosario) que habrían de pagar los cristianos para rescatarse de Argel. Y así el rosario de cuen tas sería imagen de las llaves de la libertad espiritual y física. A través de este símbolo, también, coincide el con texto argelino con el de la Cárcel Real de Sevilla y, como veremos en seguida, con el de la Corte de Felipe III. La descripción metafórica de la indumentaria de Monte sinos le cuadra bien al Rey de Argel, Hasán Bajá, «alcaide y guarda mayor perpetua», porque al cautivo le parecería interminable (perpetua) la alcaldía de los reyes de Argel, la cual, por lo general duraba tres años. En cuanto al nombre y adjetivo guarda perpetua, en femenino, perfectamente co rrectos en español, no parecen del todo sin intención: puextensión, al invertido, Rosaflorida no está en la cueva, porque, en un nivel metafórico-simbólico, Montesinos es imagen gráfica del espí ritu pervertido de Argel. Véase lo dicho del romance «En Castilla hay un Castillo», págs. 464 y sigs.
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dieran aludir al sodomita y por extensión al pervertido en el terreno moral y ético". El renegado, como el sodomita, sería una criatura cautiva (en varias ocasiones llama cativos Don Quijote a quienes no ven la luz de la verdad), y así es taría encantado, él mismo, por el Turco, el Merlin de los cristianos cautivos, transformado como ellos, metafóricosimbólicamente en personajes de ficción por el otro Merlin, el que supo «un punto más que el diablo», Cervantes. ¡Qué hermoso desahogo poético sería para Cervantes la alegoría de la cueva si, en efecto, buena parte de su inspira ción para este episodio fuera el Cautiverio en Argel! Hace T. Earle Hamilton, al final de su artículo sobre la cueva de Montesinos, un comentario que me parece perti nente mencionar aquí: If Cervantes here penned a fictitious dream, he succeeded miraculously in imitating the principles of dream-making which have only recently been discovered.



Y añade: ...a study of this episode makes me wonder to what an extent Cervantes identified himself with Don Quijote, and whether this adventure was not actually Cervantes' own dream with imaginative interpolations 10°.



99 El proceso asociativo es el mismo que rige la construcción de los episodios del Caballero de los Espejos, del Caballero de los Leones, del Caballero del Verde Gabán, de la alegoría de Antonomasia, del Retablo de Maese Pedro, de la aventura del barco encantado y de casi toda la segunda parte del Quijote. 100 Op. cit., pág. 16. Es esta identificación entre personajes y autor la que pone esa nota de ternura en el episodio de la cueva, a través de los detalles burlescos, grotescos e irónicos, sugeridos por la expe riencia de la vida del autor, en la exaltada visión del ideal de su per sonaje. En su artículo, «On the interpretation of Don Quixote» dedi ca Edward Sarmiento unas acertadísimas palabras al episodio de la
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Efectivamente, el mecanismo onírico está tan bien imitado en este episodio que la conclusión de Hamilton es lógica: pudiera tratarse, en verdad, de un sueño de Cervantes, o más propiamente, de una pesadilla. Pero después de estu diar la estrecha relación entre el relato de Don Quijote y el encarcelamiento y cautiverio del autor, me parece que se trata de Don Quijote’s dream with imaginative interpola tions, y con coincidencias genialmente fabricadas por Cer vantes a base de la pesadilla, a ojos abiertos, del espectácu lo amargo y sublimado de la Cárcel Real de Sevilla y de la esclavitud en Argel. Ambas experiencias se prestan muy bien a la idiosincrasia, preocupaciones y angustias de su persona je. Cervantes interviene en el autodeterminismo de Don Qui jote alterando el temperamento de su criatura de acuerdo con el modo propio de los sueños, e identificándose con él, pero logrando mantenerlo con su carácter. Lo que descon cierta a Sancho, al Primo y hasta al autor Cide Hamete, el cual opta por creer «apócrifo» el episodio que él mismo escribe, es obra del lenguaje y realismo del relato, inespera dos en boca de Don Quijote, como ya observé en mi lectura psicológico-simbólica. El caballero mismo se siente trans formado cuando duda de su identidad, creyendo ser «alguna fantasma vana y contrahecha», que no es otra que su crea dor, el malparado Cervantes. La creciente inseguridad de Don Quijote de haber visto y tocado lo que «vi por mis pro pios ojos y... toqué con mis mismas manos» cuadra perfec tamente con la noción de tratarse de una broma de Don Mi guel, a costa de su personaje, al que le ha encajado «en el cueva, haciendo notar «the tenderness of the cave visión (and of many other passages)» así como el sentido de confrontación con la verdad («confronting with the truth») que tiene la experiencia de Don Quijote en el momento en que culmina su tragedia «at the peak of his tragedy» (págs. 152-153).
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magín o la memoria toda esa máquina que nos ha conta do», como sospechó Sancho. Artísticamente, se trata de una advertencia tácita al lec tor (al lector advertido, claro está, para con quien va, tam bién, la broma) de que el ente de ficción, cuanta mayor vida propia parece tener, y cuanto mayor parece ser su libre al bedrío, como es el caso de Don Quijote en este episodio en que aflora lo que lleva en su subconsciente, mayor dependen cia tiene de su creador. ¿Algún paralelo con el hombre y su Creador, o sólo sucede esto en literatura? Del tema de la autonomía de personajes y del libre albedrío hablaré más al tratar del retablo de Maese Pedro y del barco encantado. Paradójicamente, también, cuanto más parece acercarse Don Quijote al borde de la realidad y del sentido común según lo entiende la sociedad humana por oposición a la literaria, cuando más cerca está de verse y comprenderse, es cuando menos auténtico es porque por dentro de su psicología se inmiscuyen sentimientos y pensamientos de Cervantes rela tivos a tristes etapas de su vida. La autenticidad de Don Qui jote en este episodio reside en que, independientemente del origen de la inspiración cervantina y de las circunstancias privadas del personaje, la tristeza de un hombre se parece a la tristeza de todos los hombres, y tiene un poder unificador e identificador entre ellos, capaz de levantar un persona je de ficción a un plano de realismo óptimo.



IX. LA ESPAÑA DE FELIPE III



Hay todavía otro contexto que se dibuja entre losdato de la cueva de Montesinos, tal vez el más agridulce de todos para el español de comienzosdel siglo xvu: el de la Corte
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de Felipe III, imagen de la decadencia material, espiritual y política del Imperio español101. Felipe III subió al trono a la edad de 20 años, en 1598, nueve meses después de salir Cervantes de la Cárcel Real de Sevilla. Su advenimiento había sido acogido con grandes esperanzas que pronto fueron defraudadas. Por debilidad de carácter, por indecisión, por abulia, vino a ser prisionero en su propia Corte, primeramente de sí mismo y después de la ambición desu favorito, el aristócrata valenciano Fran cisco Gómez de Sandoval y Rojas, marqués de Denia, luego duque de Lerma, a quien hizo su Privado o Valido (inician do la desastrosa época de los valimientos en España), y en cuyas manos abandonó el poder. Desde elprimer día de su reinado se plegó Felipe III a la voluntad del Privado. A indicación de éste, cuando Don Cristóbal de Moura, su primer ministro y secretario particu lar que lo había sido de Felipe II, entró a ver al nuevo Rey con el correo del día, Felipe III le despidió amablemente nombrándole virrey de Portugal. «Guadiana, vuestro escu dero [le dice Montesinos a Durandarte]... fue convertido en



Los ciatos históricos, recogidos para el desarrallo del presente contexto, vienen principalmente de las siguientes fuentes; Antonio Cánovas de] Castillo, Historia de la decadencia de España desde Fe lipe III hasta Carlos II, 2.a ed., con prólogo de J. Pérez de Guzmán (Madrid, 1910); de su Bosquejo histórico de la Casa de Austria en España, Prólogo de Juan Pérez de Guzmán y Gallo (Madrid, 1911); Mo desto Lafuente, Historia general de España, vol. XV (Madrid, 1855); Antonio Ballesteros y Beretta, Historia de España y su influencia en la historia universal, vol. IV, (Barcelona, 1927); John Lynch, Spain under the Hahsburgs, vol. II; Spain and America (1598-1700) (New York, 1969); E. Rott, «Philippe III et le Duc de Lerme», Revue d'Histoire Diplomatique, I (1887), 201-216; John H. Elliott, Impérial Spain, 1469-1716 (New York, 1967); María Jesús Pérez Martín, Margarita de Austria, reina de España (Madrid, 1961); Padre Enrique Flórez, Me morias de las reynas catholicas (Madrid, 1790).
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un río llamado de su mesmo nombre; el cual... entra pom poso y grande en Portugal». El subrayado es mío. Con la disolución de la junta (Moura, Vázquez de Arce, Chinchón, Idiáquez) establecida por Felipe II, las funciones de los distintos consejeros quedaron reunidas en la persona del Privado de Felipe III, mientras éste se desentendía de los asuntos de Estado. El Durandarte sepultado en vida en el palacio o alcázar de cristal asume, en este contexto, la figura de Felipe III. Tiene la mano derecha, la del cetro, puesta donde le falta el corazón. El peso de su corazón, unas «dos libras» según constató Montesinos, pudiera significar que pesa poco antes que mucho. La libra equivalía a unas doce onzas. La libra carnicera pesaba doble de la ordinaria. Cuando Montesinos dice que según los naturales «el que tiene mayor corazón es dotado de mayor valentía del que le tiene pequeño», ¿a cuál de los dos pesos se aplica en este contexto, a la libra carnicera o a la corriente? En el con texto del romancero la sugerencia era que pesaba mucho el corazón de Durandarte. Felipe III fue un rey casto en una época de degeneración de costumbres por todo el país y hasta en la corte. Fue espo so y padre bondadoso. Su mayor virtud tal vez fuera la au sencia de vicios, si se pasa por alto su dejadez y su desme dida pasión por los naipes. Ante las esperanzas que le da Montesinos a Durandarte de ser desencantado por medio y favor de Don Quijote, reacciona apáticamente: «Y cuando así no sea... ¡oh primo!, digo, paciencia y barajar». Feli pe III pasaba días y a veces noches enteras embebido en este juego y perdiendo fortunas mientras cortesanos y emba jadores esperaban en vano que les otorgara una audiencia. Entre tanto, Lerma, perezoso él también, pero ambicioso de riquezas y de poder, fue el verdadero dueño del destino de España, hasta el punto de confesar una vez: «el Rey
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reina pero yo gobierno». Tal era el ascendiente que tenía sobre el Rey que muchos de buena fe llegaron a sospechar que le tenía hechizado10Z. Si Lerma fue su MerlinI03, el Pri vado está, él también, ei) cantado, como sucede con algún Merlin literario, por otro hechicero más poderoso que él, Cer vantes, Merlin de Merlines. Lerma acumuló sobre su persona numerosos cargos y mercedes que, además de enriquecerle, le revistieron de enorme poder. Entre sus incontables empleos figura el de caballerizo mayor del Rey, el de regidor perpetuo de Valla dolid —donde bajo su iniciativa fue trasladada la Corte (1601-1606), primero al palacio de los condes de Benavente (con aire de fortaleza), luego a su propio palacio (de aire más lujoso)—, el de alcaide de Vélez y también del castillo de Burgos...: «yo soy alcaide y guarda mayor perpetua», le 1Q2 Cánovas del Castillo, Bosquejo histórico..., pág. 181. 103 May funde en la figura de Montesinos, la del mago (Merlin) y la del eclesiástico, al decir en su libro, ya varias veces citado, que no parece encantador sino ex-teólogo (pág. 27). En su libro, El Quijote y su época (Madrid, 1915), José de Armas y Cárdenas, presenta (pági nas 104-111), «sin reserva alguna», la interpretación del episodio de la cueva de Montesinos como sátira del «maléfico influjo de Lerma en Palacio y sobre el rey». Para él, Lerma es Merlin y Montesinos alguno «de los viejos consejeros, ya Mora [sic], ya el de Doria». Pero en la misma página 106 donde dice lo que antecede, confunde a Merlin con Montesinos, atribuyéndole la conversación que tiene Don Quijote con éste: «explica Don Quijote con mucha gracia que Merlin le dijo...». Significativa confusión. En la página siguiente identifica a Beïerma con la emperatriz Doña María, recluida en las Descalzas Reales de Madrid porque imagina que se trata de una vieja, pues no tiene el «mal mensil». Yo creo que se trata de Margarita de Austria, esposa de Felipe III (también Durandarte para él). Más adelante en el texto doy mi explicación del sentido de «mal mensil» aplicado a la Reina. En todo caso me interesa haber encontrado la interpretación de José de Armas porque corrobora mi sospecha de que algunos españoles de distintas épocas, que tuvieran presente la historia de España, bien pudieron leer el episodio de la cueva como alegoría de la corte de Felipe III.
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dice Montesinos a Don Quijote hablando del «real y suntuo so palacio o alcázar» (el subrayado es mío) que se levanta «en la mitad del más bello y deleitoso prado que puede criar naturaleza», como en efecto lo eran los alrededores de Va lladolid, ciudad de más de cuatrocientas casas y palacios se ñoriales en aquella época. La razón principal que tuvo Lerma de trasladar la Corte a Valladolid parece haber sido su deseo de alejar al Rey de la influencia de la emperatriz María, hermana de Felipe II, quien vivía en el convento de las Descalzas Reales contiguo al Alcázar real, de modo que con frecuencia podía entrevis tarse con el Rey, que la consultaba, en ocasiones. Las Des calzas Reales, fundación de doña Juana de Austria, otra her mana de Felipe II, era el convento donde profesaban las mujeres de la familia real. De entre los encantados «sola mente faltan la dueña Ruidera [¿la emperatriz María?] y sus hijas y sobrinas, las cuales llorando, por compasión que debió de tener Merlin [Cervantes] délias, las convirtió en otras tantas lagunas, que ahora, en el mundo de los vivos y en la provincia de la Mancha, las llaman las lagunas Rui dera; las siete son de los reyes de España...». El subrayado es mío. ¿Las mujeres de varias generaciones de la familia real reclusas en las Descalzas? Parece que se salvan del encantamiento quienes están fuera de la Corte. El libro «Metamorfóseos o Ovidio español» que está escribiendo el Primo, con sus «alegorías, metáforas y translaciones», para el cual le servirán las «mutaciones de Guadiana y de las lagunas Ruidera» ¿no aludiría en buena parte a Moura, a las Descalzas Reales y a la vida oficial de España? Encare cidamente le pide a Don Quijote «que mire bien y especule [especule —nótese la palabra] con cien ojos lo que hay allá dentro: quizá habrá cosas que las ponga yo en el libro de mis Transformaciones, otro nombre más para su Ovidio espa-
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ñoi. Ya ha escrito un libro «de gran provecho y no menos entretenimiento para la república» que llama El de las li breas, «donde pinta setecientas y tres libreas, con sus colo res, motes y cifras, de donde podrán sacar y tomar las que quisiesen en tiempo de fiestas y regocijos los caballeros cor tesanos...». La corte de Felipe III, sobre todo estando en Valladolid, fue una de las más fastuosas de Europa y en la que mayor número de libreas se vieron juntas, correspon diendo al lujo que desplegaban los cortesanos. Felipe III, rey escrupuloso, dictó pragmáticas suntuarias en más de una ocasión (El Escorial, 2 Junio, 1600 y Madrid 5 Enero y 4 Abril, 1611)104. A Lerma le fue usurpando el puesto el cuarto de los con fesores que el Privado le deparó al Rey para vigilarle, fray Luis de Aliaga, dominico sagaz, inteligente y tan ambicioso como su protector. ¿Alusión a él por boca de Sancho quien invoca la Peña de Francia, célebre monasterio dominico en tre Salamanca y Ciudad Rodrigo105 cuando don Quijote está ya para bajar a la peligrosa cueva? Aliaga esgrimía contra el Rey razones de conciencia para dominarle. ¿No será por ello que Montesinos («alcaide y guarda mayor perpe tua», con sentido de para la eternidad) lleva en las manos el enorme y vistoso rosario? En el palacio real o alcázar, el mayordomo mayor acompañaba al Rey a la capilla y a todas las funciones públicas además de ser depositario de las Ua10Ί Informa Ballesteros, pág. 560. Siguiendo Cervantes su costum bre de tratar directamente en episodios posteriores algo ya tratado alegórica o simbólicamente, en el capítulo XXIV, que sigue inmedia^ tamente al relato de Don Quijote, se encuentra éste con un ex-paje de Corte, quien alcanzó dos libreas, pero por servir a un «pelón» de los que buscan empleo junto a los grandes, terminado el negocio, reco gió éste sus libreas «que por sola ostentación» le había dado (II, 207). Poco después comenta el soldado que «mejor le está el oler a pólvora que a algalia», por lo que se va a la guerra a servir al Rey. ios Informa Rodríguez Marín (V, 158, nota 11).
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ves después de cerradas las puertas. El Montesinos que sale por las del «palacio o alcázar» que lleva su nombre, trae, en vez de llaves, un rosario monumental con el que se sugieren llaves espirituales, como ya tuvimos ocasión de anotar en otros contextos. Aliaga llegó a ser inquisidor general bajo la privanza de Uceda, hijo de Lerma, pero para ese entonces Cervantes ya había muerto. Sin embargo, el espíritu inquisitorial reinaba en palacio aun antes de ser inquisidor Aliaga, quien contri buyó en gran medida a las disposiciones que determinaron la expulsión de los moriscos (1609). Pero hubo inquisidores temibles que precedieron a Aliaga en la Corte de Felipe III: el Cardenal Don Fernando Niño de Guevara (1599), el Car denal Don Juan de Zúñiga (1602), el Obispo Juan Bautista de Acevedo (1602-1607), el Cardenal arzobispo de Toledo, Bernardo de Sandoval y Rojas (1607-1618), hermano del Privado, quienes desplegaron inusitado rigor, hasta el punto de que las Cortes de Madrid se quejaron al Rey (1607 y 1611) del Santo Oficio106. A Louis Philippe May el rosario de Montesinos y los colo res de su indumentaria, que lo son de la Facultad de Teolo gía y también los episcopales, le hacen pensar que se trata de una referencia al Primer Inquisidor, proclamado funda dor de la Cofradía del Rosario por la bula de Clemente VIII (1602). La equivalencia, en la Edad Media, entre el Rosario y Santo Domingo, la invocación de Sancho a la Peña de Fran cia y la desvirtuación de Ben Angeli (Hijo de Monje, o del Ángel, o sea Hijo de Santo Tomás el dominico) en Cid Hamet, Ben Engeli, le confirman en su hipótesis de que Cervantes enterró en la cueva el rosario para acabar de una



106 B allesteros, pág. 253
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vez con él y con la Cofradía107. No comparto su conclusión, puesto que Cervantes no tiene las tendencias librepensado ras que le atribuye May, sino todo lo contrario. Creo, más bien, que pudo ponerse de parte de las Cortes y coincidir con la indignación de éstas por los abusos del tribunal de la Inquisición. Si queremos ver una alusión a este Tribunal en el capuz de bayeta morada que por el suelo arrastraba, podríamos entender, por el valor simbólico de la indumentaria y del color, muerte del espíritu cristiano en el Santo Oficio. Si fuera, en efecto, éste el sentido intencional de Cer vantes y su posición moral, y si se llegara a sospechar, pu diera caer bajo la vigilancia de dicho Tribunal de la Inqui sición. De ahí, posiblemente, que pida Sancho a Dios que vuelva su señor «libre sano y sin cautela» de su aventura subterránea, es decir, sin encarcelamiento y sin vigilancia108. La «gorra milanesa negra» que, como ya dijimos al ha blar del cautiverio de Cervantes, sugería en relación con aquel contexto de lectura la corona (por su posible etimolo gía derivada de a currendo que nos daba Covarrubias) y, también, la prostitución (por las sugestiones del vocablo gorra), en el presente contexto trae al pensamiento el re cuerdo del alto dignatario, quien llevaba gorra y que, como también dijimos en la sección anterior al hablar de la corte de Hasán Bajá, evocaba lujo, gala, elegancia, fasto y pompa. Si la prostitución y el lujo eran características de la corte de Hasán Bajá, no lo eran menos de la corte de Felipe III, la más llamativa de Europa. Gorra es el nombre de una prenda de moda y de lujo que aparece de pronto en el siglo xvi, nos dice Corominas. Tie107 Sobre el nombre de Cide Hamete Benengeli explicado por May se ha dicho algo más en el Apéndice y nota 59 del capítulo II. ios Véase la nota 63 de este capítulo.
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ne, además de los sentidos de que ya hemos hablado, otros que conviene poner de relieve aquí y que posiblemente fue ran los primeros que se les ocurrieran a los contemporáneos de Cervantes. La gorra era, antes de caer en desuso -—in forma Covarrubias— «cobertura de letrados y consejeros de los reyes» y a los primeros se les debía la cortesía de descubrirse por representar más o menos la autoridad real o pontifical. Ellos, en cambio, debían ir cubierta la cabeza mientras ejercieran su función. Montesinos sale de su pala cio cubierta la cabeza, es decir ejerciendo su función. También los estudiantes traían gorra, y hasta sus cria dos a veces, como en Salamanca (Covarrubias). Cuando traían capa y gorra se íes llamaba capigorristas (Covarru bias) y a los famélicos y vagabundos se les llamaba gorro nes (Ballesteros, 290) por entregarse a la vida licenciosa y errante. Y si el Rey era modelo de virtud, no así Lerma ni los demás cortesanos. La Corte de Felipe III podía riva lizar, en este aspecto también, con la de Hasán Bajá. A los estudiantes mismos se les llamaba gorras (Quevedo, La pi cara Justina —observa Corominas—) y gorra y gorrón se referían a los parásitos y a los que viven a costa ajena. Y de éstos estaba llena la Corte de Felipe III, entre estudiantes, exsoldados y señores venidos a menos que aspiraban a al canzar algún favor. De manera que la gorra junto con la «beca de colegial de raso verde» que viste Montesinos, les traería a los contemporáneos de Cervantes el recuerdo del universitario de la Corte. La beca de colegial de raso verde evoca, en este contexto, otra institución española, muy prostituida bajo Felipe III: la Universidad. Un tiempo, los clérigos constituidos lleva ban beca sobre sus lobas pero en los siglos xvi y x v i i las habían adoptado «los señores colegiales» (Covarrubias). ¡Qué coincidencia que el tercero de los confesores del Rey, Jeró-
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nimo Xavierre, además de ser Maestre general de los predi cadores (1601) y fundador de dos capítulos generales, uno en Roma (1601) y otro en Valladolid (1605), fuera, también, regente de la Universidad de Zaragoza. Por su influencia y presencia creció el número de universitarios en la Corte, y porque desde el reinado anterior los aspirantes a cortesanos que fueran letrados eran favorecidos. Esto contribuyó a la decadencia de la universidad donde importaba más el pre sentar que el saber. Lo que precisamente caracterizaba a los letrados en tiempo de los Austrias era su deseo de servir en la Corte, llena de los llamados hacedores, universitarios que apoyaban las pretensiones de sus camaradas contra las de otros aspirantes a vivir de balde. (Ballesteros, 293). Pero no vivían bien. Se morían de hambre como los demás corte sanos mientras el Rey y los altos dignatarios se hartaban de comer. Y así, Don Quijote, quien sin saberlo pudo haber presenciado el espectáculo de la Corte, además del de la cárcel sevillana y del cautiverio argelino, no se ha desayu nado mientras estuvo en el fondo de la cueva y sale ham briento de ella. De modo que Montesinos, personaje compuesto en buena parte de Privados, Inquisidores y Universitarios, en el con texto de la Corte real española, surge como figura simbólica investida del poder Real abdicado por su verdadero Ejecu tor, mientras la persona misma del Rey, encantado o hechi zado, yace inerme aunque vivo en su Castillo-Sepulcro y es llorado por su esposa la reina Margarita de Austria, repre sentada por doña Belerma. Margarita de Austria, casada a los quince años de edad con Felipe III fue víctima, ella también, de la tiranía de Lerma que la separaba lo más posible de su marido, prohi biéndole hablar con él de política hasta en la intimidad. Si Lerma sorprendía opiniones de Margarita en boca de Fe-
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lipe III la castigaba haciendo desconfiar a éste de su esposa y escribiendo a la familia de ella que era una niña capri chosa. A Margarita más aún que al Rey, la rodeaba Lerma de espías y vigilantes 109. Vigilantes es uno de los vocablos de Sancho cuando bromea con su señor sobre lo ocurrido en la cueva: «ándese vuesa merced con encantados ayunos y vigilantes: mirad si es mucho que ni coma ni duerma mien tras con ellos anduviere». En ocasiones, Lerma se llevaba al Rey de caza durante semanas enteras haciendo que la Reina se quedara sola en casa, bajo pretexto de que estaba en cin ta o delicada (págs. 113-114). Margarita se llevaba grandes disgustos y se lamentaba por el ascendiente de Lerma so bre el Rey. Llegó a confesar a la Condesa de Castellar, según cuenta su biógrafa María Jesús Pérez Martín: «—Condesa, doleos de mí, que no poseo el corazón de mi marido» (pá gina 120). El corazón que pasea Belerma por el palacio o alcázar se lo ha entregado Montesinos amojamado y seco. Los «cuatro días en la semana» que Belerma va en procesión de duelo hasta la sala baja «toda de alabastro» en que yace el pasivo Durandarte sobre su «sepulcro de mármol», pu dieran aludir, simbólicamente, a las limitaciones que seña laba Lerma en las relaciones entre los esposos. El pueblo español estaba muy al corriente de la vida íntima de la Reina en el medio hostil que le había creado Lerma, reemplazando a su Camarera Mayor, la duquesa de Gandía que no se prestaba a los juegos del Privado, por su propia esposa, quien junto con la Marquesa del Valle, dama de honor de Margarita, le comunicaban todos los pensamien tos y proyectos de la Reina (págs. 99-102), Más tarde retiró



