ASPECTOS ICONOLOGICOS DEL QUIJOTE

La eleccién de un tema como el de los aspectos iconolégicos de
la gran novela cervantina exige como operacién previa la deter-
minacién del ambito conceptual al que se refieren las nociones
utilizadas. Tanto el término ‘‘iconografia’’ como el de ‘‘iconolo-
gia’’ pertenecen al sector de las artes visuales y, después de las
aportaciones teéricas de Erwin Panofsky, ya no pueden utilizarse
indistintamente. Mientras a lo iconogréfico se le reconoce una la-
bor descriptiva y clasificatoria, todo lo que afecta a lo iconolégico
presupone una profundizacién en la actividad analitica en la di-
reccién del plano del contenido hasta llegar a su significado
simbélico!.

Esto vale sobre todo para cualquier ‘‘texto’’ de origen figura-
tivo; sin embargo es posible, y se ha hecho por parte de unos cuan-
tos criticos de arte, establecer una relacién entre un texto verbal
y su traduccién en uno o més lenguajes visuales ya eligiendo una
sola representacién ya estudiando las variaciones en el tiempo de
la interpretacién de un mismo texto?.

! Directamente derivada de la Philosophie der Symbolischen Formen de ERNEST
CASSIRER, Bruno Cassirer, Berlin, 1923-1929 y de la reflexién critica de ABy
WARBURG, Gesammelte Schriften, Leipzig-Berlin, 1932, la metodologia iconolé-
gica se basa sobre todo en la individualizacién, a través de distintos niveles
de andlisis, del significado de una obra visual tanto en el plano de la simple
descripcién como en el de su relacién con la cultura a la que pertenece. En
el dltimo nivel habria que llegar al significado simbélico de la obra que puede
caber dentro de un sistema simbdlico conocido o instituir nuevas manifesta-
ciones significativas. Para una visién general del asunto véanse OMAR CALA-
BRASE, Il linguaggio dell’arte, Strumenti Bompiani, Milano, 1985, pp. 5-33, y
en particular el volumen colectivo Erwin Panofsky, Cahiers pour un temps, Centre
Georges Pompidou-Pandora Editions, Paris, 1983.

2 Véase MEYER SCHAPIRO, Words and pictures. On the literal and. the symbolic
in the illustration of a text, Mouton, The Hague, 1973.
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En el caso del Quijote se presenta el problema opuesto, es de-
cir, la individualizacién de rasgos visuales en un texto literario,
sin que esto presuponga ninguna referencia a las ilustraciones que
de la novela se han hecho en el curso de los siglos ni tampoco a
aquellas obras que han intentado catalogarlas®.

En la Segunda parte de la novela, Cervantes cita dos veces
a un tal pintor Orbaneja, las dos veces en relacién con textos lite-
rarios: la Primera parte de la misma novela en el capitulo 3, el
texto apécrifo en el capitulo 71%.

En los dos casos se establece un paralelismo entre la actividad
del pintor y la del escritor, criticAindose la manera de obrar de
Orbaneja que pintaba sin tener un proyecto claro y daba titulo
al resultado de su trabajo en un segundo momento, segin ‘‘lo que
saliera’

En este lugar no nos interesa tanto subrayar la reflexién sobre
los procesos que la escritura o la pintura deben respetar cuanto

3 Véase por ejemplo trabajos como Recuerdo del Centenario del Quijote. Al-
bum que contiene la reproduccién de los cuadros existentes en el Museo del
Prado, todos ellos de pintores ilustres, referentes a asuntos del Quijote, realiza-
do por don FEDERICO CASTELLON Y CODORNIN, Madrid, 1905; JuaN GIVANEL
Mas, Iconogrdfia de las ediciones del “*Quijote’’ (facsimil de 1611, Portadas, 1605-
1915), Henrich, Barcelona, 1905; JuaN GIVANEL MASY GAziEL, Historia grdfi-
ca de Cervantes y del ** Quijote’’, Plus Ultra, Madrid, 1946. Al tema de lo pictéri-
co en la obra de Cervantes se ha aproximado Louis C. PEREz, quien ha estu-
diado sobre todo la presencia en todos los niveles de la escritura cervantina
del ““tapiz’’ y de los objetos hechos de hilos y con superficie dibujada tales co-
mo alfombras, tapetes, bordados, pafios pintados etc.; cf. sus articulos ‘‘El te-
lar de Cervantes’’, HESE, pp. 99-114; ‘“Wilder and Cervantes: in the spirit
of tapestry”’, S, 25 (1971), 249-259; “The theme of tapestry in Ariosto and
Cervantes’’, REH, 7 (1973), 289-298.

