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ABSTRACT: This paper discusses Don Quixote's presence in film, but
in terms of the myth rather than the book, an approach which goes
beyond adaptation and opens up the field of study in a significant
way. In so doing it proposes a tentative but coherent description of
the quixotic myth or narrative pattern as that of the inadequate and
romantic imitator/reader of fiction, which is the point of departure
for the elaboration of an initial corpus of quixotic movies. The pro-
tagonists of these films are frustrated imitators of cinematographic
models, female Quixotes who romanticize reality and heroes who are
Quixotic because they are not fit for the heroic task they have un-
dertaken. In order to illustrate this deep penetration of the myth into
the cinematic medium, a recent example in Spanish cinema will be
examined, The Heart of the Warrior (El corazon del guerrero, 2000),
a film directed by Daniel Monzdn, where these several varieties are
at work in a combined and crystal clear way. Our survey will allow
us to make a series of distinctions which organise and structure the
different kinds of relationship between Don Quixote and film (Cer-
vantean, quixotic and quixotish film) and, finally, to draw a series
of theoretical conclusions which can be applied to the comparative
study of film and literature.

KEY WORDS: Myth; quixotism; film and literature; adaptation;
intertextuality; Don Quijote de la Mancha; El corazén del gue-
rrero.

Cuando se habla de la transferencia del Quijote al cine
se piensa habitualmente en las adaptaciones cinemato-
graficas de la novela, un tema sobre el que existe ya
una considerable bibliografia’. Pero apenas ninguno de
los especialistas que han escrito sobre esta cuestion se ha
ocupado del impacto que en el cine ha tenido no el libro
de Cervantes sino el mito de Don Quijote, es decir, de un
patron narrativo cuyo origen ultimo puede remontarse de
forma inequivoca al Quijote pero que no implica la repro-
duccion literal de la identidad del personaje cervantino o
de las aventuras en que se ve inmerso. Es de ese patron
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RESUMEN?: Este trabajo se ocupa de la presencia en el cine de
Don Quijote, pero no del libro sino del mito, una perspectiva que
va mucho mas alla de la adaptacion y abre considerablemente el
campo de estudio. Para ello, se propone una descripcion que se sabe
provisional pero intenta ser rigurosa del mito o el patron narrativo
quijotesco como el del lector/imitador romantico e inadecuado de
ficcion, a partir de la cual se puede elaborar un primer corpus de
peliculas quijotescas. En €l se incluyen las protagonizadas por imita-
dores fallidos de modelos cinematograficos, por Quijotes femeninos
que romantizan la realidad y por diversos tipos de héroes que son
quijotescos por su inadecuacion a su tarea o mision heroica. Para
ilustrar esta profunda penetracion del mito en el medio cinemato-
grafico se examina un ejemplo reciente en el cine espafiol, la pelicula
El corazon del guerrero (2000), del realizador Daniel Monzon, en la
que estas diferentes variantes del mito pueden observarse de forma
integrada y con claridad meridiana. A lo largo de este recorrido se
realizan una serie de distinciones con las que pueden ordenarse y
categorizarse los diferentes tipos de relacion entre Don Quijote y
el cine (cine cervantino, quijotesco y quijotizante) y, finalmente, se
extraen una serie de conclusiones teéricas de aplicacion general al
estudio comparado de cine vy literatura.

PALABRAS CLAVE: Mito; quijotismo; cine vy literatura; adapta-
cion; intertextualidad; Don Quijote de la Mancha; El corazon del
querrero.

