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La suerte del teatro en el Quijote

Es sabido que la obra cumbre de Miguel de Cervantes constituye una fuente
infinita—bizantina fuente— de polémicas y discrepancias. El tema del Quijote en el teatro
no queda fuera de esta ley en un plano aparentemente simple: no existe acuerdo sobre si
son muchas o pocas las adaptaciones teatrales existentes.Fernando Doménech (1992),
especialista en arte dramdtico y autor teatral, sostiene que son muy pocas las obras
dedicadas a la gran novela cervantina en Esparia. Por el contrario, unos afios mads tarde,
Javier Vallejo (2004) afirma que de forma casi inmediata a su publicacion, el Quijote
suscito el interés de los dramaturgos, hasta sumar hoy mds de 300 adaptaciones solo de
autores esparioles. En el afio cervantino el nimero de puestas escénicas parece dar la
razon al segundo juicio. A pesar de la divergencia, los dos criticos estan de acuerdo en
que la mayor parte de las adaptaciones no se atrevieron con el conjunto de la obra,
limitdndose a abordar alguno de los episodios mds sobresalientes (las bodas de
Camacho el rico, el gobierno de Sancho, el celoso impertinente, la aventura de los
galeotes...)

En el afio del V Centenario y en el marco del Proyecto Expo 92 «Don Quijote y
Don Juan o la seduccién de la utopia»se estrend una version dramdtica del Quijote
realizada por Rafael Azcona y Maurizio Scaparrol. El guionista y el dramaturgo ya
contaban con el antecedente de haber llevado diez afios antes el texto cervantino no sélo
al teatro sino también al cine y a la television italianos.

El Don Quijote -fragmentos de un discurso teatral- de 1992 suma al interés
intrinseco de la impar novela de Cervantes el hecho de constituir la version espafiola de
la intervencién del dramaturgo y director de cine Maurizio Scaparro en sociedad con
Rafael Azcona, considerado el mds importante guionista espafiol y el mas reconocido
internacionalmente. Azcona y Scaparro, autores, segin Javier Vallejo, de «la adaptacién
mds difundida entre las recientes» (Vallejo, 2004), afrontaron el reto de trasladar el



Quijote al escenario en su totalidad siguiendo una ruta que tiene antecedentes
igualmente titanicos: Orlando furioso, elMahabharata, Guerra y paz..>

Antes que terciar en la discrepancia de indole cuantitativa, creo mas enriquecedor
invertir la cuestion: no preguntar por la suerte del Quijote en la escena sino de la escena
en elQuijote y retomar algunas de las ideas de Doménech(1992) acerca de la condicion
teatral de la célebre novela, no s6lo debido a su potencialidad dramatica -el didlogo,
ademds de renacentista, es llave del proscenio- sino también al carécter ilusorio, de
fantasia representada, que poseen gran nimero de pasajes y situaciones.

Desde el resorte narrativo inicial, la locura de don Quijote, el argumento se
acompana de recursos propios del teatro: el disfraz, las puestas en escena, la fabulacién
de la vida cotidiana, se van propagando capitulo tras capitulo a todos los personajes y
situaciones. Las representaciones van in crescendo hasta constituir la base de la
construccién argumental de la segunda parte, apoyada de forma esencial en la
orquestacion de una fantasia escénica que finge las quimeras en que el protagonista
cree. A medida que transcurre la novela cada vez son mds los personajes que se
introducen en la invencion caballeresca e interpretan distintos papeles, hasta llegar a la
magna representacion en los dominios del duque, con decorados, tramoya, vestuario,
luces. La fabulacién se convierte entonces en con/fabulacion colectiva, sintesis de
invencién y engafio.

En ocasiones la teatralidad surge de la palabra, que desdobla el referente y duplica
la imagen en el plano de la realidad y en el de la invencion, como sucede con las dos
transformaciones de Aldonza Lorenzo en espléndida Dulcinea gracias al delirio de don
Quijote primero, y a la improvisada estratagema de Sancho después. Los ejemplos del
entrecruzamiento de la realidad y la fantasia representada llenarian numerosas péaginas;
es bien advertido por el hidalgo. En la novela de Cervantes cada hombre representa el
papel que le ha tocado en suerte segin su nacimiento, pero al andante manchego, que
advierte las posibilidades taumaturgicas del gran teatro del mundo, la locura le permite
cambiar de mdscara y cautivar a todas las criaturas en su propio drama/juego del que
luego no querrén ya salir:

-iOh sefior -dijo don Antonio-, Dios os perdone el
agravio que habéis hecho a todo el mundo en querer volver
cuerdo al mas gracioso loco que hay en €l! ;No veis, sefior,
que no podrd llegar el provecho que cause la cordura de don
Quijote a lo que llega el gusto que da con sus desvarios?*

(1L, 65: 522)

Existe por otra parte una potencialidad dramdtica de don Quijote y Sancho en tanto
personajes/cuerpos que la iconografia primero, el cine después, han aprovechado al
extremo. La prosopopeya contrastada de ambos héroes, solemne y ceremoniosa en el
amo, llana y abotargada en el escudero, ofrecen un venero inagotable al campo de la
figuracion. Cervantes, que parece haberlo inventado todo, demuestra la capacidad visual
del discurso narrativo cuando cierra el capitulo octavo de la primera parte con el
manchego y el vizcaino espadas en alto.



Azcona y Scaparro muestran su oportuna observacion de la tradicién pldstica
cuando en el escenario Sancho bautiza al Quijote«Caballero de la Triste Figura»tras
indicar en la acotacidén que el manchego «aparejado con espada y escudo, y con la bacia
en la cabeza, adopta la postura tradicional en al iconografia del personaje»>.
(Fragmentos, 69).

La adaptacion de Azcona-Scaparro

Como queda dicho, pocos escritores se animaron a emprender la trasposicion total,
porque si bien son numerosos los elementos teatrales de la novela, muchas son también
las razones que pueden desalentar a los indecisos: el Quijote, novela-rio que se
construye al andar, en el sentido literal de viaje y de discurso narrativo, recrea
innumerables mundos, alberga variopintos personajes, atraviesa vastos y disimiles
espacios; tantos como nuevos caminos del novelar.

El guionista espafiol y el dramaturgo italiano asumieron el reto sin caer en la
trampa de intentar reproducir con ornato y escenografia la imposible latitud de la
novela, por el contrario, apuntalaron los aspectos teatrales destacando al méximo lo
escénico virtual del Quijote y reforzaron con una mirada autorrepresentativa la ilusion y
el artificio escénicos.

El nuevo texto se construye a partir del artilugio del teatro dentro del teatro y del
escenario dentro del escenario. Con excepcion de Quijote y Sancho, los diferentes
papeles serdn representados por una compaiiia teatral, la de Angulo el Malo, que ingresa
en la primera escena’haciendo gala de su oficio mediante una carreta cargada con la
utileria necesaria para la representacion. La compaiia proporciona, mediante un exiguo
nimero de cémicos -siete, mds dos musicos y una cantidad indefinida de acrébatas- los
artistas que desempefiardn los diferentes papeles requeridos por la accién: duques,
venteros, mozas del partido, Maese Pedro e incluso, la misma compaiifa actoral. El
mecanismo metateatral consigue que la ilacion de aventuras, seleccionadas siguiendo la
tradicion de las adaptaciones para tablas o para titeres, se jerarquicen con la economia
de medios, escasos pero bien dirigidos a aumentar el efecto distanciador, como ocurre
con la maquina de imitar truenos, o la inclusion de la concha del apuntador, el telon y
las cortinas como parte de la accidon. No se trata por tanto de una simple mudanza de
género, pues, sin llegar al hermetismo o a la dificultad, el procedimiento metapoético
invita a leer entrelineas una teoria sobre el teatro y una reflexion sobre laxcomedia
humana» y el «gran teatro del mundo».

Las escenas se suceden sin solucién de continuidad en un solo acto, sélo

interrumpida por titulos que se corresponden con episodios sobresalientes de la novela:
. . . ~ . P 7
La investidura, El escudero, Los molinos, La sefiora vizcaina, etc.”

La adaptacion acata el modelo en la construcciéon y cronologia de los distintos
episodios, de modo que las novedades que introduce, por ser pocas y sefaladas, se
invisten de mayor significado. Asi ocurre con la ya mencionada aparicion inicial de la
compaiia de Angulo el Malo, de la cual se apunta en las acotaciones: «toda una
humanidad representada por el teatro» (Fragmentos, 41). La misma compafiia retrasa su



aparicion en el carro de la muerte al pentltimo cuadro, momento en que el director,
notando la debilidad de don Quijote, decide subirlo al carruaje después de quitarle la
armadura y vestirlo con un camison.