4 «“_Ahora digo —dijo Don Quijote— que no ha sido sabio el autor de
mi historia, sino algiin ignorante hablador que a tiento y sin algin discurso
se puso a escribirla, salga lo que saliere, como hacfa Orbaneja, €l pintor de
Ubeda, al cual preguntindole qué pintaba, respondié: «Lo que saliere». Tal
vez pintaba un gallo, de tal suerte y tan malparecido, que era menester que
con letras géticas escribiese junto a él: «Este es gallon. Y asf debe de ser mi
historia, que tendri necesidad de comento para entenderla’ (II, 3, pp. 63-
64); “‘Tienes razén Sancho —dijo Don Quijote—, porque este pintor es como
Orbaneja, un pintor que estaba en Ubeda; que cuando le preguntaban qué
pintaba, respondia: «Lo que saliere»; y si por ventura pintaba un gallo, escri-
bia debajo: «Este es gallo», porque no pensasen que era zorra. Desta manera
me parece a mi, Sancho, que debe ser el pintor o escritor, que todo es uno,
que sacd a luz la historia deste nuevo Don Quijote que ha salido; que pinté
o escribié lo que saliere’” (II, 71, p. 574); cito por la edicién de Luis ANDRES
MuriLLo, Castalia, Madrid, 1978, 2 ts.
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poner de relieve la comparacién que se establece entre las dos cla-
ses de arte’.

El escritor mismo veia una afinidad entre la labor poética y
la figurativa estimando que las dos estaban sometidas a princi-
pios parecidos. El arte visual constituye ciertamente uno de los
factores de referencia del universo cultural cervantino que proba-
blemente no se limitaba a la sola pintura o escultura sino que se
extendia al conjunto de las imagenes que circulaban entonces, ta-
les como grabados, emblemas, blasones, etc.® Por eso estamos
convencidos de que en la obra del escritor de Alcala existen mo-
delos narrativos de tipo simbélico basados en la creacién de efec-
tos icénicos, aunque a través del uso del cédigo verbal. Esto se
produce en varios niveles y con el uso de recursos técnicos distin-
tos, pero siempre con el mismo resultado. Parece haber en la dié-
gesis momentos en que el narrador suspende su trabajo y se para
a contemplar su propia obra. Exhibiendo su presencia y su fun-
cién, el narrador llama nuestra atencién sobre una escena especi-
fica, un tableau, cuya forma estatica adquiere, al interior del uni-
verso quijotesco, un valor emblematico.

Un ejemplo evidente lo da el propio Cervantes cuando, inte-
rrumpiendo su narracién al final del capitulo 8 de la Primera parte,
recurre en las paginas sucesivas al grabado en que se reproducen
los personajes principales del episodio que se estaba contando
‘‘puestos en la mesma postura’’ en que se les habia dejado’. Del
mismo modo que el segundo autor, el lector se hace receptor de
un texto figurativo y se pone a contemplarlo, aunque lo que tiene
delante no es un verdadero objeto visual, sino una descripcién he-
cha con medios verbales®.

5 A finales del siglo xv1 se habfa producido ya, como observa Maravall,
una intensificacién de las relaciones entre artistas y hombres de letras dentro
de un marco cultural y social en evolucién, véase JOSE ANTONIO MARAVALL,
Veldzquez y el espiritu de la modernidad, Alianza Editorial, Madrid, 1987.

6 Por lo que se refiere al arte figurativo culto casi seguramente Cervantes
conocia bastante de lo que existia en su tiempo en Espafia. En las etapas italia-
nas, ademis, habia podido contemplar los productos del Renacimiento y del
Manierismo. A este propésito JEAN CANAVAGGIO, en su biografia del autor,
recuerda la admiracién expresada por los peregrinos del Fersiles en Roma a
la vista de los cuadros de Rafael y Miguel Angel (véase Cervantés, Mazarine,
Paris, 1986, pp. 78-81). Pero hay que tener en cuenta también la iconografia
popular, facilmente accesible entonces a cualquier capa social, y la abundante
produccién de tallas, la mayor parte de ellas anénimas. '

7 Ed. cit., 1, 9, p. 144.

8 Para el dispositivo conceptual véanse A.J. GREIMAS, ‘‘Sémiotique figu-
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En este lance acontece que una imagen bastante inocente en
su forma, se convierte en la reproduccién emblemaética de uno de
los caracteres generales de la novela: la ironfa, insinudndose en-
tre las voces narrativas por medio del artificio técnico, toma ras-
gos icénicos y se fija en nuestra memoria de manera concreta.