109 Véase el capítulo VI: «El comienzo de las hostilidades», del libro de María Jesús Pérez Martín. La paginación referente a Marga rita de Austria en el texto corresponde a esta obra.
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Lerma de la Corte a la Condesa de Castellar, a la Marquesa del Valle y a la sobrina de ésta, Ana de Mendoza, también dama de la Reina, cuando sospechó que no le eran ya adic tas, aislando todavía más a la esposa de Felipe III no. Los criados la oían «gemir y llorar» (pág. 142) en el oratorio (Belerma va dando «profundos gemidos y angustiados sollo zos» entre sus doncellas ), aunque ella procuraba ocultarlo, y hasta llegó a enfermar tan seriamente de pesadumbre una vez, que «todo Valladolid quedó sumido en una plegaría continua» por el restablecimiento de la Reina (pág. 114). El estado de ánimo de la Reina era ostensible y se comentaba dentro y fuera de palacio. Le dice Montesinos a Don Qui jote que si Belerma le había parecido «algo fea, o no tan hermosa como tenía la fama, era la causa las malas noches y peores días que en aquel encantamiento pasaba, como lo podía ver en sus grandes ojeras y en su color quebradiza». Sobre el aspecto de la reina Margarita se habló bastante en España. Era tan querida que a muchos les parecía her mosa mientras que otros la consideraban francamente fea. Los entusiastas de Margarita afirmaban que «parecía muy hermosa y cierto que lo es y que no han tenido razón [quienes la han juzgado fea] pues en un rostro muy blanco y de muy lucido color, bonísimos ojos y no tan mala nariz como la hacían, se puede disimular la no muy hermosa boca que tiene, que aunque parece defecto el labio alto... mirando 110 La condesa de Castellar profesó a raíz de su expulsión de la Corte para huir de la persecución de Lerma. Pero el Duque la persi guió hasta en el convento de la Concepción Jerónima, donde sufrió un interrogatorio por el sentido de una frase oscura de una carta en la que habla del flaco, la monja y el fuerte. La Condesa contestó que el flaco era el Rey por su flaca complexión; la monja, la Reina, por su piedad y religiosidad; el fuerte, el Duque, por su robusta com plexión (Pérez Martín, 125), lo que fue comidilla de cortesanos muchos días.
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bien la boca junta hace buena gracia» (pág. 93). Son, preci samente, los rasgos menos agraciados de Margarita, la nariz y la boca, los que se destacan en la descripción que hace Don Quijote de Belerma a Sancho y al Primo. Belerma es de «nariz algo chata» y de «boca grande, pero colorados los labios; los dientes, que tal vez los descubría, mostraban ser ralos y no muy bien puestos...». Margarita tenía, acen tuados, los rasgos característicos de los Austrias. El com probante nos lo ofrecen los retratos de Velázquez, Pantoja de la Cruz, Bartolomé González y de algunos pintores anó nimos. Pueden verse en el Museo del Prado, en el Instituto de Valencia de Don Juan en Madrid, en el Ayuntamiento de Lérida y en colecciones privadas en Barcelona y Nueva York. Pero el dato que más apunta a la identificación entre Be lerma y Margarita es que, en discurso indirecto («Dijome Montesinos...») informa Don Quijote a Sancho y al Primo que Belerma iba a llorar endechas «sobre el cuerpo y sobre el lastimado corazón de su primo». Aunque su primo parece referirse a Montesinos, quien es primo de Durandarte en el romance carolingio y que, en varias ocasiones, llama primo al caballero encantado, puede referirse, también, a Belerma puesto que en discurso indirecto el su es una tercera per sona aplicable igualmente a ambos. Margarita de Austria era, en efecto, prima segunda de su marido, como también eran primos en algún grado la mayoría de los consortes de la familia real de los Austrias111. Tres líneas más lejos se



111 Informa Ballesteros que los casados que se picaban de nobles trataban a sus cónyuges de primo y prima (pág. 525), remedando la costumbre de los grandes de España. Por mi parte he constatado que Felipe III, en numerosas cartas escritas en 1607 desde Madrid al Duque de Medina-Sidonia, le llama siempre «primo» o «mi primo». Hasta cuando escribe su secretario por él dirige la carta al Duque «su primo». Por tanto, da la impresión que Felipe III que era muy
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pasa sin transición del discurso indirecto al directo con la voz de Montesinos. ¿Error de estilo inadvertido o delibe rado por parte de Cervantes para aludir al parentesco de sangre de los reyes? Margarita tuvo ocho hijos y más de un aborto entre 1601, año en que nació la Infanta Ana Mauricia, hasta el nacimien to de Alfonso el Caro, así llamado porque costó la vida de su madre en 1611. La Reina casi siempre estaba en cinta. Dice Montesinos que la amarillez de Belerma no toma oca sión del «mal mensil, ordinario en las mujeres, porque ha muchos meses, y aun años, que no le tiene ni asoma por sus puertas». Margarita de Austria, tan bondadosa, tan piadosa, hasta el punto de haber querido ser monja antes que reina, soco rredora de reclusas, de lisiados de guerra («ya se va dando orden como se entretengan y remedien los soldados viejos y estropeados» hace decir Cervantes a Don Quijote poco después de salir de la cueva, II, 208, pensando tal vez en las acciones de la Reina), mantenedora de conventos y de hospitales a cargo de la Orden de San Juan de Dios (dos de las convertidas lagunas — ¿cortesanas o monjas que la ceremonioso utilizaba abundantemente el vocablo («Cartas del Rey nuestro señor Don Felipe Tercero de este nombre, del Duque de Lerma, secretarios Andrés de Prada, Antonio de Aróstegui y otros, diri gidas al Duque de Medina-Sidonia en este año de 1907 sobre negocios de mar y tierra», en Colección de documentos inéditos para la histo ria de España, Biblioteca Marqués de la Fuensanta del Valle, tomo LXXXI [Madrid, 1883, págs. 261-550]. También pone «primo», alguna vez, Felipe II cuando escribe al Duque de Alba y siempre que escribe al de «Medinasidonia» (Ibid., tomo XXVII [Madrid, 1855], págs. 210397). En cuanto al relato de la aventura de la cueva, Montesinos y Durandarte se llaman primos cinco veces, lo cual se recalca otras quince o dieciséis veces, antes, en y después de esta aventura, al refe rirse al estudiante que acompaña a Don Quijote por el nombre de Primo antes que por su nombre.
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secundaban en esta tarea?— son sobrinas de unos «caba lleros de una orden santísima que llaman de San Juan»); Margarita de Austria que se humillaba a pedir «limosna a los cortesanos» cuando se le agotaban los fondos para sus obras de caridad, fue una de las más acérrimas partidarias de la expulsión de los moriscos decretada en 1609, por cuya acción de gracias quiso fundar un convento dedicado a la Encarnación del Verbo (pág. 159). Belerma viste negras togas largas que hacen pensar en la virtud monjil, pero sobre su cabeza lleva un turbante blanco «al modo tur quesco» (¿símbolo de crueldad o bien de obsesión en contra de los moriscos?) más grande que el de las otras damas que la acompañan en procesión. ¿Qué postura moral adoptaría Cervantes frente a la expulsión de los moriscos? ¿La de la reina Margarita que soñaba con la limpieza religiosa del reino y con la salvación de la Fe católica? Más bien, creo yo, la de Manuel Ponce de León —y como él otros buenos cató licos españoles— en cuya carta autógrafa del 28 de agosto de 1609 a Felipe III preguntaba: «¿Cómo se puede dar paso para África un número tan grande de gente ya rescibida en el gremio de la Santa Ygíesia, adaptada por el bautismo y participante de los demás sacramentos della?... ¿qué dis culpa se daría a la Yglesia de transferir, no tantos, pero ni un solo vasallo, a partes donde sin ninguna duda haya de dejar la fee?» m. Finalmente, Dulcinea, encantada, dama «principal» que está en gran «necesidad» como lo estaban casi todos los principales caballeros de la Corte y hasta los reyes mismos, por estar vacío el tesoro, le pide prestados unos reales a su



112 Juant Reglá, «La expulsión de los moriscos y sus consecuencias», op. cit., pág. 223.
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caballero. También cuadra, este detalle con la España Impe rial del 1600. Brenan ha recordado que las damas jóvenes de Madrid y de Sevilla (—¿por qué no también de Valladolid u otras ciudades?—) solían pedir préstamos a caballeros mayores m. Y cuadra con las prácticas mismas de la Reina, de pedir limosna para sus obras de caridad. El ofrecer de empeñar su «faldellín» como colateral y la lamentación de Don Quijote de no ser un Fúcar para remediar mejor las necesidades de su dama, nos alertan muy particularmente a la usura y a los empréstitos y empeños que tenían lugar en la Corte de Felipe III. El nombre de los banqueros inter nacionales Fúcar, o Fugger, había vuelto a sonar recio hacia 1607 y 1612 por haber comprometido el favorito del rey de modo alarmante la Hacienda nacional, según informa Ballesteros (pág. 210). Las rentas de la corona (prescindien do de las de Portugal) que llegaban a quince millones seis cientos cuarenta y ocho mil ducados, según informa Cánovas del Castillo, estaban, en 1610, ya todas empeñadas en ocho millones trescientos ocho mil ducados114. Ballesteros añade que en 1612 Lerma suprimió de una vez doce millones de deuda que no podía pagar y rebajó el interés desde el siete y medio por ciento al cinco por ciento. También agrega que el estado de finanzas de la corona era lamentable desde antes de la muerte de Felipe IÎ. En 1599, el conde Alberto Fúcar había ofrecido un «donativo», es decir, una limosna, de cien cuentos de maravedís para que el rey dispusiera de ellos a su voluntad (pág. 210). Los cuervos que salen volando de la cueva y cuyo sentido metafórico-jergal significa cargado de deudas, pudieran ser símbolos alusivos a los grandes de Es paña, incluso los reyes. i» Véase el final de la nota 84 del capítulo VIÏI. Historia, pág. 67.
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Parece, pues, que una parte sustancial de la alegoría de la cueva de Montesinos fue inspirada por el espectáculo de la Corte de Felipe III en Valladolid, que Cervantes conocía directa e indirectamente. Y así, habría utilizado la realidad contemporánea y la verdad histórica del 1600 para la com posición de una alegoría en la que se destaca la frágil natura leza humana a través de «metáforas y translaciones». ¿Con qué objeto se sirvió Cervantes de la Corte de Feli pe III al tejer las mallas de su invención? Montesinos dice que el «cómo o para qué» fueron encantados por Merlin «nadie lo sabe», pero confía que «ello dirá andando los tiem pos, que no están muy lejos», según imagina. El cómo creo haberlo puesto de relieve al trazar no sólo éste sino los otros paralelos o contextos que «solapa» el palacio de cristal de Montesinos: unos mismos datos referentes a distintas reali dades convergen para crear una imagen coherente de la vida interior de Don Quijote por vibrar en ella la verdad humana. El para qué puede ser objeto de especulación: ¿para denunciar satíricamente la política interna del gobier no del «gran Filipo Tercero»? —así le llama irónicamente en otra parte por boca del medroso Ricote (II, 537)—; ¿para hablar de la mezquindad humana hasta en los grandes?; ¿por razones exclusivamente artísticas de revelar los resor tes íntimos del hombre, lo cual sólo se logra a través del mito que arraiga en la «verdad»? «Tú, lector, pues eres pru dente, juzga lo que te pareciere».



X. MULTIVALENCIAS EN EL EPISODIO DE LA CUEVA DE MONTESINOS



Me parece que la técnica básica de Cervantes al construir el episodio de la cueva de Montesinos ha sido la de selec-
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donar materiales y lenguaje aplicables a distintas circuns tancias humanas y modalidades éticas y estéticas siempre que, además, coincidan con las posibles realidades de la vida de su personaje. AI mismo tiempo ha excluido, guiado por su intuición poética y su maravillosa parquedad, aquellos materiales que limitan las posibilidades de interpretación. Américo Castro se refiere a esta técnica cervantina, creo, al hablar de «contextura funcional y orgánica» de elementos que parecen pero no son «concomitancias» o «yuxtaposicio nes» sino «realidades circunstantes, dadas en un lugar y en un tiempo asibles para el lector» HS. Veamos muy someramente con algunos ejemplos con cretos cómo hace emanar Cervantes múltiples sugerencias de cada dato para realizar su ideal de ficción literaria. En cierto modo, lo que voy a decir aquí duplica lo ya indicado al deslindar los varios paralelos superpuestos sobre los mis mos datos, a lo largo de las páginas precedentes. Pero con viene aislar algunos de esos puntos de contacto para ver mejor el mecanismo técnico de la invención del episodio. Animales. Los «cuervos», «grajos» y «murciélagos», aves familiares en la Mancha y por todo el Mediterráneo, desem peñan en la cueva de Montesinos un papel literal. Pero tam bién un papel simbólico, análogo al de las «serpientes, cule bras... lagartos y... otros animales feroces y espantables» de la caballeresca (Caballero del Lago encantado); a los



lis «El celoso extremeño de Cervantes», Sur, núm. 158 (1947), 55-56. Gerald Brenan explica esta técnica, como amor cervantino al doble sentido, oriental en origen, que prefiere la sugerencia a la aserción, y que tiene por meta la ambigüedad y la sutileza («an Oriental love of double meanings, of suggestion rather than statement, of ambiguity and subtlety used for their own sake», op. cit., pág. 39). Véase tam bién lo que sobre el doble sentido del vocablo español dice Valdés, en nuestro capítulo II, sección VÏ: «La lengua», pág. 104.
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monstruos del Averno clásico (Eneas, Ulises); a la pantera negra y otras bestias feroces del infierno dantesco (Virgilio); y a las «sabandijas», «bestias», «fieras» y otras «alimañas ponzoñosas», de la mística (Santa Teresa, San Juan). En un contexto más folklórico hacen pensar en las supersticio nes asociadas a las aves nocturnas (Don Quijote se asustaría si fuera «agorero»); en un contexto más alegórico, realista y tétrico, a «las bestias y aves» que se alimentaban de los muertos en el cautiverio (Haedo). Finalmente, el sim bolismo literario de las aves coincide cori el jergal. Palacio o alcázar. El palacio o alcázar de cristal de la visión paradisíaco-infernal de Don Quijote, en busca de la identificación total con el ideal caballeresco; el palacio, cas tillo, alcázar o ciudad de cristal del místico, accesible o inac cesible según el grado de concentración y voluntad para pe netrar, con los ojos del alma y del entendimiento, y no con los del cuerpo, en la propia alma e identificarse con Dios en la unión espiritual; el alcázar de cristal dentro del pozo en que cae el autor de las Sergas de Esplandián; la cueva de cristal de Don Belianís de Grecia; el palacio de oro y pie dras preciosas bajo el lago encantado (Caballero del Lago), cuyo cristal está oculto por la pez, coinciden maravillosa mente. El caballero medieval, el troyano o espartano de la épica clásica, el místico en su búsqueda interior, Don Quijote en su experiencia onírica, hablan con las mismas imágenes. El lector puede fácilmente relacionar dos o tres de los varios posibles paralelos según sus lecturas o conocimientos. Pero aun sin conocimientos de ninguna clase es asequible la imagen: el palacio o alcázar de la cueva de Montesinos tiene explicación lógica y fácil dentro del contexto de la obsesión, el cansancio y las lecturas favoritas de Don Qui jote, las Sergas de Esplandián o Don Belianís de Grecia.
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Tampoco es indispensable este último marco de referen cia: la curiosidad caballeresco-literaria de Don Quijote ante la cueva, tan natural, pero de motivación tan distinta a la de la mayoría de los hombres frente a una cueva —que suele ser geográfica, científica, mística, o cualquiera otra considerada «legítima» por la sociedad— contribuye a la sen sación de realidad y humanidad en el personaje de Don Qui jote, sólo distinto de los demás hombres, no tanto por su deseo de penetrar en la cueva, como por el origen de su im pulso, calificado de «locura» por los demás. Ojos cerrados. El traer los ojos cerrados con muestras de estar profundamente dormido al punto de que cuesta des pertarle, puede sugerir a algunos (Madariaga, Díaz-Plaja, Mark Van Doren, Turgueniev, como ya apunté en mi lec tura psicológico-simbólica) un juego por parte de Don Qui jote para hacer creer lo que cuenta. Sancho mismo no sabe qué pensar. Para los clasicistas pudiera significar el sueño de la muer te, en que lo pasado y lo futuro se contemplan en presente, versión clásica de la introspección. A los filósofos y lectores de Platón les recordará la doctrina platónica del bien y de la belleza, asequibles al entendimiento por estar emparen tados, por naturaleza, con la luz, fuente inmediata de la ra zón y del conocimiento. A esta luz se opone la oscuridad de la prisión del mundo (Cap. VII de la República de Platón), como se opone, para el místico, la prisión y oscuridad de la carne a la luz del espíritu. Para los conocedores dq las leyendas del Grial o libros de caballerías el sueño es un medio misterioso de cruzar de un mundo conocido a otro mágico y así entenderán el sueño de Don Quijote.



Fuentes de la cueva de Montesinos



569



Puede evocar a místicos o teólogos la intensidad de una visión alcanzada por vía de introspección, y a algunos hasta puede sugerirles ostentación por parte de Don Quijote. A los «naturales» y científicos les puede hacer pensar en el efecto soporífero de ciertas cuevas debido a la insuficien cia de oxígeno y presencia de gases. Ricardo Royo Villanova considera la experiencia de Don Quijote como «resultado del trastorno psicosensorial» J16. A mí me hace pensar en la cue va de Cervantes. Algunos verán en Cervantes un precursor del método analítico-introspectivo de Freud, y de la psicología experi mental (Gutiérrez-Noriega, Palacín Iglesias, Gloria Fry). Pero es sobre todo como símbolo natural que «ojos ce rrados» adquiere flexibilidad. A él se ha recurrido en todas partes y en todas las épocas por ser símbolo funcional en cualquier contexto interpretativo. Tanto es así que ha pasa do a la lengua hablada con el sentido de no querer enfren tarse con la realidad, y lo ha utilizado la literatura como símbolo de la ceguera del entendimiento (Shakespeare, Buero Vallejo, basan dramas enteros sobre él). Y este solo con texto basta para crear significado asequible. Soga y esquilón, La soga tiene en el terreno místicoreligioso sentido de flagelamiento del cuerpo para liberar el espíritu. En el terreno mitológico recuerda el recurso de Teseo al hilo de Ariadna para encontrar la salida del Labe rinto. La soga de Don Quijote, y el «esquilón» que pensó demasiado tarde en atar a la soga y «con cuyo sonido se entendiera que todavía bajaba y estaba vivo», es síntesis de ambos sentidos: el simbólico de atadura, y el directo de asegurar el regreso, que juntos sugieren la imagen de un laberinto espiritual en un nivel alegórico. Los lectores de 116 Loe. cit.
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literatura clásica recordarán fácilmente la referencia al re curso de Teseo en el Quijote. Cuando Sancho ha de ir a en tregar la carta a Dulcinea, su amo le aconseja: «lo más acer tado será, para que no me yerres y te pierdas», de poner «mojones y señales para que me halles cuando vuelvas, a imitación del hilo del laberinto de Teseo» (I, 246). Sólo que, en vez de mojones, que no pueden funcionar en el contexto de la cueva a la que se trata de llegar, y no de poder regre sar, el «esquilón» es una transposición funcional, cuyo efec to es el de atenuar la literalidad de la soga, al sugerir un sentido simbólico. Para unos predominará la idea del laberito intelectual, por ejemplo para Denys Armand Gonthier, quien habla de la curiosidad «impertinente» de Don Quijote de querer escu driñar las entrañas de la tierra aunque «llegara al abismo», lo cual le revela un universo complejo e indescifrable lleno de «laberintos», «apariencias» y «enigmas» del cual sólo el Señor puede librarnosU7. En efecto, la idea del intelecto como de un laberinto la llevaba Cervantes en la imaginación de tiempo atrás. En una ocasión le dice Don Quijote a Sancho que no vaya a ponerse «en un laberinto de imagina ciones que no aciertes a salir dél aunque tuvieses la soga de Teseo» (I, 513). Con sólo recordar el texto cervantino y las referencias a Teseo basta para explicar uno de los posibles sentidos simbólicos del esquilón. Para algunos, el esquilón podrá significar una alusión hu morística e irreverente, que tal vez no pensó Cervantes, al 117 Al hablar de la cueva, Gonthier recuerda las palabras de Don Quijote, en otro episodio, desconcertado ante el rostro de la Dolorida, que es el del mayordomo del duque, por lo cual está sumido en «in trincados laberintos» y así «es menester rogar a nuestro Señor, muy de veras, que nos libre a los dos de malos hechiceros y de malos en cantadores» (El drama psicológico del Quijote [Madrid, 1962], pág. 43).
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momento de la culminación de la misa y de la comunión con Dios. En un contexto psstoril y ambiente religioso hace pensar en la oveja del Señor. Si alguno ha visto en el episo dio de la cueva una alegoría del cautiverio, tal vez haya pen sado en las campanillas que los amos ataban a los pies de los esclavos (Haedo, II, 101) para saber dónde estaban. Sin embargo, ninguna de estas asociaciones es indispen sable para la lógica de la narración, pues un esquilón es un objeto familiar en el campo y una soga resulta una necesi dad literal para bajar a una cueva de difícil acceso ¡o cala! El contexto de la vida española basta para comunicar el sentido. Montesinos. Este personaje a quien Rosaflorida mandó llamar de Francia por estar enamorada de él, y regaló con castillos, según cuenta el romance «En Castilla hay un Cas tillo», es señor encantado de uno de ellos y hace de «alcaide y guarda mayor perpetua». Para la mayoría de los lectores de todos los tiempos, se trata de un personaje del romancero carolingio, que la ima ginación febril de Don Quijote desvirtúa en su sueño-pesa dilla poniéndole en las manos no armas, sino un incongruo rosario (armas espirituales, pensarán algunos), y vistiéndole de piezas estrambóticas que, socialmente, corresponden a distintas categorías y ocupaciones. He tratado ya de su sentido simbólico y no voy a insistir aquí. Para algún togado, como el presbítero Miguel Cortacero y Velasco, el detalle predominante en la caracterización de este personaje es el de las largas barbas blancas, que le recuerdan «aquel cuadro de Fray Angélico en el que apa rece Jesús a la puerta de una cueva obscurísima extendien do su diestra a un anciano venerable, con luengas barbas,
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que le alargaba la suya seguido de muchedumbres inconta bles de todos los pueblos y todas las razas» m. Para un conocedor de las costumbres de la época, como el Primo, o cualquier contemporáneo de Cervantes, es natu ral que un alcaide lleve largas barbas blancas. No le llama rán particularmente la atención, o si se la llaman será para pensar que Montesinos está caracterizado verosímilmente como alcaide. Para otros, Montesinos pudiera recordar, humorística mente, a un San Pedro a las puertas del paraíso, pero que, en vez de llaves, sostiene, como un eclesiástico, un rosario enorme. Llaves espirituales, pensarán algunos. Para buscadores de sentidos ocultos, Montesinos pudiera encubrir a personajes históricos —clérigos, inquisidores, al caides turcos, confesores reales o dignatarios y privados, todos ellos de personalidades ambivalentes e infieles a prin cipios e ideologías— como alusión a doctrinas sociales, políticas o religiosas, inclusive al librepensamiento antes de su época y desarrollo (Louis Philippe May). Para aquellos más ajenos a la historia o más familiariza dos con el castillo, palacio, fortaleza o ciudad del místico, y en un nivel más abstracto, intemporal y universal, Monte sinos pudiera encarnar al libre albedrío, al entendimiento o a la voluntad en cautividad ya que es, a un tiempo, guarda y prisionero; como Segismundo, rey y prisionero; como Mer lin, encantador y encantado por la maga Melissa. Cuánto contenido polémico ha de atribuírsele a este últi mo nivel de lectura en el contexto de un debate entre orto doxos y protestantes, no quisiera aventurarme a juzgar, Pero sí recordaré las curiosas concordancias entre protes