narrativo y de su recurrencia en el cine, y no de las adap-
taciones cinematograficas de la novela, de lo que se van
a ocupar las paginas que siguen, y ello sin demasiadas
pretensiones, o, mas exactamente, con unas pretensiones
que son mas especulativas que asertivas, mas reflexivas
que eruditas. Se trata de proponer una hipotesis de traba-
jo sobre el mito quijotesco, una invitacion a la reflexion
sobre Don Quijote como mito, que es una tarea pendiente
del cervantismo, para trasladarla al cine y llegar a una
conclusion que sera una invitacion a la reflexion sobre las
relaciones entre literatura y cine mas alla de la adaptacion,
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un tarea pendiente del estudio comparado del cine y la
literatura. En este trayecto que va de la hipdtesis a la con-
clusion se abordaran las andanzas del personaje cervantino
en el medio cinematografico a través de sus metamorfosis,
esbozando al menos un corpus filmico del mito quijotesco
con un punto mas de rigor del que se maneja en los pocos
comentarios existentes sobre peliculas cervantinas que no
son adaptaciones y realizando un breve analisis de uno de
los integrantes de este corpus. Vamos a intentar, por tanto,
meter a Don Quijote en el cine, como hizo Orson Welles en
una conocida secuencia de su adaptacion inconclusa de la
novela cervantina en la que el hidalgo aparece sentado en
la butaca de un cine mirando una pelicula, pero no para
hacerle mirarse en el espejo de sus dobles cinematografi-
cos, sino en el de su progenie audiovisual.

1. DEL LIBRO AL MITO: LA PROGENIE LITERARIA
pE Don Quuorte

El primer desafio que plantea tal tarea es la definicion del
mito quijotesco. En el unico libro que se ha publicado sobre
el tema, y ello en fechas muy recientes, Jean Canavaggio
recorre cuatro siglos de traducciones, interpretaciones,
versiones, recreaciones y adaptaciones a otros medios del
Quijote, pero elude pronunciarse sobre los rasgos consti-
tutivos del mito, esas invariantes que reaparecen o van
siendo modificadas en un juego continuo de repeticion
y diferencia y que caracterizan el estudio de otros mitos
como el de Don Juan, Fausto o Robinson. Canavaggio, sin
embargo, indica el camino a seguir para dicho estudio
cuando constata que, a diferencia de lo que ha ocurrido
con mitos como el de Don Juan, en el que el personaje
“se ha transformado sin perder nunca su identidad prime-
ra" (326), Don Quijote ha dado lugar a escasas y pobres
continuaciones o versiones, de modo que el mito de Don
Quijote "ha empezado a vivir su propia vida en una relacion
ambigua con su texto fundador. Tal como lo habia conce-
bido al principio su creador, pero sin permanecer encerrado
en la trama de sus aventuras" (327). Asi es en efecto, y
podemos ir mas alla del estudioso francés y afirmar que lo
caracteristico del mito de Don Quijote es precisamente que
ha prescindido no sélo de las aventuras sino también de la
propia identidad del hidalgo, de modo que la recurrencia
mitica no es tanto de la figura de Don Quijote como de
figuraciones quijotescas, personajes que no son Don Qui-
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jote pero que son como Don Quijote. El caracter mitico del
personaje cervantino se basa no tanto en la duplicacion
como en el simil, no en su repeticion literal con nuevos
rasgos y en nuevos contextos sino en su desplazamiento
metafdrico. El mito de Don Quijote se identifica en perso-
najes cuyas caracteristicas, comportamiento y peripecias
son quijotescos por analogia con el de Cervantes.

Desprovisto asi de su nombre y contexto originales, po-
dria naturalmente plantearse la cuestion de si es mito o
simplemente tipo, una oscilacion de la que dan testimonio
los repertorios miticos. Pierre Brunel parecio inclinarse
por la sequnda opcion al excluirlo del Dictionnaire des
mythes littéraires del que es compilador, pero Elisabeth
Frenzel si lo habia incluido en su diccionario clasico de
argumentos universales, aunque dejando constancia de
sus peculiaridades en términos similares a los manejados
aqui: "..la supervivencia de Don Quijote no se llevd a cabo
por traslacion de figura y fabula, sino por aplicacion del
método satirico de Cervantes a otras figuras de nueva in-
vencion, es decir, en forma de ‘imitacion’ Pueblos y épocas
han creado Don Quijotes propios que les han servido para
burlarse de las enfermedades espirituales del momento”
(130). A ello habria que afiadir que esta recurrencia no
es solo de un tipo de personaje sino de un argumento o
patron narrativo asociado a él, por eso es mas adecuado
hablar de mito que de tipo. Estamos por tanto ante un mito
que es diferente del de Don Juan, Fausto o Robinsén -con
los que comparte la tematica del individualismo, como se
ocupo6 de poner de manifiesto lan Watt- pero semejante
por ejemplo al del picaro —con el que comparte la tematica
de la marginalidad y del que tan brillantemente escribid
Claudio Guillén-. Al igual que éste, se trataria de un mito
construido por imitacion en vez de por reescritura, por
analogia y no por repeticion.