En un trabajo anterior, a propésito del capitulo 20 de la Pri-
mera parte se llamo la atencién sobre la presencia de otra especie
de tableau, el que se dibujaba en el paso de la estructura dialégica
a la estructura simbélica, cuando la mirada del escritor se detiene
en las siluetas del alto y delgado caballero montado sobre Roci-
nante y apoyado en su lanza y del gordo escudero agarrado a su
muslo, inméviles en el fondo de una noche sin estrellas®.

En el capitulo 58 de la Segunda parte Don Quijote y Sancho,
en el viaje de vuelta, después de la tltima parada en el castillo
de los duques, encuentran a unos campesinos que estin comien-
do sentados sobre un prado verde, los cuales ‘‘junto a si tenian
unas como sabanas blancas, con que cubrian alguna cosa que de-
bajo estaba: estaban empinadas y tendidas, y de trecho en trecho
puestas’’ (p. 471). La disposicién de estas formas parece aludir
a un circulo lleno de sugestiones rituales. La escena se desarrolla
bajo el signo del estatismo, el inico movimiento importante se
realiza para descubrir una tras otra las metopas y la sdbana que
se quita se puede comparar a un telé6n que se abre sobre un esce-
nario, pero en éste no habra accién. Se trata de cuatro altorrelie-
ves que reproducen cuatro santos a caballo, colocado cada uno
en una escena aislada, destinada a su vez a la composicién unita-
ria del retablo al que se refieren los campesinos. Cada sujeto co-
rresponde a una simbologia codificada en la iconografia cristiana
a la que se alude en el texto escrito a través de la interpretacién
que de la imagen da el caballero. La eleccién de los cuatro santos
no es casual sino que se basa en el elemento comin del caballo.
Este, en la historia de la cultura occidental y oriental se ha carga-
do de un buen nimero de simbolos conforme a los cuales partici-
pa, segun el caso, de los caracteres de las criaturas de un origen

rative et sémiotique plastique’’, Actes Sémiotiques (Documents), 1984, nim. 60,
5-24; y ANTONIO GARCia BERRIO y MARIA TERESA HERNANDEZ, ‘‘Semidtica del
discurso y texto plastico: del esquema textual y la construccién imaginaria’’,
EsiL, 1985-86, ndm. 3, 47-85.

9 Véase ENrRIcA CANCELLIERE y MARIA CATERINA RUTA, ““L’alto e il basso
nella struttura dialogica del 20° capitolo della Prima Parte del Don Chisciote’’,
en Codici della trasgressivita in area ispanica, Verona, 1980, pp. 63-71.
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cténico o de naturaleza solar y uranica!®. Montado por un hom-
bre se transforma en la cabalgadura dominada por el duefio, y
significa lo que el caballero tiene que sefiorear para alcanzar el
fin al que mira su programa existencial. En este caso, Don Qui-
jote orienta su pensamiento en la direccién de su locura, viendo,
por consiguiente, a los santos como caballeros andantes. De cada
uno Don Quijote recuerda la caracteristica principal, segtn la tra-
dicién, y une su comentario personal.

El primero es ‘‘San Jorge puesto a caballo, con una serpiente
enroscada en los pies y la lanza atravesada por la boca, con la
fiereza que suele pintarse’’ (id.).

Sabemos por la tradicién que san Jorge, martir de origen orien-
tal, cuyo culto se difundi6 en Occidente con las Cruzadas, fue as-
cendido en aquel tiempo a patrén de la caballeria. Fue en este
periodo cuando en Occidente se dio a conocer el falso episodio
de la doncella expuesta a la ferocidad de un dragén y liberada por
el santo!!. Este particular episodio entr6 con fuerza en la icono-
grafia popular y culta del santo, convirtiéndose en su rasgo dis-
tintivo. La serpiente o el dragén, en su caso, como en el de san
Miguel o del mismo Cristo, constituyen el simbolo del mal o de
las tendencias demoniacas!?. Asi que en este grupo figurativo se
produce una accién de doble dominio: el que san Jorge ejerce so-
bre su caballo y el que los dos:juntos, con ayuda de la lanza, ejer-
cen sobre el fiero animal. Su significado simbélico, asi reforzado,
es recogido por Don Quijote y expresado en forma metonimica.
En efecto, después de haberlo definido como ‘‘uno de los mejores
andantes que tuvo la milicia divina’’, afiade que ‘‘fue ademas de-
fendedor de doncellas’’, subrayando sélo una de las obligaciones
que distinguen al ‘‘perfecto caballero’’ para con los necesitados,
segin lo que a lo largo de la novela el noble caballero repite a