En segunda direccidn, esto es acentuar el cardcter utépico del héroe cervantino,
sobresale la incorporacidon de una corona, un gorro con cascabeles y unas alas al sucinto
atavio del Don Quijote penitente, artilugios pertenecientes a la tramoya que transporta la
carreta de la muerte. La acotacién merece conocerse pues no es casual que se trate de
uno de las mds extensas indicaciones del texto dramatico:

Don Quijote ha desmontado un larguero de la carreta y
con €l golpea repetidamente la maquina de producir truenos.
Luego se deja caer abatido en una especia de trono y se
prueba sucesivamente una corona real y un gorro de
cascabeles de bufén. Finalmente, encuentra unas alas de
angel, se las coloca, y corre en circulos tratando de volar.
Curiosidad y estupor de los Actores, que lo espian entre los
bastidores. Por muchos esfuerzos que hace, el caballero no
consigue convertirse en dngel, y cae agotado en el centro del
escenario. Mientras se hace un OSCURO.

(Fragmentos: 74-75)

Ademais de la utopia y de la funcién que desempeifia el teatro en su construccion, es
posible enriquecer el andlisis a partir de rastreo de la lectura delQuijote realizada en
Azcona-Scaparro. La historia de las lecturas del Quijote descubre miultiples y variadas
focalizaciones, bien sea en la condicion parddica, bien en la inauguracién de la novela
moderna, bien en los aspectos metaficcionales; asi hasta el infinitum, tanto como
novedades insospechadas arrojo y sigue arrojando en su dia la excepcional historia del
ingenioso hidalgo.

Segiin la opinion de Doménech (1992), el Quijote teatral de Fragmentos pone el
acento en la compleja y sutil relacion de amo y criado, transformada en una amistad
sincera y en un viaje personal que permite el «conocimiento de si mismos en el espejo
de otro» (Doménech, 26). De tal modo operan los episodios para afirmar el apego de
amo y escudero que la siempre coherente intuicion literaria de Rafael Azcona lo llevo a
abreviar la experiencia de Sancho como gobernador de la insula, episodio infaltable de
la mayor parte de las versiones compendiadas. La secuencia que obliga a separar al amo
del criado y a interrumpir el didlogo y la mutua compaiiia, se reduce en Fragmentos de
un discurso teatral a un cambio de indumentaria que da a entender el cambio de estado
y el paso del tiempo, seguido de un mondlogo que recoge diferentes parrafos de la carta
del escudero a su amo, modificados minimamente para otorgar cohesion al parlamento.



La cita culta

Como bien ha sefialado Maria Teresa Cattaneo (1992), el titulo de la adaptacion
establece una clara intertextualidad con Fragmentos de un discurso amoroso deRoland
Barthes. El didlogo con la més difundida obra del semi6logo francés se bifurca por dos
cauces que proporcionan una sobresignificacion al lector avisado.

En primer lugar, la idea de fragmento pone de relieve que los autores, ante la
necesaria operacion de resumen y compendio de la novela, utilizan la segmentacién no
como una pérdida sino como una recreacion personal que sabe de antemano de la
imposibilidad del empefio, asumido a sabiendas del cardcter de inventario que
insuficiente que arrojard el resultado. Pretender reunir en dos horas de espectaculo
teatral los dos volumenes del Quijote se asemeja al suefio de Barthes, truncado de
antemano, de reunir en un libro la inconmensurabilidad del discurso amoroso. Los
resultados son parecidos: la descripcion del ensayista francés sobre su libro puede
extenderse a texto de Azcona-Scaparro:

Poco importa, en el fondo, que la dispersion del texto
sea rica aqui y pobre alld; hay tiempos muertos, muchas
figuras se interrumpen de pronto; algunas, siendo hispdstasis
de todo el discurso amoroso, poseen la rareza misma -la
pobreza- de las esencias.

(Barthes, 1982: 14)

Azcona y Scaparro advierten sobre el cardcter misceldneo y discontinuo de la
adaptacién. Por momentos el texto es un eco, una huella con la que se evoca y convoca
el texto original. La semejanza con el ensayo del semidlogo francés tiene una sefial
notoria en los titulos de cada pasaje, equivalentes a las figuras (titulos) de cada pasaje
barthesiano: «Ausencia», «Carta»,«Fracaso», «Celos»... Advierte Barthes (2202) que en
el fondo de cada figura, titulo, se alberga una frase, «Frase madre» que no es un
mensaje acabado, sino matrices de figuras que quedan en suspenso, sin necesidad de
agregar mds. De la interrupcion, del fragmento, nace la emocién. En el discurso
amoroso «aunque seas...», «€l habria podido perfectamente...», «ella sabe muy bien...»
no importa lo que se dice sino lo que articula. Del mismo modo, los fragmentos teatrales
del discurso cervantino son matrices que articulan mds de lo que dicen, que evocan mds
que citan la novela del Manco de Lepanto. Al mismo tiempo, hablan de las inquietudes
y retos de una reescritura, realizada en 1992, que apela a la memoria de la novela
cervantina. Del mismo modo en que Barthes para su discours busca las reminiscencias
de las inabarcables lecturas en torno al sentimiento amoroso.