118 Cervantes y el Evangelio. Simbolismo del Quijote (Madrid, 1915), pág. 214.
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tantes y místicos con respecto al libre albedrío y a la co municación directa con Dios que hicieron a estos últimos sospechosos ante la Inquisición, inclusive a Ignacio de Loyola. Una vez más, el atavío de Montesinos, de piezas de uso conocido en el siglo xvi, y aunque desconocido en otras épo cas posteriores, gracioso por lo dispar, basta para provocar interés, y en el terreno simbólico multitud de sentidos. Corazón. El corazón de Durandarte es otro ejemplo de material multivalente. Ya sabemos su origen legendario en los romances del ciclo carolingio sobre Durandarte, Belerma y Montesinos. Como símbolo puede sugerir un paralelo con el Grial místico-pagano, como se lo sugiere a Stephan Barto. Para el conocedor de literatura mística, sugiere el alma o el corazón que ha de guardarse como castillo. En una lectura psicológica se revela como símbolo grá fico de lo que hay dentro, en este caso, un corazón «seco y amojamado» que nos recuerda extrañamente, pero desde luego muy ocurrentemente, el aspecto de Don Quijote mis mo después de su enfermedad, al comienzo de la segunda parte, «tan seco y amojamado, que no parecía sino hecho de carne momia» (II, 17). La sugerida identidad entre Du randarte y Don Quijote, como he apuntado en mi interpre tación místico-simbólica del episodio, adquiere mayor relie ve mediante este deleitoso rasgo de técnica impresionista por lo visual, expresionista por el sentido. Pero más que en su valor simbólico, o metafórico, es en el humor donde se apoya Cervantes para deleitar, ya que el lector puede no reconocer ningún símbolo ni alusión en la forma plástica, objetivizada, del corazón. Se regocija con aquello de que «según los naturales» hay correspondencias entre tamaño y peso del corazón y valentía, lo cual se com-
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prueba con el de Durand arte. Esta sola representación grá fica de la creencia tiene gran efecto. Retrospectivamente, se recrea el efecto cuando recurre Don Quijote, más adelante, a una imagen de la misma índole al hacer corresponder el aspecto del corazón con el sentimiento para expresar su do lor por el encantamiento de Dulcinea. Le dice el caballero manchego a la duquesa: «Si yo pudiera sacar mi corazón y ponerle ante los ojos de vuestra grandeza, aquí, sobre la mesa y en un plato, quitara el trabajo a mi lengua de decir lo que apenas se puede pensar, porque vuestra excelencia la viera [a Dulcinea] en él toda retratada» (II, 274-). ¿Es que recuerda la expresión popular de Sancho, días antes?: «en sanche vuesa merced, señor mío, ese corazoncillo, que le debe de tener agora no mayor que una avellana...» (II, 84). El echarle sal al corazón recuerda los métodos tradicio nales de salar carne y pescado para su preservación, lo cual pone una pincelada grotesca a esta «desgracia» sucedida a Durandarte, suavizando el patetismo. Para el lector inadver tido, el pensamiento y las prácticas populares bastan para divertirle con la amarga parodia del romancero. Otro lector más advertido podrá pensar en la «desgracia» de Argel, en las torturas a base de sal, y en el mal olor de aquel aparente Edén, en términos semejantes a los que uti liza Haedo. Los críticos familiarizados con la historia de las Cruza das, tal vez asocien la sazón del corazón, así como la ocu rrencia de Don Quijote de revelar lo que oculta el suyo exponiéndolo a la vista en un plato, con el caso verdadero del caballero de Couci, cruzado, que al morir en Palestina encargó a su escudero le sacara el corazón y se lo llevara a la dama casada a quien servía. El marido interceptó el envío y lo hizo aderezar y servir en plato a su esposa. Desde la caballeresca y el romancero hasta Boccaccio, se han inspi-
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rado los escritores en este incidente o leyenda119. También Cervantes, pero su pudor artístico habitual evita lo macabro del caso, dándole al detalle un cariz grotesco, pero gracioso, al desdoblar la imagen en dos episodios distintos: el de la cueva de Montesinos, donde le echa sal al corazón de Durandarte, y el de la estancia de Don Quijote en casa de los du ques donde recurre el caballero a la imagen gráfica de poner su corazón en un plato, Río Guadiana y lagunas de Ruidera. El Guadiana, escu dero de Durandarte, es convertido en río de la Mancha, evo cando las Metamorfosis de Ovidio, o las de Barahona de Soto y Pedro Espinosa, en España, entre los lectores bus cadores de fuentes, como el Primo. El autor de la metamor fosis es, sin embargo, en vez de poeta conocido el encanta dor mítico Merlin. Por analogía, Merlin se convierte, en mi caleidoscopio, en personaje alegórico que representa al autor, Cervantes. Pero el mito del Guadiana se debe a la imaginación del dormido Don Quijote, en la cual se com binan romances del ciclo carolingio con la topografía caste llana, o aun se debe a los recuerdos de Cervantes sobre los esfuerzos de Rodrigo, su hermano, por rescatarle, una vez rescatado él mismo y llegado a España. En último análisis, el lector no necesita ninguna de las anteriores referencias para deleitarse con la fábula del Guadiana: se deleita con la fantasía y la belleza de la invención, sin percatarse de las realidades históricas que la sugirieron ni de las considera ciones del poeta sobre la imitación verosímil de la vida. En cuanto a las lagunas de Ruidera, una, castillo moro vuelto dueña cristiana; dos, sobrinas de los caballeros de San Juan, orden de la caridad, fundada en 1572 para servir a Dios ocupándose de hospitales y de enfermos, se duelen de estos 119 Véase la sección II de este capítulo.
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encantados a quienes no pueden ayudar más que con sus lágrimas. Sí no hay alusión a los cuidados médicos en la Cárcel Real de Sevilla por obra de la caridad de la ciudad, o a la falta de hospitales y de cuidados médicos en Argel, lo parece. Ya he apuntado la relación entre la Orden de San Juan y la posible alusión a la caridad de los sevillanos para con los encarcelados y de la reina Margarita para con los hospitales de la Orden. Comer. Dormir. Tiempo. El no comer, dormir, o sentir el paso del tiempo en la cueva de Montesinos (Don Quijote creyó haber estado en ella tres días) son datos sugeridores de las más diversas orientaciones. Los encontramos en la mitología pagana, en la mahometana y en el simbolismo mís tico y religioso. Coinciden, además, con las creencias sobre la actividad onírica desde Cervantes hasta casi hoy, pues sólo recientemente se están rectificando a base de estudios científicos. Para Stephan Barto la cueva y sus particularidades son reminiscencia en Cervantes (yo especificaría en Don Quijote) del Venusberg-Graal en que toda la corte subterránea del castillo se alimenta del Grial y por tanto no envejece ni necesita comer ni dormir. Para L. G. Salingar120 son reminiscencia cervantina de los descensos clásicos al infierno en que tampoco se come, se bebe ni se siente el paso del tiempo. Para Miguel Cortacero y Velasco son alusión al seno de Abraham donde no hay tiempo, hambre, ni sed. Pudiera, igualmente, ser alusión al descenso de Cristo al reino de los muertos, donde operan las mismas circunstancias. En estos dos últimos casos, el sentido del episodio es entera mente ortodoxo. 120 «Don Quixote as a Prose Epic», Forum for M odem Language Studies, II (1966), 64-65 y nota 14.
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Si se consideran posibles las alusiones a místicos, frai les descalzos y dominicos, con sus divergencias de prácticas, el humor que encierra el episodio traduce una intención po lémica en desfavor de la ortodoxia romana, y en favor del sentido religioso menos dogmático de los primeros cris tianos. Si se considera el lenguaje familiar, el sentido hiperbó lico del no comer ni dormir, y el sentido simbólico de los tres días, parece una referencia a la estancia de Cervantes en la cárcel, o en Argel, infiernos de los cuales tal vez pudiera evadirse el cautivo espiritualmente, si no literal mente. Pero también pudiera tratarse de una reminiscencia sub consciente de un dicho popular que oyó Don Quijote de la bios de Sancho al final de la primera parte según el cual el que «ni come, ni bebe, ni duerme, ni responde a propósito a lo que le preguntan... no parece sino que está encantado». El lector que no tenga otro marco de referencia que el Qui jote puede fácilmente relacionar ambos pasajes. De nuevo, lógica interna. Préstamo y empréstito. El préstamo que pide Dulcinea a su Caballero, sobre un faldellín, por estar en gran necesidad, si por una parte le puede parecer al lector culto una literalización de la alegoría de la Necesidad clásica según Platón y Plutarco (Marasso); para el lector prevenido, puede ser una alusión a la cárcel o al cautiverio; para el lector des prevenido sólo sugiere reflexiones sobre las miserias hu manas de las que son imagen los encantados. No sigo con más ejemplos para no cansar al lector.
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XI. CONCLUSIÓN



A través del estudio de las fuentes del episodio de la cueva de Montesinos, y a través de estos pocos ejemplos de lenguaje multivalente que acabo de dar, podemos obser var que, para construir una realidad libre de todo punto de vista, pero grávida de contenido humano, Cervantes es coge datos que se encuentran en el entrecruce de numerosas perspectivas de la interioridad humana, mítica y gráficamente presentada en el personaje de Don Quijote para hacerla fá cilmente asequible al lector. Ahora bien, el lograr total objetividad, cualesquiera que sean los datos y el enfoque de un autor, presenta una difi cultad infranqueable. La selección misma de materiales constituye un punto de partida y por tanto de vista. La so lución de Cervantes es la construcción de una imagen de la vida interior en que la relación entre arte y naturaleza está de tal modo equilibrada que proyecta la fantasía con sem blanza de realidad. Y, a la inversa, la realidad con sem blanza de fantasía. Este es el sentido de verosimilitud para Cervantes en el Quijote II. Para realizar tal equilibrio entre arte y naturaleza Cer vantes recurre a la sobriedad y a la ambigüedad. El çscenario de la cueva para el sueño de un idealista se presta muy en especial a ambas. Se presta a la sobriedad al hacer posi ble la extrema concisión ya que no es preciso atenerse a una secuela lógica de acontecimientos. Sólo aparecen aque llos datos estrictamente pertinentes para mantener cohe rencia y lógica interna en el contexto de la preocupación caballeresca del personaje. Por tanto, da pie a eliminar todo detalle restrictor de interpretación. Se presta a la ambigüe
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dad al hacer factible la asociación aparentemente caprichosa de acontecimientos mediante la selección de datos de múlti ples asociaciones, como he mostrado, en una progresión que parece no sólo posible por ser obra del subconsciente sino hasta natural y, por momentos, clara de significado. La claridad es una ilusión creada por los símbolos visuales y plásticos de la cueva m. El propósito de esta técnica es hacer que el lector se pro yecte en el episodio de la cueva al ver reflejadas en ella, como en un espejo, sus propias creencias, aspiraciones, necesidades espirituales o visión de la vida. La sensación de verdad que tiene el lector es consecuencia de que la expe121 Casi en cada página nos habla Cervantes de la necesidad de sobriedad y pertinencia, como vías de comunicación de esencias. Dos ejemplos. Primer ejemplo: En la segunda parte del Quijote lo dice así: «mira todas sus acciones y movimientos porque si tú me los relatares como ellos fueron, sacaré yo lo que ella [Dulcinea] tiene escondido en lo secreto de su corazón acerca de lo que al fecho de mis amores toca; que has de saber Sancho, si no lo sabes, que entre los amantes, las acciones y movimientos exteriores que muestran... son certísimos correos que traen las nuevas de lo que allá en lo interior del alma pasa» (pág. 84). En otras palabras le recomienda a Sancho que no interprete sino que cuente. Segundo ejemplo: Al trujumán que «declara» las maravillas del retablo de Maese Pedro, le dice Don Quijote: «seguid vuestra historia línea recta y no os me táis en las curvas y transversales; que para sacar una verdad en lim pio menester son muchas pruebas y repruebas». A lo cual añade Maese Pedro: «—Muchacho no te metas en dibujos... [ni] en contra puntos que se suelen quebrar de sotiles» (pág. 223). En otras pala bras, aconseja dejar fuera toda elaboración explicativa puesto que no conduce a la verdad, por mucha sutileza e ingenio que se desplie gue. Por cuanto en el presente capítulo se ha dicho, estos dos comen tarios son aplicables, el primero, a la técnica misma de Cervantes, basada en la acción; el segundo, al crítico que pretende explicar, en prosa, lo que el autor comunica en poesía, más reveladora que ningún descubrimiento analítico, como los que he ido haciendo yo misma a lo largo de estas páginas. En el capítulo siguiente volveré más am pliamente sobre todo esto, al hablar del papel del autor a raíz del retablo de Maese Pedro.
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rienda de Don Quijote tiene un inconfundible sello de auten ticidad por haber surgido del fondo mismo de la experiencia intelectual y biográfica de su creador Cervantes. El lector contemporáneo de Cervantes pudo recoger del episodio de la cueva el espectáculo de la vida espiritual española de su época. El lector de cualquier tiempo o nación puede proyec tar sobre el episodio de la cueva sentidos imposibles en la imaginación de un autor del siglo xvn, pero posibles en el ámbito de la experiencia humana. Los indicios de fuentes o de paralelos que he anotado en este capítulo, y otros que se me habrán escapado, estraté gica y diabólicamente esparcidos por Cervantes en el episo dio de la cueva, no son, por tanto, vías para descifrar claves, ni intenciones ocultas, ni sentidos únicos («cosas que des pués de sabidas y averiguadas no importan un ardite al en tendimiento ni a la memoria»), sino más bien medios de facilitarle al lector la inmersión subconsciente en la ficción según el nivel y el contexto que aporta a la lectura del rela to de Don Quijote. El lector crítico que siga estos indicios como pistas para desentrañar lo que verdaderamente ocultó Cervantes en las entrañas de la cueva, corre el riesgo de errar, atribuyendo el «puñal buido» al sevillano Ramón de Hoces, como hace Sancho, siendo que pudo fabricarse en Turquía o Argel tan to como en Sevilla, o bien remontando la antigüedad de los naipes a la época de Carîomagno, como hace el Primo, por la expresión «paciencia y barajar» en boca de un personaje que cree pertenecer al romancero carolingio, cuando tal vez se trate de un personaje alegórico, testigo de los rigores de la Cárcel Real de Sevilla o del Cautiverio en Argel. El crítico que persista en querer especular sobre el sen tido filosófico-religioso puesto por Cervantes en la experien cia de su personaje —como ha sucedido a varios de ellos,
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viendo ortodoxia o librepensamiento en el autor— puede errar todavía más, atribuyendo sentidos teológicos a la creación del mito de la experiencia humana, encarnado en Don Quijote. Tal vez algunos de esos murciélagos que salen de la cueva de Montesinos y que dan con Don Quijote en el suelo sean alusiones gráfico-alegóricas a tales investigado res que menoscaban el verdadero valor del libro (dando con la ficción en el traste) al especular sobre abstracciones aje nas a la creación literaria. Se suele designar con el vocablo murciélagos «unos filósofos demasiadamente escudriñado res de los secretos de naturaleza, que en la mesma especu lación se desvanecen y ciegan» (Covarrubias). Lo que importa es la poesía y la verdad del personaje de Don Quijote, sím bolo del eterno humano. El sentido de la ficción ha de lle garnos mediatamente y no por deducción. Cervantes no trata con simpatía al humanista del Primo, buscador del dato histórico en la literatura de fantasía, como ya expuse en 1968, antes de haber indagado a fondo sobre la creación literaria de la cueva de Montesinos, y como han visto Castro, Bataillon, del Río, Riley, Forcione. El Primo representa al investigador pseudo-culto, de actitud exage rada hasta lo ridículo, frente al relato poético del mundo interior. El Primo, como Sancho y Cide Hamete, confunde verdad artística con verdad empírica (minucias científica mente verificables y consistencia temporal). Por eso los tres creen imposible lo que cuenta Don Quijote. A Cide Hamete, por ejemplo, no le parece la aventura «contingible y verosí mil» según su criterio de verosimilitud porque, como obser va Forcione (pág. 144), coincide con la doctrina neo-aristoté lica. Pero luego, con su acostumbrada falta de consistencia se acoge al mismo principio de verosimilitud que le llevó a declarar apócrifa la aventura, para concluir que no es po sible suponer que Don Quijote mienta. Por lo tanto, hace
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constar que el caballero contó la experiencia «con todas las circunstancias dichas, y que no pudo fabricar en tan breve espacio [lo posible científicamente] tan gran máquina de disparates». Concluye: «si esta aventura parece apócrifa, yo no tengo la culpa; y así, sin afirmarla por falsa o verdadera, la escribo». Gracioso e irresuelto conflicto de principios y de actitudes. Efectivamente, parece «apócrifa» según el criterio neoaristotélico de verosimilitud en literatura, por aportar cier tos datos, como la amarillez y ojeras de Belerma, el peso del corazón, los vestidos de Dulcinea, los cuatro reales del prés tamo, las venas de la mano de Durandarte, y demás, los cuales, aunque verificables, son inconcebibles como certifi cado de verdad en la caballeresca. Y es, de hecho, «apócri fa» porque lo que Don Quijote cuenta se lo «encajaron en el magín o la memoria», como cree Sancho, el «Merlín o en cantadores que encantaron a toda la chusma» de la cueva, es decir el otro Autor: Cervantes —y los autores por él leídos—. Todo este humorístico juego de ideas sobre principios literarios indica que Cervantes encuentra impertinente, en materia de creación literaria —estoy de acuerdo con Fordo ne (pág. 146)—, la preocupación de los teoristas por buscar normas de credibilidad y verosimilitud. Y la razón es que, para la creación de la aventura del descenso de Don Qui jote a la cueva de Montesinos, Cervantes ha hecho coincidir dos categorías de contextos distintos que la hacen parte ver dad y parte mentira según los diferentes criterios. Una ca tegoría contiene datos verificables para personajes litera rios como Don Quijote y quienes le acompañan, el autor Cide Hamete y el lector convencional. Otra categoría con tiene datos verificables para el español del siglo xvn y para el hombre de experiencia de cualquier época. En suma, Cer-
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vantes ha inventado, paradójicamente, una ficción verda dera por ir ajustada igualmente a la realidad histórica o externa, verdad objetiva, como a la realidad poética o inter na, verdad subjetiva. Por su recurso a la realidad histórica para la creación literaria Cervantes es el iniciador del realismo que culmina rá en Europa en el siglo xix. Por su exaltación de la realidad poética Cervantes rescata para la posteridad los valores ético-ideológicos del clasicismo. La reducción a la unidad de ambas realidades, la externa y la interna, bajo el yugo de la inspiración artística, don divino, explica la universalidad del episodio de la cueva en particular y de todo el Quijote en general.



IX



EL RETABLO DE MAESE PEDRO. EL CREADOR A IMAGEN DEL DIABLO O A IMAGEN DE DIOS operibus credite, et non verbis *.



(II, 219.)



El retablo de Maese Pedro es un comentario crítico de Cervantes sobre el episodio de la cueva de Montesinos, ade más de la elaboración, escenificada, de la relación entre creador, criatura y lector. Esta vez Cervantes utiliza la ex periencia visual de Don Quijote, espectador consciente de una representación teatral —situación paralela a la del lec tor frente al relato de la visión de la cueva—, para desarro llar un aspecto de su tema predilecto: el de la creación lite raria. El teatro se convierte ahora en vehículo de ideas pictórica y escultóricamente representadas. Después del descenso al infierno intelectual de la cueva de Montesinos, la chispa que ilumina en Don Quijote la con ciencia de su impotencia y de su pequenez frente a sus idea les y aspiraciones es el espectáculo del retablo de Maese i Las citas del episodio del retablo de Maese Pedro, capítulo XXVÏ, pertenecen a las páginas 221-229.
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Pedro. Olvidado momentáneamente de su intimo dolor por el encantamiento de Dulcinea, se dispone a dejarse distraer y divertir. Dramáticamente, el tema del entretenimiento es la escenificación del rescate de una dama cristiana, Melisendra, cautiva de moros, en una torre de Sansueña, nombre antiguo de Zaragoza, como Dulcinea lo es de Merlin en la cueva de Montesinos. El esposo de Melisendra, Don Gaiferos, sugiere el paralelo al decir que va a rescatar a su esposa aunque esté metida «en el más hondo centro de la tierra», palabras que recuerdan las de Don Quijote: «aunque llegase al abismo», donde se encuentra con Dulcinea sin poderla rescatar 2. El lector es invitado a oír y ver, junto con los especta dores, «lo que oirá y verá el que... oyere, o viere» lo que se va a representar. El lector es ahora espectador de dos tea tros simultáneamente: el teatro de la venta, que abarca a los espectadores del retablo, Don Quijote, Sancho, el Primo, el Paje y otros, y el de los títeres, Maese Pedro y su ayu dante. Maese Pedro maneja por detrás del retablo «las figu ras del artificio», cuya historia va relatando el mozo que le acompaña, el trujumán. Ei paralelo entre Maese Pedro y el Autor (Cide Hamete, Cervantes) y entre el trujumán y el Intérprete (traductor, editor) es el que parece haberle suge rido a Cervantes los términos de la presentación del episo dio. Figuras, artificio, son palabras para el lector. El operibus credite, et non verbis (Evangelio de San Juan, X, 38) que Maese Pedro pronuncia al comenzar la representación son palabras para los espectadores y, por extension, para el lec-