10 Véase Dictionnaire des symboles, Robert Laffont-Jupter, Paris, 1969.

11 Véase Enciclopedia cattolica, Ente per I’Enciclopedia cattolica e per il li-
bro, Citta del Vaticano, 1948-1954, t. 6, pp. 441-445. Las historias de san
Jorge y san Martin se encuentran en la Leyenda durea, coleccién de vidas de
santos de Jacobo de Vorégine, escrita a fines del siglo xi1i1, de la que hemos
podido consultar la edicién hecha en Venecia en 1493 por Manfredi Borelli
(De sancto Georgio, pp. 76 r°-78 v°; De sancto Martino episcopo, pp. 217 r°-219 v°).

12 Uno y otro animal tienen, en cambio, valores tanto. negativos como po-
sitivos en las distintas culturas a las que nos referimos; por sus caracterfsticas,
en efecto, pueden pertenecer ya al mundo terrestre y subterrineo, ya al mun-
do celeste y aéreo, puesto que el dragén es una serpiente con alas; cf. Diction-
naire de symboles.
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menudo, esto'es, que el orden de la caballeria errante habia naci-
do en su tiempo ‘‘para defender las doncellas, amparar las viudas
y socorrer a los huérfanos y a los menesterosos’’ (I, 2, 157).

‘Pasando a la otra figura se descubre a san Martin que ‘‘tam-
bién fue de los aventureros cristianos’’ (472), pero en la opinién
de Don Quijote ‘‘mas liberal que valiente’’. De este santo el Me-
dioevo recordé sobre todo el episodio de la capa, histéricamente
auténtico, que tuvo lugar cuando el;joven soldado, que servia en
la caballeria, se encontraba en Amiens!3. E] altorrelieve lo repro-
duce a caballo, justo en el momento en que divide la capa con
el pobre. Mientras el hidalgo manchego ve en la generosidad del
gesto otro de los atributos de la figura ideal del modelo caballe-
resco, Sancho, por el contrario, manteniendo su visién materia-
lista de la vida, observa que el santo se priva s6lo de la mitad de
su capa, conservando una parte para si. Con la légica del sentido
comin Sancho repite el dicho: ‘‘para dar y tener seso es menes-
ter’’ (472).

Américo Castro reconoci en el tono usado para referirse a
san Martin y luego a Santiago la actitud irénica de un erasmista,
puesto que el pensador holandés criticaba abiertamente el culto
de los santos ‘‘poéticos y novelescos’’!*. Vicente Gaos recoge es-
ta advertencia y sefiala varias veces la diferencia de tono entre
los comentarios dedicados, por un lado, a las imagenes de san Jor-
ge, san Martin y Santiago Matamoros, y por otro, a la de san
Pablo.!® La ironia cervantina, disfrazada bajo el contraste de dos
perspectivas existenciales distintas, halla, una vez maés, la mane-
ra de deslizarse entre palabras que dibujan una imagen fija, ocul-
tandose sélo a la atencién de un lector superficial.

El apéstol Santiago en su papel de don San Diego Matamo-
ros'® aparece como ‘‘uno de los més valientes santos y caballe-

13 Véase Enciclopedia cattolica, t. 8, pp. 228-232.

14 Véase El pensamiento de Cervantes, Noguer, Barcelona-Madrid, 1973,
pp. 264 y 294.

15 Véase ‘“Cervantes y la Iglesia’’, en MIGUEL DE CERVANTES SAAVEDRA,
El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha, t. 3: Apéndices, Gramadtica, Bibliogra-
fia e Indices, ed. critica y comentario de Vicente Gaos, Gredos, Madrid, 1987,
pp. 122-161.

16 Todos los comentaristas del Quijote subrayan el uso medieval del ‘don’
delante de los nombres de santos y del mismo Jesucristo. ‘‘Los nombres pro-
pios de Diego, Jaime, Jacobo o Santiago tienen un mismo significado. Cer-
vantes se refiere a Santiago el Mayor, Patrono de Espafia’’. (JuAN ANTONIO
MONROY, La Biblia en el ‘‘Quijote’’, V. Suarez, Madrid, 1963, p. 162). Véase



NRFH, XXXVIII ASPECTOS ICONOLOGICOS DEL QUIJOTE 881

ros que tuvo el mundo y tiene ahora el cielo’’ (472). En la repro-
duccidn, el Patrin de las Espafias figura con ‘‘la espada ensangren-
tada, atropellando moros y pisando cabezas’’, en primera fila
durante las luchas de la Reconquista, justo como a Don Quijote
le hubiera gustado verse en sus numerosas aventuras, si sus ad-
versarios no hubieran transformado siempre las circunstancias de
tal modo que su heroismo cayera en el ridiculo.