Las referencias asi dadas no son de autoridad sino de
amistad: no invoco garantias, evoco solamente, por una
suerte de saludo dado al pasar, lo que seduce, lo que
convence, lo que da por un instante el goce de comprender
(¢de ser comprendido?). Se ha dejado pues estos recuerdos
de lectura, de escucha, en el estado generalmente incierto,



inacabado, que conviene a un discurso cuya instancia no es
otra cosa que la memoria de los lugares (libros, encuentros)
donde tal o cual cosa ha sido leida, dicha, escuchada.

(Barthes, 1982: 18)

Si la fragmentacion explica en el plano estructural delQuijote escénico la
intertextualidad con los fragmentos amorosos, un segundo momento del didlogo con
Barthes se sitia en torno el objeto mismo de la pasidn, la figura-ausencia de Dulcinea,
la imposible encarnacién de una aspiracion que abre y cierra las andanzas del caballero.
Dulcinea creacién y mitificacidn, ausencia y deseo, inspira en el hidalgo enamorado no
pocos de los tépicos amorosos que el amor cortés habia establecido, pero acompanados
del desengafio, del lucido distanciamiento del a veces cuerdo manchego, que la a
menudo sabia inocencia del simple Sancho Panza pone al descubierto.

Por lo que yo la quiero, tanto vale como la mas alta
princesa de la tierra. ;Piensas ti que las Amarilis, las Filis,
las Silvias, las Dianas [...] fueron verdaderamente damas de
carne y hueso? No, por cierto, sino que se las fingen los
poetas por dar subjeto a sus versos, y porque los tengan por
enamorados y por hombres que tienen valor para serlo.

(Fragmentos,713;Quijote, 1, 25: 300)

Fingimiento, adoracién y sobre todo, valor para ser enamorado®. Como en el
discurso amoroso barthesiano, el enamorado duda y sufre, afiora y desea un objeto
amoroso esquivo hasta el delirio. Azcona y Scaparro subrayan en su eleccion antoldgica
el papel de la dama en el impetu caballeresco cuando otorgan un lugar principal a la
invocacién de Dulcinea por el hidalgo en dos situaciones clave: el primero corresponde
a la investidura, al comienzo de la adaptacion.

No puede ser que haya caballero andante sin dama,
porque tan propio y tan natural le es a los tales ser
enamorados como al cielo las estrellas...?

(Fragmentos: 43)

El segundo, al cierre de la singladura del hidalgo, cuando la aceptacion de la
derrota ante el Caballero de la Blanca Luna se vuelve una glorificacién desesperada de
su Sefiora:

Dulcinea del Toboso es la mas hermosa mujer del



mundo, y yo el mds desdichado caballero de la tierra, y no es
bien que mi flaqueza defraude esta verdad. Aprieta caballero,
y quitame la vida, pues me has quitado la honra.

(Fragmentos: 43; 105:Quijote, 11, 64: 518)

Un hilo invisible

Ya es tiempo de establecer una hipétesis sobre la especifica labor de Azcona en la
nueva entrega quijotesca. Labor significa tanto tarea como artesania, y en la raiz de
artesania estd el arte. El término se ajusta para definir las traslaciones de Rafael Azcona,
quien sorprende -a quienes saben descubrirlo tras la firma de los directores y la luz
estelar de los actores- por su capacidad de intervenir en los libros originales con
operaciones de signo opuesto extremadamente dificultosas. En;Ay/ Carmela logra
convertir el bululd despojado y deliberadamente rudimentario escrito por Sanchis
Sinisterra en un mundo policromo y multiple poblado de personajes heterogéneos
instalados en un riguroso marco histérico. En el guién La lengua de las mariposas supo
unir, sin dejar huella del engarce, tres concisos cuentos de Manuel Rivas en una
complejo novela (guién) de aprendizaje'®. En Fragmentos de un discurso teatral,
desandando el camino de la amplificatio, reduce la compleja trama delQuijote a unas
pinceladas esenciales.