2 A Forcione, las palabras de Don Gaiferos le sugieren el viaje al infierno («the journey to the other world»), como variación sobre el mismo tema de las aventuras del Caballero del Lago y de la cueva de Montesinos, para rescatar a Melisendra de las fuerzas del mal (pág. 147).
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tor si percibe la analogía entre sí mismo y los personajes literarios del segundo teatro y titerescos del primer teatro, frente a su Creador. Tanto para oyentes como para lectores la acción entra visualmente, por los ojos clavados en el retablo resplandeciente «por todas partes de candelillas de cera encendidas»3. Vamos a presenciar la ficción de una historia «verdadera», y en otro nivel vamos a participar en el misterio de la creación literaria sugerido por un lenguaje litúrgico que recuerda el misterio de la creación divina. «Esta verdadera historia... es sacada al pie de la letra de las corónicas francesas y los romances españoles», comienza el «trujumán» o «intérprete», criado de Maese Pedro. Así como en el caso del episodio de la cueva de Montesinos se 3 Ortega y Gasset califica la experiencia del lector del retablo como «especie de alucinación, en que tomamos por un instante la aven tura como verdadera realidad», porque Cervantes «ha representado maravillosamente esta mecánica psicológica del lector de patrañas en el proceso que sigue el espíritu de Don Quijote ante el retablo de Maese Pedro». (Meditaciones, págs. 155-156). Comentando la observa ción de Ortega y Gasset agrega Menéndez Pidal que la «alucinación ante un espectáculo teatral era tema vulgar de anécdotas populares viejas y nuevas y hasta había sido ya incorporada a la fábula quijo tesca por Avellaneda, cuando su Don Quijote, tomando por realidad la representación de El testimonio vengado, de Lope de Vega, saltaba en medio de los actores para defender a la desvalida reina de Nava rra» (Un aspecto de la elaboración del «Quijote», op. c i t pág. 43). Menéndez Pidal, haciendo caso omiso de las cronologías establecidas por los cervantistas sobre el momento en que Cervantes descubtió la existencia del Quijote apócrifo, cuando escribía su capítulo LXII, dice que Cervantes, «como si hubiera visto aquí un excelente tema mal desenvuelto», quiso aventajar «a su competidor» con el episodio de Maese Pedro. Sin entrar ahora en la posible relación entre ambos episodios, diré que hay numerosos puntos de contacto entre ambos. La interpretación que da Menéndez Pidal del retablo de Maese Pedro difiere radicalmente de la mía, pues no ve dicotomía entre el trujumán y Maese Pedro y considera que «la pintoresca relación del muchacho... se anima de fuerza descriptiva tal que plasma y vivifica aquel pobre mundo titerero y romancístico» (pág. 44).
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trataba de la ficcionalización de un tema del romancero carolingio, en el episodio del retablo de Maese Pedro se trata de la escenificación de él. La primera escena correspon de al comienzo del romance cantado: «Jugando está a las tablas don Gaiteros, / que ya de Melisendra está olvidado» 4. En el escenario se representa a Don Gaiferos jugando a las tablas, obedeciendo a su inevitable papel oral y escrito en la tradición folklórica del romancero. Por un lado del retablo asoma el padre putativo de Meli s e n d a el emperador C&rlomagno, con corona y cetro, a amonestar a su yerno por el ocio en que vive y el descuido en que tiene a su pobre esposa, cautiva de moros en el alcá zar de Sansueña. Sin transición —enjuiciamientos, razones, porqués, desvían de los acontecimientos, por lo que su omi sión quiere ser obvia y también deshumanizadora, y paralela a la omisión de comentarios en la cueva— Don Gaiferos se enfada, tira las tablas, pide aprisa las armas y a su primo Don Roldán que le preste la espada. Como éste no se la quiere prestar (en el romance le presta espada y caballo des pués de explicar su primera reticencia), Don Gaiferos, «el valeroso enojado», acomete sin más dilación la empresa del rescate. La alteración del original, el no dar las razones de Don Roldán ni comentar los sentimientos de Don Gaiferos, es voluntariamente inconsecuente para subrayar la diferen cia entre el laconismo deshumanizador de Maese Pedro y ayudante frente a la sobriedad enriquecedora de Cervantes en la cueva5. 4 Estos versos, asegura Rodríguez Marín, son los dos primeros de siete octavas reales, de autor anónimo, aparecidas en el Cancionero de Amberes de 1573 (V, 235, nota 6). Si hemos de creer al trujumán se conocían a través del romance cantado. 5 Como dice Sancho en otra ocasión, «en esotras zarandajas de ir y venir, tener buena o mala intención, no me entrometo» (II, 525):
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Al otro lado del retablo estamos en Sansueña frente a la torre donde se consuela, «puesta la imaginación en París y en su esposo», la cautiva Melisendra, vestida a lo moro, escudriñando el camino de Francia. Un moro del retablo se dirige al público «puesto el dedo en la boca», eliminando con esta acción al autor Maese Pedro y a su «declarador» el trujumán. La situación es paralela a la de Don Quijote en la cueva al tomar la voz narrativa. El moro se acerca a Meli sendra sin que ella le vea y la besa en los labios por sor presa. Ella se los limpia apresuradamente con «la blanca manga de su camisa»6. Colores y formas visuales cuentan su desventura. Igualmente, los colores y formas visuales del relato de la cueva cuentan la pesadilla inconfesa de Don Quijote frente a una visión trágica en conflicto con sus ma ravilladas palabras, lo cual es otra forma del operibus credi te et non verbis, comentada en el capítulo VII bajo el sub título: «Aventura de la palabra». El rey Marsilio ha visto la insolencia del moro, privado suyo. Le manda prender y llevar por la ciudad «con chilla doras delante y envaramiento detrás», según dice un roman ce de Quevedo7. Aparece ante la torre un caballero al que se dirige Meli sendra con las palabras del romance que empieza, «Asentado está Gayferos»: «Caballero, si a Francia ides, / Por Gayferos preguntad». Maese Pedro utiliza, como Cervantes para la cueva de Montesinos, distintas fuentes, pero visibles para Contar antes que interpretar tiene sus méritos cuando responde a intenciones artísticas. 6 Casi un verso: «Con las mangas de mi camisa», del romance: «Asentado está Gayferos» (Durán, I, 248). 7 Versos tomados por Cervantes del romance «Escarramán a la Méndez» de Francisco de Quevedo, en circulación desde los primeros años del siglo x v i i , e imitado a lo divino en 1613, según Rodríguez Marín (V, 241, nota 12).
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los más, ya que son fuentes reconocibles a través de los bordados del «declarador». Don Gaiferos es reconocido por su esposa Melisendra, que se descuelga del balcón de la torre. Se le engancha inespera damente el vestido (detalle realista que no está en ninguna versión del romance), pero Don Gaiferos la sujeta, la hace bajar al suelo, y la sube luego «a horcajadas como hom bre», lo cual tampoco está en el romancero, pero recuerda el salto de la Dulcinea encantada por Sancho, que la deja «a horcajadas» sobre su borrica —detalle contribuidor al precipitado catártico posterior de Don Quijote—. Estas va riaciones grotescas sobre los romances, por una parte, reflejan la torpeza de Maese Pedro en manipular los títeres, pero por la otra, sugieren que se trata de la parodia de la literatura caballeresca, convencionalmente representada, cu yos hilvanes —gráficamente aludidos en los hilos del titiri tero— resultan visibles. En cuanto a la relación que va ha ciendo el trujumán de estos detalles no sólo es trivial sino innecesaria8. 8 Es la redundancia de decir lo inútil a que en otras ocasiones ha aludido ficcionalmente Cervantes. George. Haley considera, muy acertadamente, que el narrador deja sin aclarar varias cuestiones importantes pero se deleita en explicar lo obvio: comentario de Cer vantes sobre el estilo vacío de escribir. Su excelente trabajo, «The Narrator in Don Quijote: Maese Pedro’s Puppet Show» (Modern Lan guage Notes, LXXX [1965], 145-165) expone las deficiencias de Maese Pedro y de su trujumán en la presentación de la leyenda de Don Gai feros y Melisendra, tema heroico plasmado en figuras inanimadas. Al mono lo ve como símbolo de un paralelo en reverso con los rebuz nantes alcaldes de Durango, cuya mímica es tan al natural que cada uno de ellos confunde al otro con el asno perdido (pág. 149). Su tra bajo desentraña notablemente la ficcionalización cervantina del pro blema estético, pero como deja sin tratar (aunque no de notar) el paralelo entre los «misterios del retablo» y los de la creación «(note the reminder, rich in connotations here, of the ecclesiastical origin of the name for the puppet stage)» y la sugerencia de una especie
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Los esposos huyen juntos hacia su patria. Los moros en terados de la evasión salen tras ellos. El desenlace no tiene lugar porque en este punto destruye el retablo Don Quijote. Cuando el trujumán no hace comentarios, la trama está reducida a sus líneas esenciales. Los acontecimientos se si guen rápidos, sin transición. El énfasis está en la acción estilizada, de paso de ballet, burlesca en sus detalles impre vistos (el enganche del traje, el asir de Don Gaiferos, el que dar Melisendra a horcajadas sobre el caballo), que reflejan situaciones verosímiles en el diminuto espejo del escenario de símbolos mudos, confiriéndoles humanidad, como se con fiere verosimilitud (según el realismo cervantino y no el neoaristotélico de sus contemporáneos) a la visión de Don Qui jote mediante los detalles de la amarillez y ojeras de Belerma, el tratamiento a sal y el peso del corazón de Durandarte, el puñal buido de la operación de Montesinos, los reales del préstamo a Dulcinea, etc. Lo notable del realismo del retablo es que es más bien obra de la casualidad que de la premeditación del autor. Cuando no hay «digresiones» las palabras del trujumán o intérprete, que acompañan la ac ción, son la acción misma (opera et non verba). Autor e intérprete van acordes y el teatro es vida. Pero he aquí que de vez en cuando el trujumán invade el terreno de la ficción con sus intromisiones explicativas que rompen la superficie del espejo emotivo del espectador y destruyen la ilusión obligándole a desviar la atención del de magia («magic of a sort») en la varita del trujumán, me parece justificado mantener este capítulo, que ya había escrito antes de en contrar el artículo de Haley, puesto que trato precisamente de la téc nica cervantina que se apoya en el simbolismo eclesiástico, y porque mi enfoque es bastante distinto del suyo. Véase también Jean Villégier, «De l'imitation au mimétisme, un avatar de Don Quichotte», en Mélanges à la mémoire de Jean Sarrailh (Paris, Centre de Recher ches de l'Institut d'Ëtudes Hispaniques, 1966), II, 449-452.
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aquí y del ahora y a entrar en el mundo abstracto de las ideas, «—Niño, niño, seguid vuestra historia línea recta y no os metáis en las curvas y transversales», le grita don Qui jote al intérprete cuando al llegar al castigo del moro inso lente ofrece una explicación legal: «entre moros no hay 'traslado a la parte' ni 'a prueba y estése' como entre nos otros», Maese Pedro está de acuerdo con Don Quijote: «no te metas en dibujos, sino haz lo que ese señor te manda, que será lo más acertado; sigue tu canto llano, y no te metas en contrapuntos, que se suelen quebrar de sotiles». La plasticidad de estas advertencias estilísticas en términos pic tóricos y musicales (línea recta en oposición a curvas, trans versales y dibujos; canto llano en oposición a contrapuntos) pone de relieve el valor de la acción percibida por los sen tidos y las emociones más bien que por los comentarios. Igualmente, pone de relieve el fluir de un tiempo siempre pre sente, que vuelve verídica la ficción. Otro tipo de digresión que destruye la ilusión, por lo inapropiado, es la fónica de tocar «campanas» en las mez quitas moras. Don Quijote lo observa intelectualmente mo lesto, pero admite con Maese Pedro que se representan «por ahí... comedias llenas de mil impropiedades y disparates» que a pesar de ello se aplauden «con admiración». La intro misión, esta vez, es del autor Cervantes tal vez aludiendo, de nuevo, a Lope de Vega9 a través de la indiferencia artís tica que se revela en las palabras de Maese Pedro cuando le dice a Don Quijote que no haga caso de «niñerías». 9 Rodríguez Marín informa que en 1609 sacaron a luz pública en Valladolid «un disparatadísimo Entremés de Melisendra (apud Primera parte de las Comedias de Lope de Vega)» (V, 234, nota 7). Tal vez no fuera de Lope, pero posiblemente diera pie a Cervantes para reelaborar sobre sus divergencias artísticas: el diálogo entre Maese Pedro y Don Quijote recuerda el diálogo entre el Canónigo de Toledo y el Cura sobre la comedia, probable alusión al dramaturgo.
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Las impropiedades e intromisiones del trujumán son im pertinentes porque rompen el hilo de la ficción. Son, por tanto, inadmisibles en la creación poética. Las impropieda des del autor de la cueva de Montesinos, como el turbante «al modo turquesco» de la cristiana Belerma (detalle aná logo al de tocar campanas cristianas en mezquitas moras), el puñal buido, el rosario en vez de armas en manos de un caballero, etc., están puestos «de industria» para crear ciertos efectos grotescos y humorísticos, cuyo fin es el de imitar a perfección las incongruencias del sueño. Y así estas impropiedades cumplen un papel artístico necesario para la creación de verosimilitud. Ahora, la impertinencia del trujumán es aún mayor al dirigirse a Melisendra y a Don Gaiferos, entrando en la his toria que narra: « jLos ojos de vuestros amigos y parientes os vean gozar en paz tranquila los días (que los de Néstor sean) que os quedan de la vida». Maese Pedro de nuevo le amonesta: «—Llaneza, muchacho; no te encumbres: que toda afectación es mala». Una intervención más del intérprete con objeto de crear suspense en el momento de huir Don Gaiferos y Melisendra («Témome que los han de alcanzar y los han de volver ata dos a la cola de su mismo caballo, que sería un horrendo espectáculo») sugiere un desenlace que, además de no ser el del romance, sustituye el verdadero suspense de la acción visual surgida de las manipulaciones de Maese Pedro por la espectativa de un desenlace que se predice como trágico. El resultado es la intervención catártica de Don Quijote, cuya frustración de no haber podido rescatar a Dulcinea de la cueva le impele a ayudar a huir a los amantes. La experiencia de Don Quijote frente a los títeres es para lela a la del lector frente a la cueva al confundir la propia experiencia interior con la ficción que contempla. En otro
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nivel la intervención de Don Quijote significa la defensa de unos personajes cuyo destino no ha de depender de un autor, sino de sus circunstancias, y responder a lás necesida des emotivas creadas por ellas en el espectador o lector. Melisendra y Don Gaiferos ya deben estar en Francia, «por que el caballo en que iban a mí me pareció que antes vola ba que corría», dice Don Quijote. Al referirse a la muerte de los títeres surge en sus labios la palabra «desgracia» como había surgido antes al referirse a los personajes de su visión subterránea. Pese a su promesa de no apartarse un átomo de las cró nicas francesas y los romances españoles, contándolo todo «al pie de la letra», el trujumán ha estado bordando las acciones no con oitificio creador, como Cervantes en la cue va, sino con intrusiones desvirtuadoras. Los alardes de ate nerse a la historia no son sino falsas promesas.



I. NIVELES DE LECTURA



Hay por lo menos tres niveles de lectura superpuestos: el humano, el simbólico y el estético, con predominio del tercero por tratarse principalmente de ficción de crítica dra mática. No los voy a deslindar por no extenderme, sino que los comentaré juntos. Los títeres se confunden en el espíritu de Don Quijote con los seres que representan. Para él, «Melisendra era Me lisendra; don Gaiferos, don Gaiferos; Marsilio, Marsilio, y Cario Magno, Cario Magno». Don Quijote había entrado en el teatro de los símbolos y se había puesto al nivel de las figu ras. «El caballero de la Triste Figura había de desfigurar las mías», puntualiza Maese Pedro. El lector-espectador ve su propia imagen reflejada en Don Quijote con la enorme ironía
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del paralelo, desde el tercer teatro en que es él mismo una figura más... de carne y hueso. Pero el contenido serio se mitiga con lo burlesco de la implícita comparación poniendo sólo una duda en la conclusión a la que lógicamente condu ce: la concepción del títere humano —falto de libre albe drío— manipulado por su Creador como ente de ficción. Los títeres se humanizan en el lamento de Maese Pedro: «No ha media hora, ni aún un mediano momento, que me vi señor de reyes y de emperadores, llenas mis caballerizas y mis cofres y sacos de infinitos caballos y de innumerables galas, y ahora me veo desolado y abatido, pobre y mendigo, y sobre todo sin mi mono» —símbolo clásico de la mimesis en la creación literaria— 10 ahuyentado por la intervención de Don Quijote. La humanización de las figuras se prolonga a través de la valoración de los destrozos causados por el «yerro» de Don Quijote. Yerro tiene aquí el doble sentido de error y de espada, símbolo de duelo poético, como en el episodio del Caballero del Verde Gabán, en el que mostró Don Quijo te su superioridad ideológica y artística. Don Quijote ofrece pagar. Pero al mismo tiempo se sugiere la imposibilidad de conjurar de nuevo la ilusión de realidad una vez destro zada. «No habrá diablo (¿no puede leerse: autor?) que aho ra le tome [al mono]» —exclama Maese Pedro—. Se lamenta de «cuán imposible es volver [al rey Marsilio de Zaragoza] a su ser primero». Y pide «por su muerte» cuatro reales. Luego toma en las manos «al partido emperador Cario Mag no», por el que pide cinco reales. Los muertos son figuras de la épica mal representadas. En cuanto a la identidad de Melisendra «sin narices y un ojo menos», la pone en duda Don Quijote. Aquí se recoge 10 Véase: «El mono como símbolo», pág. 398.
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el tema de la identidad por la ilusión visual, como en la cueva de Montesinos la de Don Quijote por la ilusión visual y tactil cuando se palpa para cerciorarse de ser él mismo y no «vana fantasma». Pero Don Quijote se aferra a la ilusión poética, más fuerte que la evidencia material, y declara que la verdadera Melisendra no debe ser la «desnarigada» figura de pasta, obra de Maese Pedro, sino otra real que ya debe de estar en Francia con su esposo, según «volaba» el caba llo en que huían (lo consecuente dentro de la ficción). Pero le falta «la certidumbre». Y esa duda, el demonio de la duda, es la que mantiene a Don Quijote en el nivel humano, como la duda que puede asaltarle a algún lector sobre su propia existencia si da el paso sugerido por Cervantes —el que dio Unamuno en Niebla— al colocarse frente a su propio Crea dor, en situación paralela a la de Don Quijote frente a su creador, Cervantes; en situación paralela a la de las figuras del retablo frente a Maese Pedro: espejo del espejo del espejo. La verosimilitud externa aun entre títeres, la de la imi tación de la naturaleza, la de la mimesis simbolizada por el mono que huye, es un ingrediente necesario de la buena fic ción, pero no basta, porque hace falta el don poético o divi no de saber dar vida a un personaje cuyo futuro conoce su autor proféticamente. El paralelismo entre la creación poética y la creación divina está apoyado por un lenguaje religioso y litúrgico que, a veces, raya en la magia y en la hechicería para sugerir sus propiedades diabólicas n. n Si no me equivoco, Cervantes está aludiendo, paródicamente, a la teoría teocéntrica del arte, tan arraigada en la España del siglo X V II, cuyo origen literario arranca de Platón y cuyo origen mítico se remonta al antiguo Oriente y Occidente, a juzgar por los numerosos relatos sobre la creación del mundo y del hombre como obra de un dios artesano, Deus artifex. (Para los orígenes y desarrollo de este
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La palabra céntrica a cuyo alrededor gira el simbolismo del retablo es figura. Desde la antigüedad griega hasta los tiempos modernos, han recurrido a ella los escritores para representar plástica y visualmente la esencia de las cosas y de los seres y, por extensión, de los dioses. De ahí que figura, no siendo la cosa en sí, la verdad misma, ventas, sino una representación de ella en su sentido implícito u oculto, adquiriera significado de verdadera profecía y, para los nue vos conversos, de imitación de la verd a d 12 o de un original. concepto véase «Dios como artífice», en Curtius, II, pág. 757). De nue vo, veo una variación original en Cervantes, nacida de su fondo hu manista y de su sentido de las limitaciones humanas, al concebir una distinción cualitativa entre creación divina y creación humana, por la cual se distancia de los preceptistas de su época. 12 Erich Auerbach traza el origen y evolución literaria y crítica del vocablo en su artículo «Figura» (Archivum Romanicum, XXII [1938], 436-489). Sobre figura, con el sentido de profecía verdadera, véase la sección de su artículo titulada: «II. Figura ais Real-prophetie bei den Kirchenvatern», págs. 450-464. El apelativo de Caballero de la Triste Figura, que inventa Sancho para su señor en el capítulo XIX de la primera parte, ya sugiere imi tación de la verdad. Sancho explica la ocurrencia del nombre por tener Don Quijote, dice, «la más mala figura... que jamás he visto». Viniendo del escudero, el sentido es el tradicional popular de «mala traza» o «mala pinta». Pero su amo opina que la ocurrencia se la «habrá puesto en la lengua y en el pensamiento» a Sancho «el sabio a cuyo cargo debe estar el escribir la historia de mis hazañas» (I, 168). Y este sabio, Cervantes, pensó el nombre, según Rodríguez Ma rín, recordando el Libro tercero de don Claria (1524) donde se relatan «los maravillosos fechos del ca- / uallero de la triste figura..,». (Apén dice XVI, IX, 231-235). Si en el momento de la concepción del nom bre, Caballero de la Triste Figura, no pensó Cervantes en darle el sentido de imitación de la verdad o de un original (aunque sí lo pare ce puesto que el comentario de Don Quijote presupone un autor que pone ideas en la cabeza de sus personajes y, por tanto, sus per sonajes no son sino figuras o remedos de la imaginación de su creador, el original verdadero), no cabe duda que vertió, a posteriori, en este nombre —tan oportunamente traído a cuento por Maese Pedro en el ínomento del holocausto de sus figuras, en vez del más reciente ape lativo de Caballero de los Leones—, el sentido de representación
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Con la palabra figura utilizada para designar a las marione tas, Cervantes evoca gráfica y sensualmente la historia de la humanidad encarnada en los personajes del romancero, pero dándole un cariz burlesco al concebirla como auto sacramen tal en manos de un autor-titerero. La palabra retablo sugiere, además de teatro, una pintura de escenas sagradas en el altar. Con las «candelillas de cera encendida» estamos a punto de oficiar y revelar los «miste rios» y «maravillas» que encierra. Las figuritas del retablo de Maese Pedro acaban en he churas deshechas. Tras el juego de palabras se oculta y se sugiere otro sentido, el de la segunda acepción de la palabra hechura: nombre que se da —«con especialidad», dice la Academia-— a las criaturas respecto de Dios, «por ser todas obra suya». Dos veces se emplea la palabra reliquia (títeres rotos) con su posible doble sentido de resto o despojo y de cosa sagrada. Este segundo sentido se refuerza con el lamento de Maese Pedro por el destrozo de los cuerpos de sus he churas. A una de ellas un moro le ha hecho un maleficio (palabra del trujumán), con doble sentido, el de mala acción o mal fecho, y el de daño causado por arte de hechicería de un autor brujo antes que divino. gráfica de la verdad sustantiva. Este era, también, el sentido que se le dio a figura desde Terencio y Plauto hasta los contemporáneos de Cervantes (Auerbach, págs, 436 y sigs.). Don Quijote es, dentro de este marco de referencia, figura de Cervantes, y Cervantes «padras tro» de su personaje, ya que vierte el amargor de su vida, en no pocas ocasiones, en los escritos de Cide Hamete, el primer padre o primer autor. Ya al escribir el capítulo XIV de la segunda parte, acumula Cer vantes casi todos los sentidos por los que ha pasado la palabra figu ra, al alzarle don Quijote la visera al caído Caballero de los Espejos y encontrarse con «el rostro mesmo, la misma figura, el mesmo as pecto, la misma fisonomía, la mesma efigie, la perspectiva mesma del bachiller Sansón Carrasco» (II, 123).
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Don Quijote destruye el retablo en dos credos, expresión popular de la brevedad del tiempo, pero inevitablemente asociada, debido a los demás vocablos litúrgicos del episo dio, con la primera palabra del símbolo de la fe, irónica mente contrarrestada por la duda que asalta más tarde al caballero, de la salvación de los «católicos amantes» a pesar de querer asegurar con su intervención su destino escrito en el romancero. Maese Pedro habla como un Dios desposeído de su reino y al que Don Quijote le ha arrebatado su lugar de creador: «Y estas reliquias que están por este duro y estéril suelo... ¿cuyos eran sus cuerpos sino míos? Y ¿con quién me sus tentaba yo sino con ellos?» Maese Pedro espera de la «inau dita cristiandad» de Don Quijote —«tan católico y escrupu loso cristiano», como lo llama Sancho— que le restituya lo suyo. Pide el coste de las «deshechas figuras», tomando a Sancho y al ventero como «medianeros» (o jueces). Amones ta a Don Quijote que asegure su «conciencia», pues «no se puede salvar quien tiene lo ajeno contra la voluntad de su dueño y no lo restituye». Sus palabras nos recuerdan el capítulo XXII del Éxodo sobre la restitución, y el verso 25 del capítulo XX de Lucas: «Dad al César lo que es del César, y a Dios lo que es de Dios». La restitución que hace don Quijote, es la material, la de pagar por los destrozos del mundo titeresco de Maese Pedro. Le da al César, a Maese Pedro, lo suyo, lo externo, las formas, la imitación literal de la naturaleza, con la posibilidad de rehacer las figuras. El mono regresa. El símbolo del mono adquiere un sentido preciso de limi tación en la ficción cervantina. Su dueño, Maese Pedro, más que un dios es un «figurero». La palabra se le aplica por analogía con los astrólogos en el capítulo anterior. Rodrí guez Marín anota que «nuestro léxico no registra esta acep
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ción de figurero, equivalente a astrólogo, que de ordinario se ocupaba de alzar o levantar figuras» (V. 229) con presun ción de predecir el porvenir. Cervantes ha querido sugerir tal analogía para que más tarde alce Maese Pedro del suelo, gráficamente, al rey Maisilio de Zaragoza, plástica literalización irónica del comentario que hace Don Quijote unas páginas antes sobre el mono y su dueño, que no son astró logos y, por tanto, no «alzan, ni saben alzar, estas figuras que llaman judiciarias, que tanto ahora se usan en España, que no hay mujercilla, ni paje, ni zapatero de viejo que no presuma de alzar una figura, como si fuera una sota de nai pes del suelo, echando a perder con sus mentiras e ignoran cias la verdad maravillosa de la ciencia» (II, 218) que, en este contexto, es ciencia poética. Si alzar una figura quiere decir darle vida, alzarla del suelo, literalmente, es un juego de palabras de mordaz ironía que aquí va aplicado al autor del retablo. Un equivalente discursivo y pictórico de alzar figuras a lo astrólogo son los dibujos, curvas y transversales en que se mete el trujumán con la pretensión de predecir el futuro, como hace en su última intervención, al sugerir que los moros han de alcanzar a los fugitivos esposos. Su predic ción equivale a destruir la realidad de los personajes titerescos como si no fueran representaciones de la verdad lite raria que los originó. Además de intérprete, el vocablo tru jumán tiene el sentido figurado de «persona sagaz y astuta, poco escrupulosa en su proceder» (Academia). Y es a él, precisamente, a quien se advierte que siga su canto llano sin meterse en contrapuntos, referencia alusiva al antiguo canto llano de las «iglesias» que es el «canto divino» I3. La poesía es sagrada y no admite retoques ni contrapuntos. 13 El canto llano se torna presuncioso y pierde su «gravedad e simplicidad» con el contrapunto o elaboración musical. (Véase Ro dríguez Marín, V, 244, nota 7). La recomendación al trujamán es
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La referencia a los horóscopos y a la predicción del futu ro, que sólo «a Dios está reservado conocer», pues sólo «para Él no hay pasado ni porvenir; que todo es presente» (II, 217), tiene una analogía en el nivel de la creación poética. Para el creador verdadero, el verdadero poeta —ya se habló de que Cervantes elimina la separación de los géneros por lo que todo creador es poeta—, el que se vale de «la verdad maravillosa de la ciencia» («ciencia» es «la Poesía» [II, 135] en el episodio del Caballero de Verde Gabán), tampoco hay pasado ni futuro, pues lo ve todo en presente por razón de su don. No así Maese Pedro ni su mono, los cuales habrán hecho algún pacto con «el diablo»14, ya que el mono no sabe equivalente al no salirse «un punto de la verdad» (palabras del narra dor en el primer capítulo del Quijote, I, 24), porque la historia «más tiene su fuerza en la verdad que en las frías digresiones» (palabras del traductor justificándose por no traducir detalles de la casa de Don Diego de Miranda, II, 150). 14 La comparación entre el diablo y el escritor se encuentra de nuevo en el capítulo LXX, cuando Altisidora cuenta lo que ha visto a las puertas del infierno: «estaban jugando hasta una docena de diablos a la pelota... con unas palas de fuego», pero en lugar de pelotas se servían de «libros, al parecer, llenos de viento y de borra» (II, 566). Y uno de los libros es el Quijote apócrifo, que hasta los diablos mismos quieren meter «en los abismos del infierno». Don Quijote niega ser él «de quien esa historia trata». Y agrega: «Si ella fuere buena, fiel y verdadera, tendrá siglos de vida; pero si fuere mala, de su parto a la sepultura no será muy largo el camino» (II, 567). Creación o diabolismo, eternidad o muerte, van juntos. En el capítulo IX: «The Cervantine Figure of the Poet: Impostor or God?», Forcione ha visto la relación entre el artista y el demonio en varios de los poetas que hablan por Cervantes («various surrogote poets»), principalmente en el Quijote, La Gitanilla y Pedro de Urdematas (págs. 306-307). El concepto del artista como de un impostor está en contraste directo con la noción prevalente del poeta como vate, instrumento de revelación divina, y con la neo-platónica, de que los poderes creadores del poeta son análogos a los de la divinidad (pági na 305). Entre todos los poetas, el que más se parece a Cervantes es Maese Pedro, sigue Forcione (pág. 321). Yo opino que Cervantes se distancia de Maese Pedro, acumulando sobre él y sobre el trujumán,
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nada del futuro. Don Quijote se maravilla de que no le ha yan «acusado al Santo Oficio». El mal poeta pacta con el diablo y va contra Dios. El buen poeta sabe «un punto más que el diablo», como Merlin, y es capaz, como en la cueva de Montesinos, de encantar a quien le parezca sin dar pie a ninguna intervención de fuera, como las de Don Quijote al ir haciendo pertinentes advertencias al trujumán por sus errores artísticos. Hay poetas titiriteros que convierten a sus personajes en «figurillas de pasta» manejadas desde arriba como los puppi italianos15 que se deshacen al menor encon tronazo, y hay poetas divinos capaces de convertir a personajes de ficción en figuras imperecederas (como Don Quijote en la cueva) porque están manejadas desde dentro. Esta cuantos defectos artísticos logra imaginar, para darle ocasión a Don Quijote de tomar venganza en la persona de Maese Pedro contra el Autor (o Encantador) que intervino en su mundo caballeresco y le impidió la feliz entrevista con Dulcinea a que conducía el. comienzo de su sueño-visión, situación paralela a la del «Autor» del retablo, quien sugiere que va a intervenir en el destino de Melisendra y Don Gaiferos e impedirles llegar a Francia. Claro que Don Quijote no se venga conscientemente, pero Cervantes, benóvolo con su criatura, le otorga esta venganza poética en la acción destructura del retablo. Y, de rechazo, proclama su poder de dirigir el curso de la vida de su personaje, sin que se clareen los hilos del manejo. 15 Guillermo Díaz-Plaja ha hecho notar los varios elementos lin güísticos italianos en boca del ventero, al anunciar la llegada de Maese Pedro, «hombre galante» y «bon compaño», como dicen en Italia, y en la pregunta de Don Quijote, «¿qué peje pillamo?», cuyo sentido es: «¿qué hay, de qué se trata?» Estos elementos le hacen relacionar el retablo con los puppi del teatro tradicional siciliano. Y, en efecto, en dos de las representaciones, en el Dueüo di Rinaldo ed Orlando per la bella Angelica y en La Battaglia di Roncesvalles, aparecen varios de los personajes del retablo, además de los dos es cenarios de la acción, París y Zaragoza (véase «El retablo de Maese Pedro», ínsula, XVIII, núm. 204 [1963], 1 y 12). Para mí, Cervantes volvió a los puppi sicilianos —en los que se inspira ya en La casa de los celos y selvas de Ardenia, como nos recuerda Díaz-Plaja—, para matizar paródicamente, sus opiniones sobre el aprendiz de autor, y dar así plasticidad a sus teorías literarias.
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distinción entre poeta y poeta es esencial, sutil: hay el aspi rante a poeta, imitador del diablo, y el verdadero poeta, imi tador de Dios. IX. CONCLUSION