Definir este patrédn o argumento quijotesco es un asunto
mas complejo, maxime cuando tal definicion, para ser
creible, deberia venir avalada por el estudio de un numero
significativo de ejemplos literarios, y no dada a priori.
Apoyandonos en el examen de tales ejemplos que hemos
desarrollado en otros lugares (Pardo 2005, 2006, 2007 y en
prensa), podemos proponer como modelo provisional el del
lector o imitador romantico e inadecuado de ficcion, cuya
lectura o imitacion genera una secuencia narrativa basada
en una serie de dualidades: (1) la confusion entre realidad
y ficcion o vida y literatura, (2) el conflicto entre la ima-
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ginacion romantica y un mundo hostil a la romantizacion,
y (3) la discrepancia entre un modelo heroico caducado y
un contexto anti-heroico. Estas dualidades configuran los
tres nucleos semanticos que asociamos con la experiencia
quijotesca y que pueden considerarse los elementos cons-
titutivos del mito: el sindrome literario -0 simplemente
quijotesco- del lector que lee la literatura como si fuera
vida y la vida como si fuera literatura; la imaginacion
romdntica que concibe la realidad mejor de lo que esy a
la que la realidad corrige sistematicamente; y el heroismo
quijotesco, es decir, inadecuado o alienado tanto por las
propias limitaciones del sujeto heroico como por las de la
sociedad en que se ejerce su accion.

Naturalmente hemos hecho abstraccion del rasgo que mas
literalmente caracteriza a Don Quijote, su locura, porque
entendemos que tal locura no es sino la forma mas radical
posible de expresar estos conflictos o dualidades, y al ha-
cerlo estamos siguiendo el ejemplo de escritores y artistas
de todo tipo que crearon figuraciones quijotescas en las que
falta tal rasgo. A medida que nos separamos de esta litera-
lidad surgen ademas una serie de temas que tales nucleos
semanticos llevan aparejados, y que tienden a caracterizar
diferentes épocas: razén y sinrazén en la llustracion, ideal y
realidad en el Romanticismo, ilusion y desilusion en la nove-
la del Realismo, realidad y textualidad en la Posmodernidad.
Finalmente, es evidente que los tres nucleos aparecen con-
juntamente en Don Quijote, pero pueden desarrollarse por
separado o con el dominio claro de uno sobre los otros, como
de hecho ha sido el caso; vy, todavia mas importante, tales
desarrollos y las figuraciones a que da lugar se convierten
en modelos para otras posteriores, de forma que se da un
proceso que nos va alejando del texto fundador y dotando
al mito de una gran variedad de actualizaciones. Tal vez ahi
radica lo mas distintivo y caracteristico del mito quijotesco:
una inagotable capacidad metamorfica que le permite en-
carnarse en productos que aparentemente tienen poco que
ver entre si. Esta capacidad se observa perfectamente en sus
variantes cinematograficas.

2. DE LA UTERATURA AL CINE: CERVANTISMO
Y QUIJOTISMO CINEMATOGRAFICOS

Al contrario que la filmografia de las adaptaciones del
Quijote, que ha sido ampliamente inventariada y estu-
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diada, se ha dedicado comparativamente poca atencion
a una filmografia que podriamos calificar de cervantina
para diferenciarla de la anterior. Ferran Herranz y sobre
todo Antonio Santos le dedican unas pocas paginas en sus
libros y las recopilaciones de De la Rosa y Payan recogen
sendos articulos dedicados a ese otro cine cervantino. Nin-
guno de ellos, sin embargo, adopta la perspectiva mitica
de forma coherente y consistente, ofreciendo repertorios
filmicos cuya conexion con lo cervantino es muy elastica
y heterogénea.