También en este caso se privilegia la visién del santo propuesta
por la leyenda medieval que lo ve como imagen fantasmagérica
de la violencia ‘‘a lo divino’’, a la cabeza del ejército cristiano
en los momentos m3s dificiles de las batallas contra los moros.
Poco después la ingenua peticién de Sancho.de que le explique
el dicho ‘‘;Santiago, y cierra Espafia!’’ (474) da al caballero la
ocasién de explicar el valor de la leyenda:

Simplicisimo eres, Sancho —respondié Don Quijote—; y mira que
este gran caballero de la cruz bermeja haselo dado Dios a Espaiia
por patrén y amparo suyo, especialmente en los rigurosos trances
que con los moros los espaiioles han tenido, y asi, le invocan y lla-
man como a defensor suyo en todas las batallas que acometen, y
muchas veces le han visto visiblemente en ellas, derribando, atro-
pellando, destruyendo y matando los agarenos escuadrones; y des-
ta verdad te pudiera traer muchos ejemplos que en las verdaderas
historias espafiolas se encuentran (474-475)!7.

Una vez maés el caballero andante habla de ‘“verdad’’ justo
en €l momento en que se esta refiriendo a una leyenda. Como
ocurre en el caso de los héroes de los romances y de las novelas
de caballerias, las leyendas se convierten en ‘‘verdaderas histo-
rias’’ con invertir el orden de los términos de la oposicién verdad
vs. mentira y transfiriendo por consiguiente su propia vida a un
mundo de falaces ilusiones. Si el hombre racional y desengaiiado
reconoce la funcionalidad histérica del mito del apéstol, el idea-

también’ Enciclopedia cattolica, t. 6, pp. 317-318. Segin se lee en el De vita et
obitu Sanctorum; acerca de Isidoro de Sevilla se difundié en Espafia la leyenda
de que el santo habfa evangelizado al pafs. Como se sabe, durante la Edad
Media el sepulcro de Santiago fue meta de continuas peregrinaciones (véase
F. Vicouroux, Dictionnaire de la Bible, Letouzey et Ane Editeurs, Paris, 1912,
t. 3, pp. 1082-1094). '

17 Francisco RODRIGUEZ MARIN explica con muchos pormenores la gé-
nesis del grito de guerra ‘“;Santiago, y cierra, Esparia!”’ en su comentario a la
edicién critica de la novela (E! ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha, Atlas,
Madrid, 1948, t. 7, pp. 278-282).
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lista y anacrénico caballero, para sobrevivir, tiene que seguir cre-
yendo en aquellas verdades.

El dramatismo de la caida de caballo de san Pablo se muestra
en los efectos plasticos de la metopa ‘‘tan al vivo que dijeran que
Cristo le hablaba y Pablo respondia’’ (472)!8. En esta imagen la
posicién del caballero y del caballo se ha invertido con respecto
a las precedentes: el santo esta debajo del caballo totalmente do-
minado por la luz que lo rodea y la voz que le habla. La caida
del caballo, en cuanto pérdida del gobierno sobre la fuerza ciega
del instinto y de la pasién, tendria que simbolizar la caida en el
pecado!®. En el caso de Saulo, en cambio, el hombre se separa
del animal para someterse €]l mismo a otra clase de dominio que,
por medio de la conversién, le llevara hacia la salvacién espiri-
tual. El cuerpo de Saulo, colocado en un fondo de claroscuro, en-
tre la masa plastica del caballo y los efectos luminosos del resplan-
dor divino, como las mismas palabras del texto hacen suponer:
‘‘con todas las circunstancias que en el retablo de su conversién
suelen pintarse’’?%, redine en si mismo las dos fases de la vida del
santo que el caballero manchego sabe resumir con tanta esencia-
lidad: ‘“Este —djijo Don Quijote— fue el mayor enemigo que tu-
vo la Iglesia de Dios Nuestro Sefior en su tiempo, y el mayor de-