El aspirante a poeta, quien invoca el operibus credite et non verbis, es Maese Pedro, cuyo concepto artístico se limita a la imitación externa de la naturaleza como sugiere su mo no, y cuyo portavoz técnico, el trujumán, carece de la «mara villosa ciencia» de la palabra. La ficción poética se rige por principios artísticos absolutos y por reglas inquebranta bles de realismo y verosimilitud que un autor no puede menospreciar ni romper impunemente sin destruir la ilusión de realidad. Cervantes, con su afinado sentido poético-alegórico, con vierte el episodio del retablo de Maese Pedro en la ficción de la creación artística, traduciendo verba en opera, a imi tación de Dios (Y" el Verbo se hizo carne). El poeta no es Dios, sino que Dios habla en él: del vientre de su madre el poeta natural sale poeta; y con aquella inclinación que le dio el cielo, sin más estudio ni arti ficio, compone cosas que hace verdadero al que dijo: est Deus in nobis, etcétera. \



Este «etcétera», que se refiere al consenso de opinión crítica, trae consigo un ligero tono despectivo que adquiere todo su significado en la sentencia que le sigue inmediatamente: el natural poeta que se ayudare del arte será mucho mejor y se aventajará al poeta que sólo por saber el arte quisiere serlo: la razón es porque el arte no se aventaja a la naturaleza, sino perficiónala; así que, mezcladas la naturaleza y el arte, y el arte con la naturaleza, sacarán un perfetísimo poeta. (II, 136.)
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La inspiración poética es don de Dios. El artificio del arte es sabiduría del diablo. El artista necesita ambas cosas: natu raleza y arte. Maese Pedro y su mono, pactadores con el diablo cono cen las reglas del arte, pero su desdoblamiento, el truju mán, peca contra ellas echando a perder la divina inspira ción. Entre los tres no han sabido alterar el romancero recreándolo verosímilmente como ha sabido recrearlo Cer vantes en el episodio de la cueva de Montesinos secundado por las intervenciones de Cide Hamete, el traductor, el edi tor, por las opiniones de Sancho y del Primo y, finalmente, secundado de manera indispensable por la contribución del lector.



X



EL BARCO ENCANTADO. VARIACIÓN SOBRE EL MISMO TEMA ...se deben de haber encontrado dos valientes encantadores, y el uno estor ba lo que el otro intenta... ( I I , 250) i.



Siguiendo su tendencia a recrear sus propias ficciones en otras nuevas, Cervantes reelabora el episodio de la cueva de Montesinos en la aventura del barco encantado, con varian te de contenido, enfoque y sentido. En otro nivel, recrea el tema del retablo. Ahora la técnica predomina sobre la inspiración poética. Por tanto, comenzaré con el análisis de la técnica para con cluir con el sentido del episodio. Este consta de casi todos los elementos simbólicos de la aventura de la cueva de Mon tesinos y de gran parte de su lenguaje metafórico, pero con valores distintos por el ligero tono polémico cuya razón co mentaré después. 1 Las citas sobre el barco encantado son del capítulo XXIX, pági nas 245-251.
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I. AYER Y HOY



Así como la aventura de la cueva de Montesinos parece ser, principalmente, el recuerdo de Don Quijote de la histo ria del Caballero del Lago, tal vez de la historia de Leandra y de lo oído sobre el descenso del Caballero de los Espejos a la sima de Cabra, la aventura del barco encantado parece ser, principalmente, la elaboración de un pensamiento obse sivo de Don Quijote al comparar a los conquistadores, admi rables caballeros del pasado, con los «que agora se usan» (XI, 23). En otro nivel, evoca Cervantes el heroísmo y el valor de los guerreros y los conquistadores espirituales en las cru zadas contra el Turco, en las que hizo él mismo papel de héroe. De los caballeros del presente dice Don Quijote, dirigién dose al barbero de su aldea, quien le viene a visitar después de su enfermedad: Ya no hay ninguno que saliendo des te bosque entre en aque lla montaña y de allí pise una estéril y desierta playa del mar, las más veces proceloso y airado, y hallando en ella y en su orilla un pequeño batel sin remos, vela, mástil ni jarcia algu na, con intrépido corazón se arroje en él, entregándose a las implacables olas del mar profundo, que ya le suben al cielo, y ya le bajan al abismo, y él, puesto el pecho a la incontrasta ble borrasca, cuando menos se cata, se halla tres mil y más leguas del lugar donde se embarcó y saltando en tierra remota y no conocida, le suceden cosas dignas de estar escritas, no en pergaminos sino en bronces.



(II, 23.) Don Quijote pretende emular a los caballeros del pasado. A la orilla del río Ebro hay un barco que toma como invi tación a entrar en él e ir en ayuda de alguna «necesitada y
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principal persona» según el «estilo de los libros de las his, torias caballerescas», en las cuales los encantadores le «de paran un barco a un caballero» y en «menos de un abrir y cerrar de ojos» le llevan a lugares distantes donde su pre sencia y su valor son menester. Iré subrayando el lenguaje que ha de tenerse presente. Ese «abrir y cerrar de ojos» en el episodio del barco encan tado es como el descubrir del caballero de antaño «tierra remota y no conocida» cuando «menos se cata» y, también, como el dormirse y despertar de Don Quijote en la cueva «cuando menos lo pensaba, sin saber cómo ni cómo no» frente al inesperado palacio o alcázar. Ese ir «sin remos, vela, mástil ni jarcia alguna» y hallar se, de pronto, «a tres mil y más leguas» del lugar de embar que —invención lírica de Don Quijote al evocar a los con quistadores— corresponde al hecho de llevar «por los aires o por la mar» a distancias de «dos o tres mil leguas, y aun m ás» a un caballero andante que se lanza a la aventura, como anticipa el caballero manchego que le ha de sucedería él al pisar el barco encantado. Corresponde, también, al hecho de bajar a la cueva de Montesinos sin otra guía que mía mano de Dios», y hallarse, de pronto, ante el distante castillo del propio interior. Ese ir por un mar «proceloso» de «implacables olas», que «ya le suben al cielo, y ya le bajan al abismo» es como el viaje simbólico por la esfera «celeste» y «terrestre» en el «barco encantado», o como el descenso a la cueva de Mon tesinos que un momento parece paraíso y otro infierno. El viaje de Don Quijote por el río, en una lectura directa, recuerda el de los intrépidos caballeros y aventureros «que se embarca[ban] en Cádiz para ir a las Indias Orientales», como dice Don Quijote comparando el suyo con el de ellos. Don Quijote, cortando la amarra del barquito, recuerda a
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Cortés, verdadero caballero andante, cortando las amarras de sus barcos (como si dijéramos cortando el hilo de Ariad na) para no poder regresar. Casalduero interpreta este epi sodio como la exaltación del conquistador2. Y, en efecto, ese es uno de los sentidos que quiere darle Cervantes. Pero todos estos elementos del mundo de los conquista dores y aventureros coinciden con los del viaje místico por el mundo interior, con los de la odisea de los idealistas cristianos en el Oriente, también caballeros a la antigua usanza, y con los del viaje clásico a la ultratumba, odisea del espí ritu. Me parece, pues, que al referirse al «caballero de hoy», al hombre moderno, el énfasis está en la pérdida del idea lismo, ese idealismo que animaba al verdadero aventurero, al verdadero místico, y al verdadero hombre de espíritu, ese hombre que viviendo dentro del mundo, no era del mundo, igual que Don Quijote.



II.



LO RELIGIOSO Y LO MÍSTICO



Como en el episodio de la cueva de Montesinos, en el del barco encantado Cervantes recurre abundantemente a imá genes místicas, para construir con ellas una ficción de sen tido humano. Nos obliga a pensar en el episodio de la cueva su evocación en el momento de llegar Don Quijote al Ebro. Contempla, primero, la claridad de sus aguas, el sosiego de su curso y la abun dancia de sus líquidos cristales, cuya alegre vista renovó en su memoria mil amorosos pensamientos. Especialmente fue y vino en lo que había visto en la cueva de Montesinos; que, puesto que el mono de Maese Pedro le había dicho que parte de aquellas cosas eran verdad y parte mentira, él se atenía más 2 Sentido y forma, p ágs. 297-299.
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Cervantes y su concepto del arte a las verdaderas que a las mentirosas, bien al revés de San cho, que todas las tenía por la mesma mentira.



Claridad, abundancia de líquidos cristales, llamada del espí ritu, sentimiento amoroso ideal, pero debilitado en Don Qui jote quien concede, en parte, su fracaso y desorientación («parte... verdad y parte mentira»); falta de apasionamiento en Sancho (no tratándose de su ínsula), quien se atiene al punto de vista material de la existencia y seguirá haciéndolo a través de toda esta nueva aventura. Don Quijote le dice a Sancho «que a entrambas bestias las atase muy bien» a «un álamo o sauce». Lo importante es lo de atar bien (el «ligamiento» lo llama Sancho), como ata ron a Don Quijote antes de bajarle a la cueva, «fortísimamente» (la «ligadura» dijo en aquella ocasión el editor), y no a qué árbol se ata las bestias. Ligamiento, como ligadura, pertenece al lenguaje místico y se pone de realce quitándo selo a elementos contiguos de valor material, el árbol. De ahí, la imprecisión «álamo o sauce», imprecisión sobre la cual dos veces nos llama la atención Cervantes, muy poste riormente y a raíz de otras circunstancias, al comentar que Cide Hamete, tan puntual historiador siempre y tan meticu loso en contar las «minísimas» de la historia, no guarda pun tualidad en tales cosas como distinguir entre árboles (II, 489 y 554). Sancho ata «las bestias... con harto dolor de su ánima». Esta contraposición de bestias y ánima, de cuerpo y espí ritu, tiene, en sendos episodios, el de la cueva y el del bar co, representaciones gráñcas distintas que giran sobre el verbo sustentar, tan usado por el místico. En la aventura del barco encantado los encantadores se ocuparán, dice Don Quijote, de sustentar las bestias —sustento físico— mientras que en la aventura de la cueva de Montesinos, colgado y lia*
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do con la soga. Don Quijote se encuentra sin nadie que le «sustentase», vocablo que combina la idea de sustento físico con la de sustento moral. (Recordemos aquí el hambre que trae Don Quijote al salir de la cueva, síntesis de hambre espiritual y corporal). En la aventura del barco encantado las bestias quedan gráficamente atadas mientras que el espíritu queda metafóricamente desligado al cortar la ama rra del barco. En la cueva de Montesinos el espíritu de Don Quijote se desliga de su cuerpo a través del sueño, tanto que se palpa «la cabeza y los pechos» para comprobar o cerciorarse si es él mismo. La transición de lo material a lo espiritual, sugerida por el dormirse y despertar en la cueva, por el «abrir y cerrar de ojos» en la aventura del barco encantado, está represen tada, ahora, por la «línea equinocial» que Don Quijote cree haber pasado en su viaje. Esta línea es metafórica además de geográfica: «divide y corta ios dos contrapuestos polos en igual distancia», el del cuerpo y el del espíritu, lo material y lo espiritual, como corroboran los demás símbolos del contexto. Al separarse de la ribera y avanzar hacia la aceña, Sancho exterioriza, dirigiéndose a Rocinante y al rucio, el sentido de la aventura: « ¡Oh carísimos amigos, quedaos en paz, y la locura que nos aparta de vosotros, convertida en desen gaño, nos vuelva a vuestra presencia! » Un sentido paralelo de desengaño y de decepción de lo espiritual hemos sacado de las tres lecturas hechas de la aventura de la cueva de Montesinos. La diferencia es que en la aventura del barco encantado la locura consiste en apartarse de la naturaleza, las bestias, mientras que en la de la cueva la locura consiste en sucumbir a la impureza de la vida, abdicando el idealis mo. Las dos locuras son formas de desviación, por apartarse
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de los dos atributos esenciales de la existencia noble: la naturaleza y el idealismo. Don Quijote, encolerizado por el temor de Sancho, le pregunta, mientras van por el río, qué es lo que teme, ni qué le falta «menesteroso en la mitad de las entrañas de la abundancia». Antes ha dicho: «abundancia de líquidos cris tales», abundancia del espíritu. Y sigue: «¿Por dicha vas caminando a pie y descalzo por las montañas rifeas, sino sentado en una tabla, como un archiduque...?» La ironía no puede pasar desapercibida. El vocablo descalzo es fácil mente asociable a los frailes descalzos, traídos a cuento en la página anterior cuando dice Don Quijote que no le podrán disuadir de embarcarse «frailes descalzos». ¿Por qué ha brían de querer disuadirle? ¿Por lo impertinente de su de seo? ¿Porque para «otro caballero» (¿caballero de la reli gión?), está «reservada» la conquista de la «ciudad, castillo o fortaleza» que tiene ante sí? Lo de descalzo va aplicado a los escitas a través de asociación de ideas traídas por las montañas rifeas. I os escitas eran nómadas con pie de cabra, según los describe Herodoto, que vagaban por las montañas de Escitia. De ellos dice Hipócrates (dos veces mencionado en el Quijote y, por tanto, conocido de Cervantes), que eran hombres parecidos a los eunucos, distintos de los demás por su indiferencia sexual, que al volverse impotentes se vestían de mujer. ¿Alguna alusión indirecta al reemplazo de la car ne por el espíritu?, ¿de la comunión directa con Dios por la comunicación ritual?, ¿de la naturaleza por el intelecto?, ¿del fondo por ía forma? También en la cueva de Montesinos había una posible alusión a la forma del recogimiento de Don Quijote, quien «traía cerrados los ojos, con muestras de estar dormido», cuando le sacan de la cueva, como recordará el lector que haya seguido pacientemente el desarrollo novelístico hasta
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aquí. El valor metafórico de ojos cerrados en el contexto místico, como ya dije entonces, bien pudo ser el de ostenta ción de recogimiento. Las «varas» y los «palos» de los molineros nos siguen re cordando a los escitas que se valían de ellos para la adivi nación y cura de enfermos que habían roto un voto. Los místicos curaban enfermos del alma. Santa Teresa llama «almas enfermas» a quienes son incapaces de esfuerzo de interiorización3. San Juan compara el «alma que está flaca en amor» al «enfermo.,, debilitado para obrar»4. En la cueva de Montesinos dos de las lagunas de Ruidera aluden a las almas enfermas. En el episodio de la cueva de Montesinos la aplicación a Don Quijote de la imagen de alma enferma (debilitado en su fe caballeresca) se vislumbra sólo a través de la identificación entre él y Durandarte por quien lloran las Ruidera. En el episodio del barco encantado la aplica ción a Don Quijote es directa, ya que los molineros detienen con sus varas el barquito en que van caballero y escudero para que no caiga bajo las ruedas del molino. Es, además, directa porque les impiden obrar según sus ideales (o los de Don Quijote) saliendo al «mar dilatado», como anticipaba el Caballero de la Triste Figura. El río Guadiana de la cueva está contrapuesto al río Ebro en la aventura del barco. La diferencia entre ambos ríos es que el Guadiana es más mítico; el Ebro más simbólicometafórico. El Guadiana, escudero de Durandarte ha logra do regresar a la tierra por compadecimiento del encantador Merlin. El Ebro es figuro, de una idea abstracta: el cristia nismo y en términos más amplios, el idealismo o el esplri tualismo. 3 Obras, 372. 4 Escritores del siglo xvi, págs. 162-163.
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Ambos ríos, aunque utilizados míticamente uno y metafórico-simbólicamente el otro, son ríos españoles y deben responder a su geografía. Por eso el Guadiana, siendo río de la Mancha, no puede dejar «de acudir a su natural corriente» y tiene peces «burdos y desabridos», mientras que el Ebro, siendo río de Aragón, cría «las mejores sabogas [sábalos] del mundo» y tiene, cuando deja de ser símbolo, un curso «blando entonces y suave». La contraposición de ambos ríos hace resaltar la espiritualidad más mística del Guadiana, río humano, todo sentimiento, todo lágrimas, frente a la materialidad más religiosa del Ebro, donde se anda siempre de pesca. ¿Pesca de almas? En el río Ebro no hay sentido de distancia, así como en la cueva de Montesinos no hay sentido de tiempo. El «sesgo curso» del río Ebro, con su doble significado, el literal de sosegado y el extensivo de torcido, «los longincuos caminos y regiones» por los que cree avanzar Don Quijote, recuerdan la peregrinación interior del místico, de Santa Teresa por las siete moradas, por ejemplo, o de San Juan por los valles, y de otros místicos por los mares, mientras queda estático el cuerpo. El barco, que avanzaba por el río del espíritu, no se había apartado «cinco varas» de «las alemañas», dice Sancho a lo rústico para recalcar, o, al revés, para desviar del sentido de esta palabra teresiana, símbolo de la impureza de la vida, por otro nombre, la naturaleza. (En el textp cer vantino veremos que estas alemañas no representan impu reza de la vida sino pureza de la naturaleza). Cuando, más tarde, comienza a deslizarse con la corrien te el barco en que van Don Quijote y Sancho, cierto autor dirá que el barco avanzaba «sin que le moviese alguna inteli gencia secreta, ni algún encantador escondido, sino el mis mo curso del agua, blando entonces y suave» (por ser ahora curso geográfico). Lo de «inteligencia secreta» o «encanta