Asi pueden encontrarse en tales repertorios peliculas que
comparten con el Quijote su dimension auto-consciente,
reflexiva o metaficcional -brillantemente analizada por
Robert Stam (1992)- desde las tempranas Countryman
and the Cinematograph (R.W. Paul, 1901), Uncle Josh at the
Moving Picture Show (Edwin S. Porter, 1902), £l moderno
Sherlock Holmes (Buster Keaton, 1924), El hombre de la
cdmara (Dziga Vertov, 1929), o £/ sexto sentido (Nemesio
Soldevilla, 1929), pasando por las transgresoras cintas de
la Nouvelle Vague, con Godard y El desprecio (1963) a la
cabeza, sin olvidar a Truffaut y La noche americana (1973)
o0 a Resnais y Providence (1977), y llegando a las peliculas
representativas de la era posmoderna de Herbert Ross,
Woody Allen, Abbas Kiarostami y mas recientemente Spike
Jonze, o a los documentales sobre la creacion artistica
como La bella mentirosa (Jacques Rivette, 1991) o El sol
del membrillo (Victor Erice, 1992). La raigambre cervan-
tina de este tipo de peliculas es a veces tan dudosa que
ocasionalmente se resalta para subrayar la presencia de
personajes quijotescos (como en La rosa purpura del Cairo
de Woody Allen, 1985, o en E/ ultimo héroe de John Mc-
Tiernan, 1993), provocando con ello una confusion entre
la concepcion metaficcional de la obra y la quijotesca del
personaje, dos dimensiones que pueden aparecer de forma
simultanea pero son diferentes y pueden categorizarse
reservando cervantismo o cine cervantino para la primera
y quijotismo o cine quijotesco para la segunda.

Esta distincion queda implicita cuando se subraya el ca-
racter cervantino de un tipo de trama en ausencia del
personaje quijotesco, como en las road movies del tipo de
Easy Rider (Dennis Hopper, 1969) o Thelma y Louise (Ridley
Scott, 1991), donde supuestamente tal caracter viene dado
por la estructura de "la fuga incierta de dos pequefos
antihéroes complementarios, donde la sucesion de episo-
dios y la busqueda de un horizonte utdpico conduce a los
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viajeros al encuentro consigo mismos" (Santos, 2006, 149),
0, a la inversa, se rescatan tramas que no tienen mucho
que ver con la obra cervantina pero cuyos protagonistas
poseen algun tipo de rasgo quijotesco, como ocurre en
algunas peliculas de Bufuel (Simdn del desierto, Viridiana o
Tristana), Truffaut (el Antoine Doinel de Los Cuatrocientos
golpes o los protagonistas de Jules y Jim) o Eric Rohmer (las
heroinas supuestamente quijotescas de su serie Cuentos
Morales). A estos ejemplos podrian sumarse otros muchos,
y de hecho pueden encontrarse precedentes para ambos
casos sin salir del cine clasico norteamericano: de la su-
perposicion de la estructura dialdgica con la de aventuras
en el camino en el western de John Ford Dos cabalgan
Jjuntos (1961), del héroe quijotesco alienado y enfrentado
a un mundo hostil y corrupto en Caballero sin espada de
Frank Capra (Mr Smith Goes to Washington, 1939). No esta
claro, sin embargo, que todos estos ejemplos respondan a
la concepcion quijotesca de personaje y accion propia del
mito, y plantean la necesidad de distinguir —utilizando los
términos de Santiago Lopez Navia aunque en un sentido
diferente al que él les atribuye (pag. 158)- lo quijotizan-
te, que reservariamos para esas conexiones mas lejanas
y episddicas en el personaje o la trama, de lo quijotesco,
que quedaria para el parentesco estructural mas cercano
a la analogia mitica, aunque esta distincion puede ser
problematica en la practica.