18 Las noticias sobre san Pablo se encuentran en los Hechos de los Apdstoles
y en sus mismas Epistolas. Un atento analisis de su vida y su doctrina se halla
en F. VIGOUROUX, o0p. cit., t. 4, pp. 2163-2233; véase también Enclopedia cat-
tolica, t. 9, pp. 706-726. Una confrontacién punto por punto entre el texto cer-
vantino y los textos biblicos se hace en JuaN ANTONIO MONROY, 0p. cit., pp.
163-167. RAFAEL MARTINEZ ALVAREZ en Pablo de Tarso y Quijote de la Mancha
(conferencia dictada en el Ateneo de Puerto Rico el 9 de noviembre de 1934,
reproducida en E! Mundo del 25 de diciembre del mismo afio) anticipa el con-
tenido de un libro futuro en el que, partiendo de la afirmacién de Miguel de
Unamuno de que hay que buscar el sepulcro de Don Quijote como el de un
profeta, establece un paralelismo entre los acontecimientos de la vida del ca-
ballero (en la conferencia hasta el capitulo 30 de la Primera parte) y los hechos
y dichos de san Pablo sacados de los Hechos de los Apdstoles y de sus Epistolas.

19 Para el simbolismo de la caida del caballo véase ANGEL VALBUENA Brio-
NES, ‘‘El simbolismo en el teatro de Calderén. La caida del caballo’’, RF, 84
(1962), 60-76.

20 Loe. cit. En opinién de AMERICO CASTRO con esta frase Cervantes esta-
bleceria una diferencia entre lo visible y lo no visible respecto de san Jorge, san
Martin y Santiago por un lado y san Pablo por otro. A la concepcién espiri-
tual del cristianismo del Apéstol de los gentiles, que no necesita expresiones
tangibles, se opondria la materialidad de la religién del ‘‘vulgo’’, basada en
lo concreto y sensible (‘‘Cervantes y el Qugote’’, en Cervantes y los casticismos
esparioles, Alfaguara, Madrid-Barcelona, 1966, pp. 102-104).
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fensor suyo que tendra jamas’’ (473). Judio empedernido y en-
carnizado perseguidor de los cristianos antes de la caida del caballo,
‘‘caballero andante por la vida, y santo a pie quedo por la muer-
te, trabajador incansable en la vifia del Sefior, doctor de las gen-
tes’’ (:d.) después, hasta el martirio y la muerte violenta padecida
en Roma, este personaje reviste gran interés para nuestro héroe,
quien demuestra un conocimiento bastante detallado de la vida
del santo. Concluye su descripcién con una exacta referencia al
periodo, llamémoslo de aprendizaje, que Pablo pasé en el desier-
to de Arabia estudiando en la soledad con rigor teérico las verda-
des intuidas en su conversién y recibiendo ensefianzas y revela-
ciones del mismo Dios, como afirma orgullosamente en la Episto-
la a los Gdlatas (I, 11-12)2,

Personaje histérico, que conocemos a través de escritos auté-
grafos, san Pablo vivié su fe entre conflictos interiores y dificulta-
des externas. Su dedicacién a los gentiles y su exigencia de rigor
tedrico le causaron entre sus mismos condiscipulos desconfianza
y acusaciones de heterodoxia?2.

En cuanto a su iconografia, en la antigiiedad el santo esta re-
presentado casi siempre con el apéstol san Pedro. Aparece tam-
bién con otros santos o en la escena de su martirio. A partir del
siglo vi1 se hallan ciclos figurativos dedicados a la vida del apés-
tol, cuyo eje central es el episodio de la conversién. El caballo,
que no se menciona en los Hechos de los Apdstoles, se introduce mas
tarde en el arte occidental y llega a ser un elemento fundamental
para el dramatismo de la escena?s.

Mientras los santos legendarios provocan en el caballero un

21 ““A quien sirvieron de escuelas los cielos y de catedratico y maestro que
lo ensefiase el mismo Jesucristo’’, p. 473.

22 Véase ANTONIO BUTTITTA, Il dolore di Paolo, ponencia leida en el VII
Congreso Internazionale di studi antropologici ‘Il dolore, pratiche e segni’’,
Palermo, 11-13 de diciembre de 1986.