B. encantado . Variación mismo tema



613



dor escondido» trae a la memoria la metáfora de Francisco de Ossuna: «La brisa del espíritu Santo hincha las velas del deseo» que lleva a D ios5. De ahí que me parezca que es justamente la metáfora de Ossuna la que está invirtiendo Cervantes, al poner el énfasis en lo natural y en la naturaleza. En una lectura simbólica saltan otros paralelos con la mística en el espíritu del lector. En la mística, el viaje in terior se compara, a menudo, a un viaje en barco. Para San ta Catalina de Sienna6 lleva al «Mar Pacífico», a Dios. Para Francisco de Ossuna se va al «piélago en el alma» cuyo puerto es «la salvación»7. Bernardino de Laredo desarrolla la imagen todavía más: «El alma es una frágil navecilla que boga sobre las peligrosas aguas de la vida. Cristo es el solo piloto capaz de conducirnos al puerto». El «piélago infinito» [«dilatado» dice Don Quijote], es «la inmensidad de mi Dios, el río... su sagrada humanidad»8. En el episodio de la cueva de Montesinos, la bajada del caballero a su fondo era comparable, entre otras alusiones, a la bajada de Cristo al reino de los muertos, como ya vimos. El Don Quijote río abajo por barco, es más comparable a la imagen de un Cris to agonizante, humano, terrestre, irredento y, si se me per mite el neologismo, irredentor. El cortar las amarras y aventurarse por el mar hacia otras tierras, otros puertos, otro mundo, literal en el caso de Cortés, o de los caballeros cristianos en Oriente, literal y simbólico en el caso de Don Quijote, simbólico y metafó rico en el caso de los místicos, es una imagen muy viable. En la época simbolista la usó Rimbaud en Le bateau ivre para significar el despego de lo terreno y lo social en un via5 Etchegoyen, pág. 228. 6 Ewer, pág. 61. i Ibid., pág. 62. 8 Etchegoyen, pág. 229, y Ewer, loe. cit.
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je del espíritu hacia el conocimiento absoluto. En la cueva de Montesinos el viaje místico-caballeresco tiene por objeto, como ya hemos dicho, la penetración del castillo del alma y el descubrimiento propio. En la aventura del barco encan tado estamos más cerca de un viaje místico-religioso como el de los cristianos a Asia Menor para salvar la cristiandad. Casi todo el episodio del barco encantado está construido sobre juego de sonidos y doble-sentidos simbólicos o meta fóricos todavía más pronunciados que en la aventura de la cueva de Montesinos. Ya mencionamos antes el sentido de «alemanas», como significando el cuerpo, la naturaleza, ade más de referirse a las cabalgaduras de Don Quijote y San cho. El juego de sonidos sobre «longincuos» que Sancho oye «logicuos», como si derivara de lógica, lo cual divierte so bremanera a Don Quijote quien le explica su verdadero sig nificado, el de «apartados», insiste en las imágenes místicas. Lo mismo ocurre con la «línea [de pesca se verá más ade lante] equinocial», que Sancho oye «leña», con lo cual cam bia la acepción literal de la palabra por la acepción figurada de paliza, esta última reforzada por los «palos» de los moli neros que si no se los aplican a Don Quijote y a Sancho, literalmente, en las espaldas, se los aplican en el espíritu al no dejarles llegar al «castillo», donde quedan prisioneras las personas, o almas, que Don Quijote pretende libertar. Los molineros van todos «enharinados y cubiertos los ros tros y los vestidos del polvo de la harina». Insistencia en el moler con su sentido figurado de fastidiar y cansar, subra yado por la redundancia del blanco {«enharinados»). En casa de los duques utiliza Don Quijote una imagen de la mis ma índole: «les molerá las almas» (II, 294). El blanco de los molineros es adjetivación que desempeña un papel metafó rico como el blanco de los turbantes de Belerma y las don cellas, o el morado, verde y negro de las piezas de vestir
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que lleva Montesinos, El uso simbólico de los colores es di ferente en ambos episodios. En la aventura del barco encan tado se ve más fácilmente que en la cueva de Montesinos el valor simbólico del color en la indumentaria por recurrir Cervantes más profusamente a la tradición lingüística del pueblo y evocar expresiones e imágenes populares (moline ros, enharinados, moler). Mientras que los colores en la cue va de Montesinos hacen un papel adjetival que requiere conocer el sentido alusivo del nombre al que acompañan. Y así, en este segundo caso, en una primera lectura resultan pictóricos, enigmáticos y ambiguos, por lo cual ejercen un poder poético y sugestivo en el lector sin necesidad de per cibir éste, para sacar su sentido, el mensaje metafórico que encierran. El «enharinados» recuerda, también, la expresión popular de «moler fino», o sea engañar. La idea de engaño o artificio la corrobora el uso de la palabra «aceña» en vez de molino o batán. Ha tenido diversos sentidos figurados hasta hoy, pero en tiempos de Cervantes, a juzgar por el diccionario de Covarrubias (bajo azeña), equivalía a «artificio, por aver sido invención engeniosa» que evita trabajo de hombres y bestias «haziéndolo todo el agua». En este contexto los molineros aparecen como seres ociosos que viven a expensas del agua, de la sagrada Humanidad de Dios, si queremos pensar en sentidos religiosos. Los pescadores dueños de la barca y las sabogas que pes can en este río, el cruce de la línea equinoccial (divisoria entre alma y cuerpo), asociada desde la antigüedad por va rias culturas y religiones con el renacimiento de la natura leza y de la vida, parecen aludir, en Cervantes, a la pesca o rescate de almas, o a la organización social de la religión. La línea equinoccial sugiere la de pescar en conjunción con los signos del zodíaco, Aries y Piscis, por donde cruza, los
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cuales hacen pensar en el paso del primero, Aries, al segun do, Piscis, símbolo del pez del cristianismo. Quienes conozcan Los baños de Argel y la novela del Cau tivo, habrán podido percatarse de la evolución de la imagen de la pesca cristiana desde la representación directa en pa labras («esta pesca es divina», «me haré pescador de caña»), pasando por la representación gráfico-simbólica al bajar Zahara y Zoraida una caña en el baño para rescatar al Cau tivo cristiano, hasta la figura metafórico-alegórica evocada por los pescadores de sabogas en el Ebro. La técnica es la mis ma, ya descrita al final del capítulo VI, al hablar de la ale goría poética de Antonomasia y Clavijo. En el episodio del barco encantado la referencia metafó rico-alegórica viene, además, por vía de alusión muy indi recta para suavizar el sarcasmo y la irreverencia cuando le indica Don Quijote a Sancho que se pesque y se tiente a ver si ya han pasado la «línea equinocial» donde, según expe riencia de los navegantes, han de morir «los piojos». Lo cual comprobará el escudero pasándose una mano por el muslo a ver si topa «cosa viva». Una vez más, se trata de cruzar la frontera entre naturaleza y espíritu en ese no topar cosa viva. En lugar de renacimiento de la naturaleza, el tránsito al espíritu, el transponer la línea equinoccial parece signifi car, en el texto cervantino, muerte de la naturaleza. El lec tor de tendencia religiosa podrá deducir que se trata de muerte física a favor de renacimiento espiritual. Personal mente me resulta difícil aceptar esta lectura debido al tono despectivo y paródico rayano en el sarcasmo, el cual se subraya, todavía más, al hablar Don Quijote de los moline ros como de «malandrines» y «follones», entender Sancho «el cómputo de Ptolomeo», por el cual han de llegar a la «ciudad, castillo o fortaleza», como si significara «puto y gafo [leproso], con añadidura de meón, o meo, o no sé
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cómo», y el calificar de «mala vista» el narrador (como si dijera mala visión) el espectáculo de los molineros. En la cueva de Montesinos lo despectivo está sólo suge rido por algunos detalles casi imperceptibles: la «gorra milanesa negra» de Montesinos, y la descripción física de los encantados, en especial los «labios rojos» y las «ojeras» de Belerma, sugeridoras de prostitución, que en el contexto del romancero significa, más bien, prostitución espiritual por lle var en las manos lo que había de llevarse en el alma: el cora zón, de Durandarte, al cual no supo corresponder en vida. En cuanto al ostentoso y pesado rosario, como armas espirituales que Ueva Montesinos, en la aventura del barco encantado se encuentra en forma de literales armas, como figura de armas espirituales, cuyo «peso» lleva a Don Qui jote al fondo dos veces, ahogándole casi. Las armas espiri tuales son dignas pero pesan. Don Quijote les grita a los molineros que dejen «en su libre albedrío» a los cautivos, y a éstos les pide perdón por no haber podido sacarles de su «prisión». En último análisis esta metafórica aceña es una prisión del espíritu o del alma, con la que ha topado Don Quijote en su viaje al mar., del mundo espiritual de la caballería. Concluye Don Quijote que para «otro caballero debe de estar guardada y reservada esta aventura». El «otro caba llero» será quien quiera hacerle el lector, según vea o no vea alusiones a lo reliigoso, o bien a un caballero de Dios en la figura del caballero andante Don Quijote. La locura de Don Quijote y la simplicidad de Sancho, cuyas palabras no han de tomarse en serio, las del primero por loco, las del segundo por simple, mitigan la importancia y seriedad de alusiones político-sociales (pescadores), como también es el caso en el episodio de la cueva de Montesinos,
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sólo que en él es mucho más sutil el manejo de los elemen tos literarios y técnicos, por tratarse de un sueño. Los pescadores y molineros ven alejarse «aquellas dos figuras tan fuera del uso, al parecer, de los otros hombres» 9. El sentido de esta conclusión pudiera ser que Don Quijote y Sancho son distintos de aquellos que trafican con la reli gión. La mordacidad parece ir dirigida contra quienes apro vechan del sentimiento religioso de otros para sus propios fines: metafóricos pescadores y, sobre todo, molineros que andan moliendo fino con la harina del Señor. El lenguaje e imágenes de la literatura mística sirven en este episodio, me parece, para aludir a la organización polí tica y, quizá, a las formas sociales de la religión en las per sonas de miembros de cofradías y hermandades de enton ces, a quienes Cervantes conocía de primera mano, ya que pertenecía desde 1609 a la Congregación de Esclavos del Santísimo Sacramento y, desde 1613, a la Venerable Orden Tercera de San Francisco, a las que también pertenecían algunos de los ingenios de la época. Por contraste, como en las Novelas ejemplares, Cervantes estaría exaltado el ver dadero espíritu religioso y místico que sentía él mismo, y denunciando la ostentación de virtud de muchos de sus con temporáneos.



III. LO AUTOBIOGRAFICO



El recuerdo del cautiverio parece estar presente en el lenguaje místico y evocar, además, el aprieto del español cautivo en Argel. Brevemente:



9 En otra ocasión, por lo menos, ha hablado Cervantes de Don Quijote como de «hombre fuera del uso» (II, 159).



B . encantado. Variación mismo tema



619



El viaje en barco por el Ebro hacia el mar —el Medite rráneo— que separa a pescadores de molineros, es decir, a redentores (de esclavos) de cautivos cristianos; la blancura de la harina, sugeridora de espíritus —¿por lo demacrado y fantasmal de los cautivos?— más que de seres humanos; la aceña —¿Argel?— que es como una «ciudad, castillo o fortaleza», llamada, también, «prisión», y por tanto un en gaño (origen del nombre aceña como se vio antes), pues parece un molino y es un infierno (una de las ocupaciones de los esclavos cristianos era la de moler trigo día y no che) 10; el ir Don Quijote en barco a sacar de la opresión, como quiso hacer Rodrigo, el hermano de Cervantes, sin lograrlo, a «una necesitada y principal persona» (ya se vio el sentido de principal en el capítulo VIII); son imágenes que evocan la epopeya del cautiverio. La misma imagen de tocar con la mano para cerciorarse de la propia identidad, como hizo Don Quijote al despertar en la cueva, aparece aquí aplicada a Sancho, quien esta vez toma parte en la aventura de su señor. Éste le indica que se tiente y pesque («te tientes y pesques») a ver si ya han pasado la «línea equinocial» que separa cuerpo de espíritu. Por extensión de figura pudiera aludir a la separación de la vida (España) y de la muerte (Argel), o bien de la copia o ente de ficción (Don Quijote y Sancho) del original o crea dor, Cervantes. También nos evoca el cautiverio la increpación de Don Quijote a Sancho: «¿Por dicha vas caminando a pie y des calzo por las montañas rifeas [—imágenes literales de los cautivos en Argel—] sino sentado en una tabla como un archiduque...?» Las montañas rifeas dicen Argel tanto como lo dicen sus habitantes los escitas (eunucos, indiferenciados 10 H aed o,



I I , 101.
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sexualmente u homosexuales, vestidos de mujer cuando im potentes) que hacen pensar en la sodomía y otras depra vaciones corrientes en aquellas regiones. Esta posible alu sión parece reforzarse con las palabras de Don Quijote a Sancho ai avanzar por el río: «qué de imágines hemos deja do atrás y vamos dejando ahora». Los escitas no usaban, en su religión, ni imágenes, ni altares, ni templos, como tam poco sus descendientes modernos los turcos y moros, y así las imágenes aludirían a las de la religión católica dejadas atrás en España. Las varas y palos con que los escitas, como los morabutos de Argel, hacían cura de enfermos por hechicería y adi vinación, junto con la «leña» en lugar de línea que oye San cho, pudieran aludir, paródica y dramáticamente, a las tor turas de esclavos, así comc lo de moler y andar enharinado. Igualmente, la demanda de Don Quijote de que se deje en su «libre albedrío» a los prisioneros en la aceña, de nue vo, literalmente, es aplicable a la presión ejercida por los moros y turcos sobre los cristianos para obligarles a renegar de su religión católica. El sentido metafórico-alusivo de las acciones de los pesca dores (o redentores de esclavos) me parece ir dirigido, en parte, contra las autoridades españolas lentas en el rescate de quienes habían dado la vida por el ideal del cristianismo. Además, se hacían pagar el coste por los mismos interesa dos cuyas familias habían de reunir las altas sumas del res cate. Los pescadores desnudan a Sancho y piden a Don Qui jote les pague por el barco hecho pedazos. A lo que contesta Don Quijote, con el lenguaje del cautiverio, que sí hará, con tal de que le entreguen «libre y sin cautela a la persona o personas que en aquel su castillo estaban oprimidas». A la metamorfosis de personajes literarios en persona jes históricos que tuvo lugar en la cueva de Montesinos pa
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rece aludir Cervantes en las palabras de Don Quijote al final del episodio del barco encantado: —Calla, Sancho —dijo Don Quijote—, que aunque parecen aceñas, no lo son, y ya te he dicho que todas las cosas tras truecan y mudan de su ser natural los encantos. No quiero de cir que las mudan de en uno en otro ser realmente, sino que lo parece, como lo mostró la experiencia en la transformación de Dulcinea, único refugio de mis esperanzas.



Algunos de estos datos y otros más pudieran leerse, tam bién, en el contexto biográfico de Cervantes en la Cárcel Real de Sevilla (los piojos, las armas de Don Quijote cuyo peso le llevan al fondo —reverso del rosario en vez de ar mas del alcaide—), pero por no extenderme pondré punto final a esta sección aquí.



IV. LO CLASICO



Es, sobre todo, dentro del contexto clásico de asociacio nes como se convierte el episodio del barco encantado en alegoría de la muerte de la naturaleza, al alejarse el hom bre por el río del espíritu o del intelecto. El viaje de Don Quijote y Sancho por el río recrea, con irónica variante, el viaje hacia la muerte en la barca de Caronte que llevaba las almas de los muertos a través del Estigia, con la diferencia de que los pescadores (Caronte) no se hallan presentes para cobrar el transporte, aunque se lo cobran después, desnudando a Sancho y haciéndose pagar de Don Quijote. Irónicamente, también, éstos pagan sin los beneficios, ya que no llegan a libertar a los «oprimidos». El viaje por el río es un viaje por un laberinto interior de complicada astronomía espiritual («coluros, líneas, parale
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los, zodíacos, clíticas, polos, solsticios» y «cómputos cosmo gráficos») de cuyo regreso se aseguran mediante la precau ción del metafórico-simbólico hilo de Ariadna desdoblado én dos representaciones gráficas en tensión: la una, el atar de las bestias para asegurar el regreso a la naturaleza; la otra, el cortar la amarra del barco del espíritu o del inte lecto para internarse por el mundo interior. La correspon diente imagen en la cueva de Montesinos nos la proporciona la cuerda con que se asegura el regreso de Don Quijote a la superficie, y el esquilón que se olvidó de llevar (ocurren cia tardía de Cervantes) para hacer saber a Sancho y al Primo que ya había llegado al centro del laberinto interior, al fondo de la caverna. Las imágenes clásicas del laberinto del Minotauro al cual entra Teseo y del hilo de Ariadna tienen, en la cueva de Montesinos, una forma mucho más sutil: la ligadura es lite ral, la soga con que se ata a Don Quijote (el cuerpo); mien tras que el cortar de la amarra que lo mantiene ligado al mundo es el metafórico caer profundamente dormido para despertar en otro mundo, el de la caballería. En un caso se trata de literalizar un concepto exponiéndolo en forma grá fica: dándole una figura. En otro caso se trata de partir de una figura gráfica para llevarnos a la abstracción de un despertar de la conciencia11. Pero el proceso técnico es el mismo. Tampoco quiero extenderme más en esta sección porque después de todo lo dicho sobre la técnica cervantina de las multivalencias, al tratar el episodio de la cueva de Montesi nos, se reconoce de nuevo aquí sin insistir más.



11 Véase texto y nota 12, capítulo IX. Véase, también, «Un paso crí tico en la evolución de la técnica», pág. 316.
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V. CONCLUSION



Contrariamente a la aventara de la cueva de Montesinos, la del barco encantado me parece un esfuerzo fallido de Cervantes por superar los descubrimientos técnicos hechos en aquélla. La aventura del barco encantado resulta débil si no se lee enteramente en un nivel histórico, como hace Casalduero, o simbólico y alusivo como he hecho aquí. En el primer caso queda reducida a un juego de referencia. En el segundo a un juego de adivinanza. Pero por sí sola no logra cautivar el interés del lector. Casi parece que Don Qui jote ha ido varios pasos atrás en su desarrollo y caracteri zación. Obra y habla comc cuando en la primera parte esta ba ante los molinos de viento o frente a los batanes. Tanto es así, que Sancho dice en esta ocasión del barco encantado casi lo mismo que dijo en ocasión de los molinos de viento mucho antes. Y es que «se deben de haber encontrado dos valientes encantadores, y el uno estorba lo que el otro intenta: el uno me deparó un barco y el otro dio conmigo al través... que todo este mundo es máquina y trazas...», se lamenta Don Quijote. ¿Podrá ser esta conclusión del personaje una auto crítica de Cervantes? Los dos encantadores parecen ser,· aquí, los dos autores del mismo episodio, de nuevo en con flicto el uno con el otro, disputándose la materia literaria. El uno es el autor épico, que cuenta la historia en términos de aventura caballeresca. El otro es el autor mefistofélico que cuenta la historia propia a través de la experiencia de sus personajes. El primero, Cide Hamete y, tal vez, sus desdoblamientos traductor y editor. El segundo, Cervantes, quien pone un criterio distinto en los datos del primer au tor, pensando quizá en sus propios encantadores, Felipe II,
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el juez Vallejo de la Cárcel Real de Sevilla, y en Argel, el Turco y Hasán Bajá. Altera Cervantes el curso de la vida de Don Quijote, como un deus ex machina entorpecido por el otro autor. Pero este conflicto entre autores que pretende poner de relieve las ironías y paradojas de la vida carece de la magia de la ambigüedad que envuelve la cueva de Mon tesinos. La razón me parece ser que, en el episodio del barco en cantado, Cervantes se ha visto obligado a poner sentidos más precisos y restrictivos de interpretación que en el epi sodio de la cueva de Montesinos, al no haber encontrado un escenario tan flexible ni una fórmula que tan bien se preste a la ambigüedad como el sueño. De ahí que las imaginacio nes de Don Quijote nos parezcan exageradas en este punto de la evolución hacia Alonso Quijano. Y así, aunque el epi sodio del barco encantado quiere ser comentario artístico y estético sobre la cueva de Montesinos además de una nueva ficción, nos lleva por avenidas más claramente demarcadas que, por lo mismo, resultan conflictivas y esotéricas. La manipulación es demasiado clara y el andamiaje de cons trucción demasiado visible y, a pesar de ello, el episodio resulta menos asequible para el lector, al que se le hace di fícil la identificación con el personaje. Contrariamente, la aventura de la cueva de Montesinos está construida de tal modo, que aun cuando podemos deri var de los datos interpretaciones intuitivas que se imponen mediatamente, siempre pueden encontrarse, en lecturas pos teriores, variantes de las mismas, así como otras nuevas in terpretaciones que recrean indefinidamente el episodio. Y esto se debe al enorme caudal humano que llena los parcos datos. Lo que me interesa establecer es que, al elaborar el episodio del barco encantado como variación sobre el mis mo tema de la cueva de Montesinos, no logró Cervantes
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captar en él suficiente contenido humano verosímil para dotarlo de dimensión universal. Esta me parece ser la limi tación artística de la aventura. Si me he detenido en este episodio es por establecer el paralelo de construcción con la aventura de la cueva de Mon tesinos. Sirve, de paso, para corroborar las alusiones sim bólicas encontradas en la cueva de Montesinos ya que se vuelven a encontrar aquí con los mismos elementos. Confir man lo que sobre la técnica artística cervantina se ha obser vado en los episodios anteriores, pertenecientes a la segun da parte del Quijote. Pero, además, hay una corroboración discursiva de Cervantes mismo, ofrecida en boca de Don Quijote quien le dice a Sancho: tú no sabes qué cosa sean coluros, líneas, paralelos, zodía cos, clíticas, polos, solsticios, equinocios, planetas, signos, pun tos, medidas, de que se compone la esfera celeste y terrestre; que si todas estas cosas supieras, o parte dellas, vieras clara mente qué de paralelos hemos cortado, qué de signos visto, y qué de imágines hemos dejado atrás y vamos dejando ahora. Y tórnote a decir que te tientes y pesques; que yo para mí tengo que estás más limpio que un pliego de papel liso y blanco.



Estas palabras son, no sólo para Sancho, sino también para el lector: si conociera todo o parte lo que pensó el autor al seguir el curso de sus tumultuosas asociaciones de ideas vería claramente los paralelos entre lo celeste y lo te rrestre, como el del hoy vs. el ayer, el místico-religioso, el autobiográfico, el épico, el artístico y otros más, tal vez, y vería que está más limpio de ideas (de «piojos») que un «pliego de papel liso y blanco», es decir, en el que no hay nada escrito. Es, justamerte, el pliego de papel Uso y blanco lo que nos da el otro sentido de la palabra piojos como signifi
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cando ideas o pensamientos Sin conocer todos estos me tafóricos signos, líneas, zodíacos, polos, solsticios, equinocios y demás, «o parte» de ellos, el lector encontrará la aventura del barco encantado «vacía», por usar el calificativo que Luis Rosales aplica a algunos episodios13. Aunque podrá 12 La ocurrencia de valerse de la palabra piojos, con doble sentido, el de referencia a la naturaleza y el de idea, pudiera proceder de la experiencia del encarcelamiento o del cautiverio. ¿No estaría pensan do Cervantes en los siempre presentes piojos de la Cárcel Real o de las cuevas argelinas, de los que no podría librarse mediante ningún viaje interior? O bien, a la inversa, de los piojos de los que sólo podría librarse mediante el vuelo del espíritu, más fuerte que la rea lidad. Tal vez sea éste el origen del segundo sentido metafórico-simbólico de «piojos», el de ideas, según aparece claramente en el párrafo entero citado en el texto. En la opresión material y espiritual en que estaría sumido Cer vantes, saltarían en su cerebro, como piojos que acucian, pensamientos indómitos y peregrinos sobre las ironías y paradojas de la vida, taa parecida a las fantasías de la literatura, y sobre su posible expresión artística. De ahí, tal vez, los paralelos entre el cielo y el infierno (lo celeste y lo terrestre), la experiencia mística y la caballeresca, la cár cel espiritual y la cárcel literal, el santo y el pecador, el autor y el personaje, el creador y la criatura, o figura, su imagen. Las experien cias del hombre, por opuestas que sean, siempre son, paradójica mente, parecidas y distintas ya que, como concluye Don Quijote, «todo este mundo es máquina y trazas, contrarias unas a otras». 13 Llama Luis Rosales «aventuras vacías» las de la segunda parte del Quijote (véase Cervantes y la libertad soñada, II, 27). Entre las que menciona muy en particular se encuentran la cueva de Montesi nos, y el barco encantado: «aventuras... plácidas, imaginarias donde no ocurre nada, salvo la probatura y demostración del heroísmo deí protagonista». En efecto, no hay encuentros, violencias, golpes ni porrazos, como en la primera parte, y en ese sentido tiene razón, como también la tiene cuando explica estas aventuras vacías, más adelante, como «interiorización del heroísmo». Pero, aparte ya de que las mayores aventuras pueden ser las internas, puesto que son las que afectan la personalidad, creo haber puesto en evidencia, en el caso de los dos episodios en cuestión (el de la cueva y el del bar co), cuán llenas están no sólo para Don Quijote sino para el lector. Sólo que, parafraseando la idea oculta en las palabras de Cide Hamete, cuando dice ya cerca del final de la segunda parte que «menudea-
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llenarla, como todas las demás del libro, con la interpreta ción que mejor le plazca. Paul Descouzis la llenaría, proba blemente, de tridentismo, como ha hecho con otros episo dios del Quijote. ¿A qué conclusiones debe llegarse, o qué enseñanza he mos de sacar de todo este paralelismo entre filosofías cris tianas, orientales, experiencias místicas, alusiones a órdenes religiosas, experiencias personales derivadas de la vida es pañola del siglo XVI, y comentario literario y crítico? ¿Que los místicos y los encarcelados son lo mismo? ¿Que la reli gión es una fantasía mitológica? ¿Que los carmelitas u otros frailes descalzos son comparables a los escitas? ¿Que Dios y el autor son lo mismo? No, por cierto. Si al leer la aventura del barco encantado tenemos pre sentes las peripecias de la vida de Cervantes, el episodio puede traducirse en un desafío, por parte del escritor, hacia las autoridades de toda clase cuya organización limita la li bertad física y espiritual del hombre. ron» las aventuras sobre Don Quijote (capítulo LVIII), diré que al lector le sucede lo contrario que al personaje: en la primera parte menudean las aventuras sobre el lector; mientras que en la segunda parte sale el lector a su encuentro, preparado, en espíritu, por Cer vantes. Tal es, por ejemplo, la postura de Arthur Efron, cuya lectura del Quijote es un salir a su encuentro con la visión crítica de los idea les sociales actuales. Para Efron, la caracterización de Don Quijote es prototípica de la sociedad de su momento. No lo ve en conflicto con ella, como lo han visto varias generaciones, sino llevando a su lógico extremo los ideales que la animan. Por tanto, a través de la locura de Don Quijote, Cervantes estaría atacando los ideales mismos de su sociedad. Efron, como todos, le endosa a Cervantes —a veces con acierto, otras veces equivocadamente, a mi juicio— su propia interpretación de la novela, aun admitiendo que todo enfoque depen de del particular concepto de vida del lector, inclusive el propio: «My own is no exception» (Don Quixote and the Dulcineated World [Austin, London, 1971], pág. 6). Creo que su modo de juzgar está explicado en mi conclusión al capítulo III.
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Si insistimos en poner una conclusión ideológica a este episodio no podemos hacer caso omiso de la frase final: «Volvieron a sus bestias, y a ser bestiasI4, Don Quijote y Sancho». Este regreso a la naturaleza, a la vida sencilla en oposición a la de cualquier otra forma de existencia cristia na acerca Cervantes a Erasmo y a la ideología renacen tista de la vuelta a los orígenes de las cosas, a la pureza del comienzo del cristianismo, a las Escrituras, al Evangelio. Una vez más, Américo Castro señala perspicazmente esta filiación de Cervantes al hablar de su cristianismo15. Si consideramos la intervención de Cervantes en la vida de Don Quijote, partiendo del origen esclavista y carcelario de algunas expresiones, y si nos fijamos en la calidad que adquieren éstas en la imaginación del personaje, podemos concluir que el hombre se cree libre, pero está gobernado por fuerzas e «inteligencias secretas» sobre las que no tie ne control. Para unos, estas fuerzas e inteligencias serán Dios. Para otros, la Naturaleza o las Parcas. Para personajes novelescos, sus autores. En cuanto a Cervantes, no se sabe si habla en serio o en broma, pero lo que queda en pie es el paralelo entre Don Quijote, ente de ficción que parece de carne y hueso, y el hombre, de carne y hueso, que parece ente de ficción, por analogía. En este episodio, Cervantes tal vez no quiso decir nada concreto referente a ideologías, porque calaba más hondo. w Véase la nota 75 del capítulo VI. ls El pensamiento, pág. 319. En la página anterior puntualiza sobre la preferencia de Cervantes por «un cristianismo más simple y más ingenuo, no recargado por cuanto los hombres añadieron a la prísti na pureza del Evangelio: San Pablo y no Santiago Matamoros; casti dad y caridad y no abstinencias ni teologías». Este comentario de Américo Castro cuadra perfectamente con mi lectura de este episo dio, según lo he comentado en el texto, y de los demás episodios estudiados.
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Por debajo de todo este paralelismo encontramos un común denominador: el de la esclavitud inherente a la condición humana (por este lado se acerca a los griegos) y la búsqueda de una liberación (por este otro precede a los modernos). El encarcelado busca la libertad física mediante la liberación interior; el místico busca la liberación del alma en el some timiento del cuerpo y la renuncia a la individualidad; el re ligioso busca la liberación de la conciencia mediante las obras, como la de la salvación de las almas; el ente de fic ción busca la emancipación de su destino literario liberán* dose del autor. El hombie, como el ente de ficción, no es sino cautivo de sus circunstancias, ¿de su Creador?, y an hela autodeterminismo. Al querer tomar sobre sí la respon sabilidad del destino propio nos movemos en un ambiente existencialista16. Es como un tour de force técnico y artístico como cobra mayor relieve y significado el episodio del barco encantado: en el balance entre naturaleza y arte o artificio, el episodio cae del lado del artificio. 16 Véase nota 19, capítulo VII.
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SANCHO EN LA SIMA. INVERSIÓN DEL ESPEJO ...ayer... gobernador... hoy... sepul tado en una sima... ( I I , 451.)