Es sabido que al principio Azcona rechazé el proyecto debido a la dimensién de la
novela de Cervantes, pero finalmente aceptd la invitacion de Scaparro cuando tuvo claro

que no era [pretension de Scaparro] "adaptar" un texto
tan desbordante e irreductible como el cervantino, sino, mds
facil y coherentemente, emprender un viaje desde la realidad
a la utopia por el camino que ofrece, en la obra de Cervantes,
su confesado amor al teatro, un amor que aflora explicita o
implicitamente en toda su obra.

(Galindo, Biblioteca Virtual Cervantes)

Y continda:

Como en la novela, en estos Fragmentos de un discurso
teatral el hidalgo manchego pasa de persona a personaje al
salir -travestido- de su casa al gran teatro del mundo, y en €l
porfia por realizar sus suefios entre una turba de burladores.
Como en la novela, aquellos que son espectadores de la
"representacion” del caballero se transforman en actores, en



tanto que el caballero queda en ocasiones convertido en puro
y deslumbrado publico.. A

(Id., id.)

Las palabras del escritor y guionista riojano, aunque esclarecedoras, no echan luz
sobre su labor personal. El Quijote escénico no es un jardin cerrado, no se caracteriza el
autor dePldcido por el hermetismo ni el escollo intelectual; es publico y notorio su
desdén por la pose y la cita pomposa. En consecuencia con el talante antiintelectualista
que lo caracteriza, no se observan en la traslacién alardes eruditos ni cerradas
especulaciones, pero dificilmente el espectador carente de la lectura previa de la novela
podra disfrutar de las citas silenciosas que sobrevuelan el didlogo de los dos autores
contempordneos con el creador del universal caballero andante.

En el resultado se puede echar de menos las supresiones producidas por las
inevitables podas y adecuaciones al espacio teatral, pero no se lamentan mutilaciones ni
forcejeos con la obra original'2. El mérito de Azcona es no dejar rastros de su menester.
Selecciona, acorta, ordena, como si se tratara de una tarea que cualquier lector
voluntarioso pudiera hacer. Su presencia se adivina en el talento para captar la
potencialidad dramética de un texto narrativo, de percibir pldsticamente la iconografia y
el gesto, de rescatar la elocuencia, de entrever la sensatez o la sabiduria encerradas en
una secuencia narrativa. Su delicada operacién logra que el espectador goce de un
Quijote abreviado que antologa y re-compone imagenes y palabras de la gran novela de
Cervantes que habitan en el inconsciente colectivo. LosFragmentos azcontianos saben
despabilar la memoria para que un director escénico, unos actores a la medida y un
publico avezado en Quijotes hagan el resto.

Bibliografia

Textos delQuijote utilizados

e Cervantes, Miguel de, 1983. El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha, 1
y II. Edicién a cargo de Allen, John Jay (ed.). Madrid, Catedra, 5.7 ed.

e Rafael Azcona y Maurizio Scaparro, 1992. Don Quijote -fragmentos de un
discurso teatral-, Madrid, Asociacién de Directores de Escena de Espaia.

Obras citadas



« Volver al indice Tt

Aub, Max, 1965. Campo francés, Torino, Ruedo Ibérico.

Barthes, Roland, 2002. Fragmentos de un discurso amoroso, Buenos Aires,
Siglo XXI.

Berg, Bruno Walter, 2002, «Literatura y cine. Nuevos enfoques del concepto de
intermedialidad»,/beroamericana, 11, 6 jun., (Nueva época), 127-141.

Cattaneo, Maria Teresa. «Notas a "Don Quijote"». Intr. a Rafael Azcona y
Maurizio Scaparro, Don Quijote -fragmentos de un discurso teatral-,op. cit., 31-
38.

Doménech, Fernando, 1992. «Don Quijote en escena», intr. a Rafael Azcona y
Maurizio Scaparro, Don Quijote -fragmentos de un discurso teatral-, op. cit.,
15-27.

Galindo, Carlos, 1992. «Don Quijote, de Scaparro, abrird la temporada teatral de
la Expo pasando antes por Broadway», Biblioteca Virtual Miguel de Cevantes.
Macciuci, Raquel, 2001. «Antes que el cine.Estrafalario/l de Rafael Azcona».
Olivar, Revista de literatura y cultura espaiiolas, 11, 2, 77-102.

——, 2004. «Del libro al libreto. Rafael Azcona y el guién de La lengua de las
mariposas». Actas de Segundo Congreso Internacional«CELEHIS» de
Literatura. U. N.Mar del Plata. En prensa.

Sagarra, Joan de, «El caballero del fracaso»,Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes.

Vallejo, Javier, 2004. «Cuatro siglos de cabalgata escénica», El Pais digital,
6nov.

Fundacion Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes

Mapa del sitio |
Marco legal

Créditos