2 Por lo que se refiere a Espafia, Prudencio ilustra el episodio de su con-
versi6n en los hexdmetros del ndm. XLVII (XLVIII) del Dittochaeon. (Les Be-
lles Lettres, 1963, p. 216) en relacién, parece, con la reproduccién de una ba-
sflica de Zaragoza. En tiempo més préximo a Cervantes, Damidn Forment
habia pintado un ciclo en la iglesia de san Pablo también en Zaragoza (1516-
1524). Por otra parte en su viaje a Italia el escritor habfa podido admirar el
cartén de Rafael para el tapiz de le stanze del Vaticano o el fresco de Miguel
Angel en la Capilla Paolina. Ademas de la citada Enciclopedia cattolica, véanse
Bibliotheca Sanctorum, Istituto Giovanni XXIII, Pontificia Universitad Latera-
nense, Roma, 1968, t. 10, pp. 212-228 y Louis REau, Iconographie de [’art chré-
tienne, Presses Universitaires de France, Paris, 1959, t. 3, pp. 1034-1050.
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interés que revela un matiz marcadamente irénico, el enfrenta-
miento con el docto apéstol desencadena el drama que latia en
su alma probablemente desde el comienzo de su locura. La fe apa-
sionada en un ideal que la razén y la sabiduria doctrinal pueden
controlar, son rasgos de Saulo que se ajustan bien a la personali-
dad del caballero andante. Ellos contribuyen a definir el modelo
ejemplar cuyos atributos resultan ser la defensa de los débiles y
de los oprimidos, la generosidad y el valor indémito sostenido no
s6lo por las armas sino también. por el saber y la palabra. Pero,
una vez completado el modelo, el Don Quijote que cree profesar
el ejercicio de las armas en el presente tiene que confrontarse con
los personajes del retablo. Los santos estdn destinados a la litur-
gia del rito catélico, a una ritualidad que ya no tiene la finalidad
de reproducir una vida que se proyecta hacia el futuro, sino que
se dirige al pasado, a la Edad de Oro, creyendo poder hacerla re-
surgir. El estatismo de la situacién, asi como nos induce a noso-
tros lectores a la meditacién, permite también reflexionar a Don
Quijote, que ahora demuestra una lucidez ya completamente de-
sengafiada. Se interroga sobre el sentido de su adhesién a la pro-
fesion de la caballeria. Admitir que ‘‘la diferencia que hay entre
mi y ellos es que ellos fueron santos y pelearon a lo divino, y yo
soy pecador y peleo a lo humano’’ (473) ya revela que es capaz
de distinguir los niveles del universo existencial en el que se ha
sumergido. Pero la frase siguiente descubre abiertamente la par-
cela de desengafio que, subrepticiamente, aparecia en los capitu-
los de la Segunda parte que preceden al 58, sin manifestarse cla-
ramente. Si los santos ‘‘conquistaron el cielo a fuerza de brazos,
porque el cielo padece fuerza’’ —piensa el caballero— ‘‘yo hasta
agora no sé lo que conquisto a fuerza de mis trabajos’’ (id.).

El encantamiento de Dulcinea, como se sabe, ha resquebraja-
do gravemente la ilusién de Don Quijote; a pesar de todo ain
intenta salvar su pasado y sigue esperando la mejoria del estado
en que se encuentra: ‘‘pero si mi Dulcinea del Toboso saliese de
los [trabajos] que padece, mejorandose mi ventura y adobando-
seme el juicio, podria ser que encaminase mis pasos por mejor
camino del que llevo’ (id.). Este ‘‘podria ser’’ se aleja del tono
perentorio que Don Quijote usaba consigo mismo y con los de-
més cuando la fe en su ideal era muy sélida. Progresivamente el
desenganio se ha insinuado en su universo mental y, aunque con
mucha resistencia, cada episodio de la Segunda parte sefiala su
avance. ,

En el capitulo 58 la representacién iconografica de los cuatro



NRFH, XXXVIII ASPECTOS ICONOLOGICOS DEL QUIJOTE 885

santos consigue, independientemente del retablo al que esta des-
tinada, un valor simbélico en relacién con la historia del hidalgo.
Las figuras de madera, inanimadas e inméviles, no dan lugar a
la ilusién consoladora; son las muestras de un mundo al que Don
Quijote no puede pertenecer, al que solamente puede referirse en
el momento en que se ve obligado a admitir la vanidad de su fe
y de su empeiio. El medallén que el escritor construye, por me-
dio de la creacién de efectos basicamente icénicos, sirve para fi-
jar un momento fundamental del universo semantico de la no-
vela, un momento de meditacién melancélica que puede propor-
cionar una de las claves de lectura del texto cervantino.