El episodio de la caída de Sancho en la sima (LV)1 des pués del desastroso fin de su gobierno insular es de sentido opuesto al del descenso de Don Quijote a la cueva de Mon tesinos. Así como para Don Quijote se trata de una invo luntaria toma de conciencia de no ser ya quien es y del fracaso de sus ideales —«No sé lo que conquisto a fuerza de mis trabajos», dirá algún tiempo después (II, 471)—, para Sancho significa la aceptación incondicional de ser quien es, de «conocer que no se le ha de dar nada por ser gobernador, no que de una ínsula, sino de todo el mundo». Si en los días de su ambición gubernatoria pudo exclamar que hay por ahí gobernadores que «no llegan a la suela de [su] zapato» (II, 39), después de la experiencia de Barataría confiesa a los duques que fue a gobernar la ínsula «sin nin gún merecimiento» suyo. i Todas las citas relativas a este episodio, vienen de las pági nas 451457.
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Para llegar a la aceptación de sus limitaciones y a recha zar lo que tanto ha deseado, el ideal material y mundano de gobernar la ínsula, tiene que pasar por la purgación de la confrontación consigo mismo —el abismo de la sima—. En el episodio inmediatamente precedente (IX, 443-450), en su conversación con Ricote, quien le ofrece parte de su tesoro a cambio de que le ayudo a desenterrarlo, ya va Sancho por el camino de la recuperación de sí mismo: no le interesa lo material. Se refiere al oficio que acaba de dejar como a un cargo donde «pudiera hacer las paredes de mi casa de oro, y comer... en platos de plata». Y, aunque admite ante Ri cote «no ser bueno para gobernar», la explicación que le ofrece del porqué, es «que las riquezas que se ganan en los tales gobiernos son a costil de perder el descanso y el sueño, y aun el sustento», lo cual sugiere, equívocamente, que las ha ganado no siendo cierto. Lo que no quiere admitir a Ri cote antes de caer en la sima, el fracaso de su ideal, lo admite a los duques, después de la caída en la sima, al dar les cuenta de su estancia en la ínsula: «en este tiempo yo he tanteado las cargas que trae consigo, y las obligaciones, el gobernar, y he hallado... que no las podrán llevar mis hombros». No se trata, pues, de ser capaz o no de hacer dinero, o de haber gobernado bien o mal. Los testigos que ha «tenido delante... dirán lo que quisieren». Él sabe que ha gobernado bien y eso le basta. Se trata de un desprendi miento de lo material, de una despreocupación de lo que puedan pensar los demás, que no tenía al hablar con Ricote, y de una total aceptación de sí mismo. Los ha adquirido en la experiencia de la sima.
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I. NIVELES DE LECTURA



Puede leerse esta experiencia, como la de Don Quijote en la cueva de Montesinos, en más de un nivel. Consideraré el literal o directo y el simbólico-alegórico. El sentido literal-direct o, el más asequible, es el humano. La inmediación de la muerte pone de relieve los verdaderos valores de la vida, olvidados ante las vanidades mundanas: « {Desdichado de mí, y en qué han parado mis locuras y fantasías! » Sube de grado el sentimiento de fraternidad con la naturaleza, de nuevo representada por el rucio: « ¡Oh compañero y amigo mío, qué mal pago te he dado de tus buenos servicios! » Y le promete darle «los piensos dobla dos» si salen con bien de¿ abismo en que han caído. La so ledad de la muerte es, para Sancho, la soledad de morir ignorado de los demás, lejos de «la patria» y de «los nues tros» que tal vez nunca descubran «mondos, blancos y raí dos» los huesos por los que han de «ver quién somos». El ser y el parecer se han fundido bajo la supremacía de la vida y de la naturaleza sobre el intelecto. Este sentido lo corrobora la lectura alegórico-simbólica del episodio. En un nivel alegórico-simbólico, la caída de Sancho en la sima tiene el sentido de un regreso a la naturaleza ^con la identificación entre Sancho y el rucio, triplemente personi ficado primero por el nairador, luego por Sancho y, final mente, por Don Quijote. El narrador lo personifica al decir que se quejaba «tierna y dolorosamente» y no «de vicio», como si fuera persona, ya que el término es aplicado a quie nes se lamentan con pequeño motivo. Sancho lo humaniza mediante el uso del plural verbal y el singular pronominal al decir: «quizá se echará de ver quién somos» y, otra vez,
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en el posesivo plural al dolerse de una muerte fuera «de nuestra patria» sin nadie que les cierre los ojos «en la hora última de nuestro pasamiento» (pasamiento es término de sermones y testamentos al hablar del paso de esta vida a la futura2, aplicado aquí tanto al rucio como a Sancho). En cuanto a Don Quijote, establece la identidad entre Sancho y el rucio al reconocer, antes que la voz de Sancho, el rebuzno del rucio «como si le pariera». Por su parte, el jumento escucha a Sancho «sin respon derle palabra alguna: tal era, el aprieto y angustia en que el pobre se hallaba». La misma expresión aparece en la pri mera parte del Quijote cuando se vuelven a encontrar San cho y el rucio después del robo de éste por Ginés de Pasamonte: el asno se deja besar y acariciar de Sancho «sin res ponderle palabra alguna» (I, 313). Pero en este caso, si bien se personifica al animal, no se explica la razón de su silencio diciendo, como se dice ahora, por estar en gran «aprieto y angustia». Artísticamente es más feliz la expresión en el con texto de la primera parte que en el de la segunda parte por venir de manera más natural, como algo lógico y posible. Pero en la segunda parte la identificación entre hombre y bestia es tan intencional por parte de Cervantes que se ex cede al subrayar el sentido alegórico de la personificación del animal. Poco después hasta se aduce al rucio, al hermano asno, el cuerpo, como testigo de ser Sancho en persona, y no su alma en pena, quien pide ayuda desde el fondo de la sima: «anoche caí en esta sima donde yago, el rucio con migo, que no me dejará mentir, pues, por más señas, está aquí conmigo». Y en ese momento «no parece sino que el jumento entendió lo que Sancho diio. porque al momento comenzó a rebuznar...». 2 R odríguez M arín, V II, 227, n o ta 12.
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En el nivel alegórico-simbólico encontramos muchos de los símbolos de la cueva de Montesinos pero con sentido opuesto: a) Sancho no quiere descender a la sima para ver lo que hay en su fondo. Cae en ella inadvertidamente, b) No se duerme sino que despierta, c) Si Don Quijote se tentó para cerciorarse de ser él mismo y no «fantasma vana», es decir, para estar seguro de ser quien es, Sancho se tienta todo por ver si «estaba sano, o agujereado por alguna parte». No duda de ser quien es sino de estar entero, d) Una vez dentro de la sima, no ve Sancho, como Don Quijote, un rayo de luz que le lleva a un verde y florido prado, sino que se encuentra en total oscuridad, y él mismo es quien la com para con la claridad de la visión de Don Quijote en la cueva. e) Si recuerda Sancho mal, ya que no fue literalmente así, que a Don Quijote le regalaron «a mesa puesta y cama he cha», recuerda bien, simbólicamente, que para su amo la experiencia de la cueva fue «la más sabrosa y agradable vida y vista que ningún humano ha visto ni pasado», como afirmaba Don Quijote (II, 191). f) La luz que guía a Don Quijote en la cueva de Montesinos es la luz de sus sueños idealistas que le decepcionan y llevan, finalmente, a la oscu ridad interior del desengaño con la consiguiente confusión y melancolía. La oscuridad por la que avanza Sancho, a tien tas, a lo largo de la gruta le lleva a la luz interior del autoconocimiento que se confunde con la luz diurna: Sancho sale de «aquellas tinieblas a la luz del sol». Su alegría de reencontrarse contrasta con la melancolía de Don Quijote al desengañarse, hasta el punto de no querer abrir los ojos una vez sacado a la luz del sol —si se quiere leer este dato simbólicamente—. El reiterado olvido imputado a Cervantes de hacer ama necer dos veces en la sima es válido en una lectura literal, pero no es válido en una lectura alegórica, ya que la prime-
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ra vez se trata de la luz del día solar, la segunda de la luz del amanecer interno. Lo mismo pudiera decirse del olvido cervantino de que Sancho, habiendo dado todo su pan y su queso a los peregrinos que iban con Ricote, no podía sacar otro pedazo de pan de sus alforjas para dárselo al rucio en la sima. Podría alegarse, claro está, que creyó haberlo dado todo pero que le quedó un trozo, descubierto en el momento del aprieto. La apología también sería literal. Pero cabe com prender en una lectura alegórica, que Sancho les da a los peregrinos cuanto lleva de comer, su posesión más preciada, el simbólico trozo de pan cristiano, mientras que en la amar gura de la sima, le da a su asno, su posesión más preciada, el simbólico sustento de la naturaleza. En cualquier caso, para ciertos lectores, los descuidos, omisiones o duplicacio nes de Cervantes han pasado desapercibidos hasta que los críticos han llamado la atención sobre ellos. Y es que por debajo del sentido literal, una vez más, el metafórico o el simbólico transcienden, sin dominar, guiando la lectura. El mito o alegoría de la sima es que Sancho se represen ta las imágenes de la ínsula en figura de la soberbia y vani dades del mundo que sumen al hombre en la oscuridad in terior. En ella brotan los rayos de luz, los chispazos del en tendimiento, que le conducen a una nueva claridad: el des precio de los bienes materiales y la exaltación de los valores humanos: «Y con este presupuesto, besando a vuestras mer cedes los pies, imitando al juego de los muchachos que dicen 'Salta tú, y dámela tú’, doy un salto del gobierno, y me paso al servicio de mi señor don Q uijote...»3. Lo cual, 3 El Diccionario de Autoridades, dice Rodríguez Marín (VII, 238, nota 8), explica el «Salta tú y dámela tú» como juego de muchachos, «el qual le executan formando dos partidos, y poniéndose en dos vandas o filas... y la fila que de este modo llega antes a un término que está señalado, gana el juego». El sentido folklórico infantil de ganar
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en otras palabras, equivale a decir que Sancho ha ganado la partida en el juego de vivir por haber dado con su raison d ’être. Su salto inmortal es de la simplicidad a la sabiduría.



II. CONCLUSIÓN



En este episodio, más que en el de la cueva de Montesi nos, se acerca Cervantes a la alegoría de la caverna platóni ca, no sólo por el fondo sino por la forma. Pero es una for ma invertida: La alegoría platónica comienza con las som bras confusas de la caverna, la oscuridad del espíritu; se sale a la deslumbrante luz del sol, el entendimiento; y se regresa a la oscuridad primera pero con discernimiento agudizado. Sancho sale de la luz apacible de la naturaleza, la vida natural; penetra en el mundo de las vanidades —la experiencia humana en figura de ínsula y, en metáfora ex tendida, en figura de la oscuridad de la sima—; y emerge en el mundo de las verdades humanas que despiertan su conciencia del valor de la vida natural. Sancho no regresa totalmente a la vida anterior (como no se regresa en la caverna platónica al desconocimiento primitivo) porque ha sido tocado por el demonio del intelecto (la luz del enten dimiento en la alegoría clásica), pero sí regresa a la humil dad y a la simplicidad de antes. Su identificación con el rucio se efectúa, no mediante el rebajamiento de Sancho al nivel animal sino mediante la elevación de la bestia al nivel humano4. Antes, Sancho, de simple se despuntaba en agudo el juego lo aplica Sancho al sentido filosófico que tiene para él el salto que da desde el gobierno —juego favorito de los mayores— hasta el servicio de su señor Don Quijote —reconocimiento y acepta ción de los límites de su naturaleza·—. 4 En su artículo «Novelist-Philosophers: XIII. Cervantes» conside ra Gerald Brenan que Cervantes permanece liberal en una época en
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como en más de una ocasión observó Don Quijote. Ahora ha adquirido el conocimiento de sí mismo, el insight anglo sajón. Contrariamente a Don Quijote, para Sancho el hoy es mejor que el ayer. La sima de Sancho representa, en contraposición a la cueva de Montesinos, la experiencia del materialista vence dor de sí mismo en contraste con el idealista desengañado. Se ha comparado alguna vez la visión de Don Quijote en la cueva de Montesinos con la visión de Sancho desde el vuelo de Clavileños. No me parecen comparables ni paralelas. La visión de Don Quijote es congruente con la cualidad y evo lución de su pensamiento. La visión de Sancho es, de todo punto, fantástica, en el contexto de sus ambiciones de ese momento: el gobierno de la ínsula. En su caso se trata de la facilidad de invención de quien ha aprendido a improvisar su papel con mayor naturalidad que antes y a ejercer el don de su ingenio en las relaciones con los demás, en par ticular con Don Quijote. En cambio, su caída en la sima constituye para él la revelación de su verdad personal, como lo es para Don Quijote la bajada a la cueva de Montesinos, y está construida con análogos procedimientos técnicos. La experiencia de Don Quijote en la cueva y la de Sancho en la sima representan, juntas, la paradoja del vivir: para conquistar la libertad es preciso saber renunciar sin su cumbir.



que el espíritu liberal había muerto, y que una de las manifestaciones de ello está en su humanismo, el cual le permite concebir la per fección de la naturaleza y la supremacía de la razón («perfection of Nature and... supremacy of Reason», pág. 40). 5 Por ejemplo, A. A. Parker en su artículo «Don Quixote and the Relativity of Truth», donde dice que la mentira de Sancho le coloca «on a plane of folly similar to his master's», y que el créeme y te creeré de don Quijote en esta ocasión está astutamente («slyly») pro nunciado (pág. 32).



XII



EPÍLOGO ...el arte no se aventaja a la natu raleza, sino perficiónala... (Don Quijote, II, 136.)



El concepto artístico de Cervantes está íntimamente li gado a su visión renacentista y humanista del mundo y a su alto sentido moral de la vida. Para Cervantes ética y esté tica van juntas. Su propósito novelístico es el de reflejar la vida como «espejo» con objeto de darle el relieve significa tivo capaz de conmover el espíritu del lector y encender en él el criterio ético con que entenderla y evaluarla. El artista de la palabra tiene la misión sagrada de hacer posible que el hombre común y corriente ejerza su «libre albedrío»1 crí tico frente a la experiencia humana recreada en la ficción i En su artículo «On the Significance of Don Quijote», Leo Spitzer concibe todo lo contrario por lo que a la relación autor-lector se refiere. Para Spitzer, Cervantes obliga al lector a depender cada vez más de él y de sus implícitas indicaciones, y le priva del libre albedrío prometido en el prólogo {Modern Language Notes, LXXVII [1962], 113-129). Si así fuera, ¿cómo se explicarían las radicalmente opuestas interpretaciones de sentido y orientación del Quijote entre los cer vantistas?
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para penetrar «secretos morales dignos de ser advertidos y entendidos e imitados». Por tanto, el concepto artístico de Cervantes es diame tralmente opuesto al del arte por el arte que pretende des entenderse de toda trascendencia humana. De hecho, la in vención del Quijote es un acto comprometido y deliberado por parte de Cervantes aunque no sea siempre fácil des gajar sus opiniones personales a través de una obra funda mentalmente apolémica cuya mayor virtud es la de proyec tar verosímilmente la realidad. Tal concepto novelístico parece dictado por la convicción de que la única enseñanza valedera proviene de la ilumina ción interior antes que de la comunicación discursiva por parte de un autor para llevar invisiblemente al lector hacia sus propias creencias y opiniones. Por eso no nos aclara Cervantes nunca el fondo último de su pensamiento. Pero tampoco nos lo oculta. Lo deja entrever por sugerencias y alu siones perceptibles para quienes estén dispuestos a despren derse de las convenciones ideológicas de su sociedad y de su cultura, y a reaccionar libre pero esclarecidamente ante los datos y los hechos. Para facilitar lo cual, los dilemas morales, las situacio nes ambiguas, las conversaciones inconcluyentes, la contra posición de distintos puntos de vista, el celo histórico frente a la desenfrenada fantasía de unos u otros personajes, los datos conflictivos sobre asuntos dudosos, los nuevos datos ofrecidos posteriormente sobre asuntos previamente claros que, retrospectivamente, los oscurecen, el equívoco, la para doja, la ironía o falta de ella en situaciones extremas y, so bre todo, el silencio autcrial en los momentos más dramá ticos e incisivos, cumplen el propósito preciso de despertar la reflexión del lector. Y cuando no, siempre queda en pie la historia de las andanzas de Don Quijdte y Sancho, llena
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de peripecias y acontecimientos amenos por el tono y la variedad para el placer de los espíritus más ingenuos, lo cual lleva a otra forma de apreciación valorativa ya que en tretenimiento y entendimiento van mano a mano. Este concepto cervantino supone dos premisas básicas. Primera, que todo hombre está dotado de un sentido ético innato capaz de despertar bajo el influjo de la literatura y avivar su discreción la cual le da el valor de formular juicios libres. Segunda, que el lector es una variable infinita, en dis tintos grados de crecimiento intelectual y psíquico («los ni ños lo manosean, los jóvenes lo leen, los hombres lo entien den y los viejos lo celebran» [dice de su Quijote]) que se compone, además, de vulgo y de élite en distintas propor ciones, por lo que se deleita en distinta medida, tanto con la sencillez como con el «artificio» literario. De ahí que la in vención novelística haya de tener «un poco de todo» para que «el melancólico se mueva a risa, el risueño la acreciente, el simple no se enfade, el discreto se admire de la invención, el grave no la desprecie, ni el prudente deje de alabarla». Es decir, contrariamente a los clásicos, y tras ellos los re nacentistas, quienes escribían para un público ideal, Cervan tes escribe para todo el mundo. Con la simplicidad de la na rración divierte y entretiene lo que hay de infantil en nos otros. Con el artificio literario despierta en el lector el pla cer estético que, a su vez, agudiza la contemplación inten sa, penetrante, sensitiva, de la naturaleza fidedignamente reflejada en el arte novelístico: «el arte no se aventaja a la naturaleza, sino perficiónala». En la medida en que la ficción literaria tiene repercusión emotiva e ideológica en el lector se acerca a la «verdad». La «verdad» se intuye. No se transmite. El autor es un artí fice que debe tirar «lo más que fuere posible a la verdad» con su estilo y su técnica antes que con los materiales que
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labra. El Quijote entero es un proceso de búsqueda de la verdad mediante la experimentación artística sometida a la más rigurosa disciplina novelística, como habrá podido apre ciarse en los análisis hechos entre los capítulos IV y XI. En el Quijote I Cervantes recurre con frecuencia al enorme caudal de su biografía íntima. En el Quijote II re curre, además, a su biografía externa, a la realidad histórica de España y a los hombres de su momento, inmortalizán dolos en los personajes de un relato que los evoca sin nom brarlos bajo la magia poética de su estilo. Al mismo tiempo, elabora técnicas narrativas para volver la metáfora del re vés y convertir la poesía en realidad verosímil. La verosimi litud es el ingrediente más importante de la creación lite raria. En el Quijote I predomina la técnica perspectivista para la creación de verosimilitud: contemplación de la realidad mediante la contraposición de distintos puntos de vista en tre personajes, entre autores, dentro de la latitud que permi te el consenso de opinión ético-social. Más adelante, se su gieren nuevas posibilidades de interpretación de la realidad mediante la contraposición de puntos de vista divergentes sobre los acontecimientos, por provenir de diferencias étninas o nacionales entre los autores (el autor moro, el tra ductor aljamiado, al narrador o editor cristiano) quienes consideran con distinto criterio los mismos datos. Pero sobre todo mediante la inconsecuencia de casi todos los persona jes —la más notoria, paradojicamete, la del mismo autor Cide Hamete Benengeli— para hacerlos más humanos y susceptibles de equivocación. Con ello, las contradicciones que presenta la vida novelada son siempre achacables al «galgo de su autor» y, por inferencia, al traductor o al edi tor, antes que al «sujeto». La realidad está ahí, ante nos otros, pero desvirtuada por uno u otro «intérprete» de ella.
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La técnica perspectivista se elabora por etapas y con dis tintos enfoques a lo largo de la primera parte, empezando por el encuentro con el Vizcaíno y por la historia de Marcela y Grisóstomo. Se intensifica mediante la progresiva susti tución de puntos de vista autoriales o de personajes por la confrontación más directa del lector con las situaciones mismas, a partir del capítulo XXIII donde se comienza la inserción de historias de amantes, entre las que se incluye la joya literaria de la Novela del curioso impertinente. Pero es sobre todo con el relato del Cautivo con el que se da un paso decisivo hacia la eliminación autorial al hacer depender la caracterización de personajes e interpretación de situa ciones de un narrador parcial, el Cautivo mismo, cuyos senti mientos no son libres ya que está comprometido en los acon tecimientos que relata. Los oyentes, como Don Fernando, los lectores todos, se ven obligados a considerar «el extraño suceso» por una o más de las varias facetas morales que presenta. En efecto, desde el punto de vista absoluto y abstracto de que el hombre nace libre y tiene el derecho de seguir los im pulsos que le dictan su naturaleza y su espíritu, Zoraida es un ser perfecto. Desde el punto de vista de la ética cristiana que prescribe que el escoger el bien propio a costa del aje no, sobre todo cuando S2 trata de un padre, es antinatural e inhumano, Zoraida es un. ser irresponsable. Desde el punto de vista teológico en el contexto del conflicto entre religio nes y razas, y en el contexto de creencias, prácticas y con versiones en la Argel del siglo xvi, Zoraida es un alma que se ha salvado al hacerse cristiana por revelación de la Gra cia. Desde el punto de vista romántico creado por el am biente exótico de aventuras, traiciones, heroísmos y aconte cimientos insólitos en la lucha contra el Turco, Zoraida es un personaje poético improbable. Desde el punto de vista
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psicológico renacentista de que el ser humano está condi cionado por su naturaleza y sus circunstancias, Zoraida es un ejemplar femenino pintado del natural, con todo lo que tie ne de insondable la mujer para el hombre, y cuya caracte rización implícita deleita al lector que reconozca la verdad del tipo. «Discreta» llama a su benefactora el Cautivo que relata la odisea de su evasión de Argel. «Mala mujer» llama el padre a la hija que le roba, traiciona y abandona. Y el lector ¿cómo la juzga? En el Quijote II se perfecciona el enfoque perspectivista de la realidad mediante una técnica peregrina, nueva hasta hoy: se superponen distintos temas e ideologías den tro de un mismo episodio y sobre unos mismos datos, de suerte que el punto de vista dependa, exclusivamente, del nivel de lectura y preparación intelectual del lector. Esta superposición temática e ideológica dentro de un mismo epi sodio la realiza Cervantes mediante el recurso al doble, tri ple y aun múltiple sentido de las palabras en que hace coin cidir, de manera natural, significados jergales, populares, literarios, filosóficos y estéticos. Al mismo tiempo dota su lenguaje, a primera vista sencillo y familiar, de significado metafórico-simbólico, grávido de sugerencias que invitan al lector a volcar sobre la lectura sus propios conocimientos y su propio modo de ver y sentir la vida. Por ejemplo: Don Diego de Miranda, el Caballero del Verde Gabán, considerado desde el punto de vista conven cional-social como prototipo del dorado término medio aris totélico, ejemplo máximo de moderación, razonabilidad, sen tido común, cortesía, «discreción» en suma, es, desde el punto de vista ético-filosoíico, un hombre sin imaginación, ni principios, ni escrúpulos, que va por la maroma de su vida ejemplar explotando antes que contribuyendo a la so ciedad. Desde el punto de vista histórico es lo mejor que
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la sociedad española del siglo xvii tiene que ofrecer dentro de la ideología de la época. En cuanto al concepto mismo de dorado término medio, éste puede considerarse como virtud o como defecto, según la constitución moral del lec tor. Y así, el llamar al Caballero del Verde Gabán «discreto» por encarnar las características del dorado término medio, dentro de lo que la norma social exige, puede considerarse cándidamente o puede tener otro sentido: el de «indife rente» o «comodón» ante las necesidades de la sociedad. El lector ingenuo aceptará, sin rebatirlo, el calificativo de «discreto» que Cide Hamete le aplica al Caballero del Verde Gabán y juzgará su conducta de acuerdo con su propia definición del calificativo. El lector apercibido podrá juz garle como «hijo de sus obras», las cuales serán buenas, mediocres o malas a la luz del fondo moral que aporte a la lectura. Para tal lector el vocablo «discreto» adquirirá sen tido en función de esta o aquella calificación de su conducta. Pero a la vez, los resortes de la calificación misma tienen un origen emotivo o reflexivo, libre o condicionado. Es decir, que las mayores divergencias de sentido se dan entre los lectores advertidos antes que entre los ingenuos. Como en el caso de Zoraida la palabra «discreto» es volátil. Pero en el caso del Caballero del Verde Gabán es aún más ambigua porque depende de la imagen que se haya formado el lec tor de la personalidad, actitud y juicio crítico del autor moro que lo profiere y del crédito que pueda dar a su opinión. Pero además, por detrás de todas estas posibilidades de interpretación hay un nivel metafórico-simbólico de lectura que se rige por las asociaciones populares y literarias de los colores, sobre todo el verde. Este color refleja al Caballero del Verde Gabán en una semi-Iuz licenciosa que, en la esca la de valores cervantina, tiene una connotación ética: la de corrupción de los principios básicos que rigen la conducta
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humana. Si la indumentaria lleva en el Quijote I, connotacio nes principalmente ético-sociales de época, en el Quijote II adquiere connotaciones principalmente ético-filosóficas in temporales. Es a través del nivel metafórico-simbólico de la narración que puede calarse la ideología ética y estética de Cervantes, y apreciarse el despliegue de su ingenio artístico así como su destreza técnica. Contrapone, por ejemplo, a la interpreta ción que dan sus contemporáneos de la teoría aristotélica de la mimesis, la suya propia, y destroza la primera con incomparable gracia: la encarna en el Caballero de los Espe jos, falsa imitación de la naturaleza, simbolizada por la frag mentación de la espejeante superficie que le recubre («mu chas lunas pequefías»), y hace que Don Quijote, encarnación en este episodio de las teorías cervantinas de la verdadera y auténtica imitación de la naturaleza, le desarme. Los pasos del perfeccionamiento técnico del concepto artístico de Cervantes, en el Quijote II, pueden seguirse en los episodios del Caballero de los Espejos, de las cortes de la Muerte, el Caballero de los Leones, el Caballero del Verde Gabán, hasta culminar en el episodio del descenso de Don Quijote a la cueva de Montesinos. El episodio de la cueva de Montesinos puede leerse de numerosas maneras, como se ve por las interpretaciones de cervantistas reunidas en los capítulos VII y VIII, además de las varias mías. Puede leerse como sueño, pesadilla o alucinación de la fértil imaginación de Don Quijote por influjo de sus lecturas o por efecto de la insuficiencia de oxígeno en la cueva; o bien, como engaño de Don Quijote por vengarse de Sancho quien le quiso hacer pasar a las tres aldeanas por Dulcinea y sus doncellas; o como autoengaño o aun desengaño de su mundo ideal representado por la desvirtuada visión que relata; o como un febril barajar,
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en sueños, de sus recuerdos literarios de libros de caballe rías, de la mitología artúrica, del romancero carolingio, del infierno dantesco, de la ultratumba clásica, de la épica arau cana, de la literatura mística, confundidos con sus propios ideales; y —entre lectores contemporáneos del autor o ad vertidos— puede leerse como visión de Don Quijote en la que se han infiltrado pensamientos del mismo Cervantes, obsesionado por la experiencia del cautiverio y del encarce lamiento, por los desórdenes de la corte real en Valladolid y por la desastrosa política de Felipe III en la España de comienzos del x v n 2. Por último, puede leerse, en un plano 2 En «Don Quixote: Story or History» (Modern Philology, LXIII [1965], 1-11), Bruce Wardropper analiza la actitud de Cervantes hacia los historiadores y los novelistas de su época cuyos papeles parecen intercambiados, ya que la historia tiene carácter novelesco y la no vela pretende ser historia (pág. 7). Entiende que, como buen satirista, Cervantes ridiculiza la credulidad del público dispuesto a aceptar cualquier fantasía que lleve el rótulo de historia. Se pregunta por qué escribe Cervantes una novela basada en historia falsa de manera todavía más deliberada y consciente que los novelistas anteriores a él, al inventar a Cide Hamete, historiador cuya veracidad pone tan a menudo en duda (pág. 10). Esto le parece lo más inexplicable («the most puzzling question») en Cervantes ya que pisa el peligroso terreno de cultivar en el lector el defecto que precisamente ironiza, el de la credulidad, al hacerle participar en la locura de Don Quijote (pág. 6) por vía de identificación con un personaje supuestamente histórico. Concluye su artículo planteando de nuevo la cuestión de la incógnita sobre el significado ulterior del Quijote puesto que es imposible ponerse de acuerdo sobre casi ningún aspecto del libro. Intuye que la nebulosa frontera entre historia e invención en la novela cervantina oculta la clave del sentido básico del Quijote (pág. 11). Así lo creo yo también. Como se dice a través de todo este estudio, la verdadera historia que escribe Cide Hamete puede ser falsa, pero no la que escribe el «padrastro» o fiscal y acusador Cervantes a través de ella, utilizando varias técnicas (la del reverso, la de la superposi ción temática en distintos niveles metafórico-simbólicos, la de la alusión mediante el doble o múltiple sentido de la palabra y de la ficción, y otros más) con la intención de contraponer a la abundante falsificación histórica e ideológica de su época y de la época prece-
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artístico, como imagen de la relación entre creador y cria tura y del grado de libre albedrío de un personaje verosí mil, Don Quijote, cuyo espíritu ha sido invadido, sin que se percate de ello, por las preocupaciones literarias y políticas de su creador. Y, una vez concebido este último nivel de lec tura, por extensión, puede concebirse el episodio de la cueva como imagen simbólico-alegórica de la relación entre el hom bre y Dios. Se sigue que la riqueza artística del episodio está en ra zón directa de la amplitud y naturaleza de la participación editorial del lector que lo saborea y del número de paralelos o niveles de lectura que percibe, o inventa, pues la singular objetividad de Cervantes consiste, precisamente, en hacer posible la máxima subjetividad del lector. La cual, se la facilitan la maravillosa parquedad del episodio, la coheren cia del relato ames por asociación de ideas que por su se cuencia lógica, y los silencios, que dicen mucho mejor que las palabras lo que hay por dentro, por debajo y por detrás de la conciencia de Don Quijote. Si el lector se empeña en entender el episodio en un solo nivel se verá en conflicto irreconciliable con quien lo entien da de distinto modo o con el lector hiperimaginativo que vea lo que no hay bajo la sugestión poética del relato. Ni uno ni otro lector podrá descansar con absoluta seguridad en ninguna interpretación única ni múltiple de lo que ver daderamente sucedió en la cueva, y el episodio seguirá siendente, la verdadera historia propia y de la España contemporánea. Para lo cual ha inventado un molde novelesco manifiestamente fan tástico como hemos visto en varias ocasiones. Creo, por tanto, que la verdadera intención cervantina es obligar al lector a percibir, com prender y juzgar por su cuenta la realidad histórica vislumbrada por detrás de la materia novelesca fuera de las convenciones ético-sociales prevalentes, lo cual se compagina bien con la aseveración de que la novela debe «enseñar y deleitar juntamente».
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do motivo de indagación, ya que «para sacar una verdad en limpio menester son muchas pruebas y repruebas» como dice Don Quijote en el episodio siguiente. Después de la revelación artística de la cueva de Monte sinos continúa Cervantes refinando la misma técnica hasta el final de la segunda parte. Puede seguirse el proceso en casi todos los episodios. Yo lo he seguido en los del retablo de Maese Pedro, ei barco encantado y la caída de Sancho en la sima. Un elemento crucial de la técnica cervantina para crear sugerencias interpretativas es la ironía, trabajada con inge niosa habilidad. Si en el Quijote I la ironía, rayana a veces en parodia y en sarcasmo, nos daba algún indicio del pensa miento del autor, en el Quijote II la ironía depende, más frecuentemente, del punto de referencia del lector, del tema que concibe como central en cada episodio y del enfoque que aporta a la lectura. Por tanto, la ironía o seriedad vienen envueltas en el Quijote II de una creciente ambigüedad a pesar de tener esta parte una estructura cada vez más uni forme y de ser más visible el esfuerzo por lograr unidad en el nivel aparente, el del relato de la vida de los protagonis tas Don Quijote y Sancho. Esta unidad aparente es conse cuencia de haber eliminado Cervantes las novelitas y digre siones que abundaban en la primera parte. Sólo se cuentan ahora «algunos episodios» que lo parezcan, «nacidos de los mesmos sucesos que la verdad ofrece, y aun éstos, limitada mente y con solas las palabras que bastan a declararlos», como indica Cide Hamete al comienzo del capítulo XLIV. Pero la razón de que haya creciente ambigüedad es que, si en el nivel literal hay mayor unidad temática, en el nivel alusivo se han multiplicado los temas y subtemas por vir tud de la superposición de niveles de lectura hasta abarcar el «universo todo» de que es capaz de hablar Cervantes a
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través de la conciencia de sus personajes. Es con una satis facción difícil de ocultar que pide, por boca del pseudo-autor Cide Hamete Benengeli, «se le den alabanzas no por lo que escribe, sino por lo que ha dejado de escribir». El sondeo artístico es más explícito en el Quijote I que en el Quijote II a través de episodios como el del escrutinio de la biblioteca de Don Quijote o el de las conversaciones con el Canónigo de Toledo y el Cura. También se transparenta en el Quijote II en conversaciones literarias, por ejem plo entre Don Quijote, Sancho y Sansón Carrasco sobre el Quijote I, entre Don Quijote, Don Diego y Don Lorenzo so bre poesía, entre Don Quijote, Sancho, Don Jerónimo y Don Juan sobre el Quijote de Avellaneda, o bien cuando en tra Don Quijote en la imprenta de Barcelona. Sólo que ahora la intensidad de la preocupación artística de Cervantes es mayor y su ingenio más cáustico. Al tratar el Quijote apócrifo, por ejemplo, condena a su autor al anonimato aun sabiendo perfectamente quién es, callando su verdadero nombre y acumulando sobre su pseu dónimo, Avellaneda, cuantas características de mediocridad literaria le encuentra. Denuncia la maliciosa caracterización de los apócrifos Don Quijote y Sancho poniendo los comen tarios en boca de los modelos vivos, indignados de verse tan desnaturalizados. Con lo cual advierte la intención infama toria antes que artística del «resfriado ingenio» del oculto autor, negándole hasta la dudosa gloria de ser reconocido, aplaudido y admirado por otros como él. Aun en este caso tan personal sigue Cervantes fiel a sus principios éticos de atacar los «vicios» sin señalar «persona alguna». Sólo que el doble filo de su digna actitud es mordaz y demoledor: «bien sé lo que son tentaciones del demonio, y... una de las mayores es ponerle a un hombre en el entendimiento que puede componer y imprimir un libro con que gane tanta
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fama como dineros...». El arte no es para cualquiera. Es sagrado y el origen de su inspiración, divino. Una de las principies causas de la dificultad en clasificar la obra de Cervantes, no sólo en su tiempo sino hasta hoy —caballeresca, de aventuras, fantástica, realista, romántica, psicológica, filosófica, poética—, estriba en que, contraria mente a sus contemporáneos, Cervantes no ve validez en la separación de los géneros literarios de acuerdo con el tema, el tono, el enfoque, el sentimiento, la actitud, la adaptabili dad, etc. Por el contrario, busca el medio de incorporar en un solo molde, el novelístico, los atributos de todos los gé neros. No como sugería el Canónigo al ensalzar «la escritura desatada» de los libros de caballerías porque daban lugar a que el autor pudiera mostrarse «épico, lírico, trágico, cómi co, con todas aquellas partes que encierran en sí las dulcí simas y agradables ciencias de la poesía y de la oratoria: que la épica también puede escrebirse en prosa como en ver so», sino fundiendo en su estilo todas estas cualidades a la vez en los distintos niveles de lectura de un mismo episodio. También aquí se puede discernir la evolución del pro ceso estilístico con que ejecuta Cervantes este aspecto de su concepto sobre el arte de novelar. En el Quijote I se acer ca a su ideal recurriendo con frecuencia a técnicas teatrales y pictóricas. En el Quijote II recurre, además, al relieve plástico y al efecto musical. El recurso a la técnica teatral se percibe en la creciente utilización de diálogos, conversaciones, monólogos y accio nes en lugar de la voz narrativa. Se apoya con particular pre ferencia en la escenografía simbólica: escenas en que Ansel mo o Cardenio son observadores ocultos tras unos tapices de las acciones de Camila o Luscinda; escenas sin hilación dentro del transparente castillo de Montesinos; detallismo en la indumentaria de distintos personajes en contraste con
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escenarios vacíos en los que todo detalle que no cumpla un papel significativo ha sido eliminado. El motivo es dar a entender las cosas antes que exponerlas. Como el elemento visual es importantísimo para mostrar la vida sin explicar los hechos, pinta con las palabras antes que relata o describe, pues «el pintor o escritor... todo es uno». Da relieve plástico a los conceptos, como cuando convierte el símbolo clásico de la imitación de la naturaleza, el mono, en una escultura: transforma a la embarazada Antonomasia, la Poesía, en «simia de bronce», para castigarla por su des envoltura amorosa; y a su amante, Clavijo, el mal poeta que la desfloró, le transforma en «cocodrilo de metal desco nocido» o irreconocible, como pena por sus pecados artís ticos. Se apoya en los espacios arquitectónicos (la cueva, el pala cio de cristal, la sala del sepulcro de Durandarte, el retablo de Maese Pedro, la sima en que cae Sancho) para dar con sistencia tridimensional a su desencantada visión del mundo, a sus opiniones sociales y políticas o a sus ideas estéticas. Finalmente, se apoya en los valores musicales del len guaje (el Vizcaíno, Sancho, los cabreros, Marcela, Don Qui jote, etc.), en el ritmo y en el sonido, los cuales le sirven de instrumento para pulsar cuerdas sensibles en el lector y hacerle sentir aquí y ahora la verdad que encierra la inven ción. Por dejar oír el trujumán de Maese Pedro su voz autorial en conflicto con las necesidades psíquicas del público (Don Quijote) y por cometer la impropiedad fonética de tocar campanas en tierras de moros, se ha deshecho la ilu sión de realidad y se ha disipado la verdad poética. Y es que, como sospechaba el caballero manchego poco antes de des trozar el retablo, Maese Pedro y su simbólico mono han pac tado con el diablo.
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Es decir, no sólo concibe Cervantes el arte narrativo como crisol de géneros literarios sino que se vale de las artes plásticas y de la música, gobernadas por la «milagrosa ciencia de la Poesía», para proyectar verosímilmente la rea lidad de tal modo que venga a ser innecesario ningún co mentario del autor para aclarar su sentido. No considero bien enfocada la polémica que se viene en treteniendo desde hace tiempo sobre si es por tibieza ideoló gica o por falta de franqueza en una época de represiones, que Cervantes no dice claramente lo que piensa en materia de gobierno, religión, moral o patria. Me parece que lo dice con su vida entera, testimonio inequívoco de sus pensamien tos y de su ética personal a la par que ejemplo de rectitud, integridad, heroicidad y bondad. Cervantes siempre obró de acuerdo con principios intachables y aceptó heroicamente cualesquiera consecuencias. Todo lo cual lo corrobora dis cursivamente en conversaciones entre personajes de sus libros. Pero, como artista, su objetivo no es el de discutir, ni opinar, sino el de crear una imagen fidedigna del hombre y de la naturaleza humana, más fundamental y verídica que cual quier convicción ideológica al respecto, cuya verbalización está sujeta a convenciones de época, sociedad y cultura. Aun que en el Quijote se habla de la sociedad española, de la política, de la religión, de la opresión o de la liberta^, no son éstos nunca tema central de episodios sino el hombre al que afectan y cuya reacción y conducta dicen mejor que las palabras lo que este hombre es por dentro. Y el hombre está contemplado, contra escenarios diversos, con ternura y tolerancia por sus aspiraciones irrealizadas, por sus sueños perdidos, por sus limitaciones y sus fracasos. Es este sentido humano el que le inspira a Cervantes la forma de su expre sión novelística.
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Creo que, para Cervantes, el hombre vale más que sus ideas («cada uno es hijo de sus obras») y que cuanto más cerca está de la naturaleza más cerca está de Dios. De ahí el amor de Cervantes al pueblo, al hombre sencillo, su senti do igualitario y de justicia —que nada tienen que ver con protocolos ni clases sociales—, su creación de Sancho, ele vado al rango de protagonista, cuya sabiduría proviene de su pureza de espíritu antes que de sus conocimientos, y cuya conducta está gobernada por el instinto antes que por los preceptos: ...si como estando yo loco fui parte para darle el gobierno de la ínsula, pudiera agora, estando cuerdo, darle el de un reino, se le diera, porque la sencillez de su condición y fideli dad de su trato lo merece.



Esto dice Don Quijote en el lecho de muerte. De sí mismo admite: ...ya yo no soy don Quijote de la Mancha, sino Alonso Quijano, a quien mis costumbres me dieron renombre de Bueno.



Si el héroe clásico, el eikón o imago, encarnaba las cua lidades ideales del hombre ejemplar tal como debiera ser antes que como verdaderamente era, con objeto de exaltar el valor y la grandeza humanas, el héroe cervantino encarna las características del hombre bueno tal como real y ver daderamente es y no como debiera ser idealmente, para exaltar la dignidad y la nobleza humanas pese a toda su mortal imperfección. La imagen del hombre bueno —Sancho lo mismo que Don Quijote— es una figura moral ejemplar. La gran innovación artística de Cervantes estriba, por tanto, en haber elaborado un estilo especial para confrontar al lector, entre risas, gracias y sorpresas, con el hombre pin tado del natural en una invención plástica, dramática, poé
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tica, de «tal perfección y hermosura... que consiga el fin mejor que se pretende en los escritos, que es enseñar y deleitar juntamente». Antes que purgar emociones la catar sis cervantina purga ideas, principios y conceptos. Las palabras de Don Quijote a punto de morir aluden mediante lenguaje equívoco al credo novelístico de Cervan tes sobre lo que debe ser el arte narrativo para «enseñar y deleitar juntamente». Se lamenta el caballero de no tener tiempo ya de leer libros «que sean luz del alma» después de haber perdido la vida en la «continua leyenda» (lectura, por el otro filo) de las «historias profanas del andante caba llería». Profanas porque no dicen la verdad acerca de la naturaleza del hombre, porque profanan la criatura capaz de iluminación interior. Profanas porque no ponen delante un ejemplo edificante al ser reconocido como figura moral. Profanas porque no son «luz del alma» que, si en un nivel teológico tiene un sentido religioso, en un nivel artístico tiene otro sentido: el auténtico creador, a imitación de Dios, posee el don de iluminar y su creación es «luz del alma». Mientras el pseudo-autor Cide Hamete Benengeli está reiterando en su capítulo final su deseo de «poner en aborre cimiento de los hombres las fingidas y disparatadas historias de los libros de caballerías» escribiendo la de un caballero «verdadero», el creador de Cide Hamete, Cervantes, pone un sentido más preciso en este verdadero. Verdadero caba llero es el que vive, siente, habla y obra como hombre de carne y hueso, inspirado por los ideales nobles de su civili zación, sí, pero engañado por su credulidad y su soberbia. Es verdadero porque cree ingenuamente en la infalibilidad de tales ideales siendo que se sustentan en su falaz pensa miento. Y, porque más ingenuamente aún, cree posible su realización en la práctica. Es verdadero porque, en los mo mentos de sinceridad, los hombres se reconocen en su caída.
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Y es a través de la identificación, no con el personaje mismo de Don Quijote ni con sus particulares ocurrencias e idio sincrasias, tan anacrónicas después del Renacimiento, sino con sus sueños de grandeza, su candidez, su noble admisión del fracaso y su fragilidad humana, como es ejemplo moral para el lector. Ahora bien. Por muy objetivo que sea un artista que aspira a reflejar con fidelidad la naturaleza del hombre no puede evitar de hacerlo desde un criterio ético si es que ha de dar sentido a la realidad que expone, así como el lector no puede evitar de contemplarla en la obra de arte con cri terio ético para poder entenderla. La total objetividad de un autor es una ilusión que consiste, no en carecer de crite rio sino en no imponer el propio. En este sentido Cervantes es magnánimo. Su actitud significa mucho más que el privilegio explíci tamente dispensado al lector, en el prólogo de la primera parte, de que está «libre» de pensar «todo aquello que te pareciere sin temor que te calumnien por el mal ni te pre mien por el bien que dijeres» de la historia. Y significa mu cho más que dejarle exento «de todo respecto y obligación» para con el autor. Significa, ante todo, que el lector tiene que aceptar la responsabilidad de su propia visión de la vi da —no endosársela al autor— al adoptar uno u otro crite rio con que evaluar los datos que le ofrece la ficción. En el mejor de los casos descubrirá en ella por su cuenta, gra cias a las virtudes proféticas del arte, «secretos morales dig nos de ser advertidos y entendidos e imitados». La confrontación principal del lector es, en consecuencia, consigo mismo y con su propia naturaleza, ya que la ma yor enseñanza de la obra es la de su edificación espiritual y no la derivada de ninguna opinión autorial. Al contemplar emotiva o reflexivamente el mundo novelesco cervantino el
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lector lo recrea en su espíritu porque, como toda gran obra de arte, el Quijote es un eco interior, y porque la contempla ción meditada de toda realidad es, en última instancia, uni ca y personal. En el Quijote, como en un espejo, el lector ve, reflejada, su propia imagen. Si cada época que lo redescubre deja un documento histórico de sí misma, cada lector que lo comenta deja su biografía intelectual e íntima. De ahí que sea un libro de perenne actualidad y que transcienda fronteras, razas, culturas y épocas: tiene en grado óptimo el poder de la revelación.
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