No por nada en la segunda parte del mismo capitulo se sitiia
el encuentro de Don Quijote con la fingida Arcadia. La prueba de
que la Edad de Oro ya es una utopia irrepetible estd dada por
la ficcién a la que recurre la sociedad hegemoénica. En este caso
la imitacién de un modelo de vida pastoril se presenta con todos
los canones de la representacién barroca, colocdndose a mucha
distancia de la clase de vida practicada por Marcela o Leandra
en la Primera parte de la novela?¢. Las huellas de autenticidad
que en esa eleccién se podian aun atisbar, aqui estan canceladas
por medio de lo artificioso de la escenografia y del proyecto de
concluir la experiencia con la representacién de dos Eglogas de Gar-
cilaso y de Camoens. Recuérdense las palabras con las que se quie-
re poner de relieve el estupor que experimentan el caballero y su
escudero cuando ven a las dos damas vestidas de pastoras: ‘‘Vis-
ta fue ésta que admiré a Sancho, suspendié a Don Quijote, hizo
parar al sol en su carrera para verlas, y tuvo en maravilloso silen-
cio a todos cuatro’’ (476-477). Se sugiere la paradoja del sol que
detiene su recorrido para expresar la maravilla que la vista de la
belleza puede provocar; porque ya estamos en €]l mundo de las

24 <‘En el primer Quijote ya vimos la pastoril barroca y su diferencia res-
pecto a la renacentista: las gentes principales se convierten a la pastoril cuando
se ven cogidas por el amor. La Arcadia del segundo Quijote es una Arcadia
fingida. No es la pasién del amor la que obliga a muchachos y muchachas a
buscar el recogimiento de los prados y la soledad de las fuentes para dar forma
—lirismo, reconcentracién espiritual, monélogo y didlogo— a su sentimiento,
sino la necesidad de desdoblarse, de encontrarse en la representacién. Van a
vivir la égloga pero sélo al representarla; la conversidn, que atn vefamos en 1605,
se ha transformado en ficcidn en 1615”°, JoAQUIN CASALDUERO, Sentido y forma
del Quijote, Insula, Madrid, 1966, pp. 348-349. Véase también Juan BauTis-
TA AVALLE-ARCE, La novela pastoril espaiola, Revista de Occidente, Madrid,
1959.
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metéforas hiperbélicas. Si en la Primera parte de la novela se ad-
vierten las sefiales del Barroco, aunque de alguna manera encu-
biertas por una hipotética obediencia a los canones del Renaci-
miento, en toda la Segunda parte, reiteramos, se advierte la pre-
sencia cada vez mas intensa de los nuevos cédigos, tanto desde
el punto de vista de la forma como de la sustancia.

En la época barroca los cambios que se han producido tanto
en el ambito politico-econémico como en el cultural provocan el
descentramiento del sujeto?®. A este fenémeno no escapa el pro-
tagonista de la novela que se aleja progresivamente del desarrollo
de la narracién convirtiéndose en el melancélico espectador, casi
como el autor y el lector, de lo que acontece a su alrededor. Pues-
to que ‘‘es menester tocar las apariencias con las manos para dar
lugar al desengafo’’ (II, 13, 117), hay que darse cuenta de que
la realidad que se descubre pertenece a un nuevo orden en el que
el hacer y el mirar han sido escindidos y en el que los sucesos mun-
danos pueden adquirir un estatuto de ficcién transformandose ellos
mismos en escena teatral. Frente a esta ficcidén, consciente y de-
clarada, el héroe, obligado ya a la inactividad?®, considera la in-
movilidad de su mirada, presagio de muerte.

Maria CATERINA Ruta
Universita di Palermo

25 E]l cambio que el nuevo concepto del descentramiento del sujeto con-
lleva en la cultura del siglo xvII ha sido recientemente objeto de un debate
muy intenso. En otro trabajo sefialamos, para una puesta al dia el primer ca-
pitulo del libro de OMAR CALABRESE, L’eta neobarocca, Laterza, Bari, 1987, y
como contribucién de particular interés, el texto de SEVERO SARDUY, Barroco,
Sudamericana, Buenos Aires, 1974. En el d4mbito espafiol hay que referirse
a la obra de JOSE ANTONIO MARAVALL, La cultura del Barroco. Andlisis de una es-
tructura histérica, Ariel, Barcelona, 1975.

26 En la conclusién de mi trabajo ‘‘Proposte su alcuni aspetti della com-
posizione del Don Quijote’’, Linguistica e Letteratura, 2 (1977), 223-237, donde
se analiza la estructura de la novela segin los modelos del cuento maravilloso
o mftico, estableci una correspondencia entre los términos de las oposiciones
vida vs. muerte 'y locura vs. cordura. Al final del libro la vuelta a la razén del caba-
llero conduce a la inmovilidad y por consiguiente a la muerte, mientras que
la falta de juicio lo empujaba a la vida activa.