Finalmente, se incluyen en estos repertorios de cine de
inspiracion cervantina desde transposiciones del personaje
y las aventuras del Quijote a otros contextos, como por
ejemplo el Oeste norteamericano en Don Quijote Tiroseguro
(Don Quickshot of the Rio Grande, George Marshall, 1923),
El Quijote del Oeste (Western Pluck, Travers Vale, 1926) o
The Adventures of Don Coyote (Reginald Le Borg, 1947), o
la Espaia del tardofranquismo en peliculas como Rocio
de la Mancha (Luis Lucia, 1963), En un lugar de la Manga
(Mariano Ozores, 1970), o, tras la transicion y el destape en
las pantallas que propicia, Don Cipote de la Manga (Gabriel
Iglesias, 1983). Esta incursion del hidalgo en el terreno erd-
tico radicalmente antagonico del ideal quijotesco, aunque
sorprendente, no era nueva, pues ya antes habia sido en-
sayada en la pelicula alemana de animacién para adultos
El Pichote de la Mancha (Don Pichote, 1971) y en Las ero-
ticas aventuras de Don Quijote (Amorous Adventures of Don
Quixote and Sancho, Raphael Nussbaum, 1976). Aqui he-
mos de incluir también las adaptaciones cinematograficas
de textos literarios que eran transposiciones contextuales
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del Quijote, por ejemplo Nazarin (Luis Bufiuel, 1959), Don
Quijote del Oeste (Scandalous John, Robert Butler, 1971),
que culmina la serie de westerns quijotescos, o Monsignor
Quixote (Rodney Bennnet, 1985), basadas respectivamente
en las obras homdnimas de Benito Pérez Galdds, Richard
Gardner y Graham Greene. En todos estos casos el mito se
presenta con la mediaciéon de una imitacion literaria del
Quijote o de un género cinematografico que no sdlo trans-
generiza la obra cervantina hasta hacerla casi irreconocible
sino que a veces la somete a un proceso de travestizacion
que hace del mito una mera referencia paratextual.

Ante tal panorama se hace necesario no solo diferenciar
cervantismo de quijotismo cinematografico y, dentro de
éste, lo quijotesco estructural de lo quijotizante episddico,
sino también configurar un repertorio mitico riguroso, co-
herente y ordenado. Como primera aproximacion a tal de-
safio, proponemos tres grupos de peliculas que responden
a los tres nucleos semanticos y estructurales constitutivos
del mito descritos mas arriba, aun a sabiendas de que sdlo
un analisis detallado de cada una de ellas —-como el que ha-
remos en la siguiente seccion con el filme que nos parece
el ejemplo mas evidente de imitacion cinematografica del
mito de Don Quijote- puede establecer de manera rigurosa
el tipo de relaciéon que mantiene con el mito quijotesco y
la significacion que éste tiene en la obra.

En primer lugar, hay un grupo de peliculas protagonizadas
por un personaje que imita ciertos modelos literarios o
cinematograficos de forma fallida y es victima de la con-
fusion entre ficcion y realidad que hemos descrito como
sindrome quijotesco. Ello se observa en los protagonistas
de Al final de la escapada (1959), de Godard, o de Suefios
de seductor (Play it Again, 1972), de Herbert Ross, ambos
imitadores de Bogart, el primero de forma mas sutil (al
igual que otros personajes de Godard como los que apa-
recen en Pierrot el loco, Los carabineros o Banda aparte),
el sequndo, interpretado por Woody Allen, de modo mas
consistente y explicitamente quijotesco. Woody Allen ha
creado también al escritor Harry Block, cuya vida esta diri-
gida y se confunde de hecho con la literatura que escribe,
en Desmontando a Harry (1996). Los jovenes protagonistas
de la reciente pelicula de Bertolucci, Sofiadores (2003), a
su vez imitan a los de Godard en Banda aparte y tienen la
cabeza llena de cine. Y una peculiar variante del antihéroe
que quiere ser el individuo que tiene todo de lo que ca-
rece é| aparece en Cémo ser John Malkovich (Spike Jonze,
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1999), aunque en vez de imitacion del modelo se produce
una imposible suplantacion a la que ciertos elementos dan
un cierto sabor cervantino. Pero el mejor ejemplo es sin
duda el mas temprano, el protagonista del mediometraje
de Buster Keaton E/ moderno Sherlock Holmes (1924), que
trabaja en la cabina de proyeccion de un cine pero intenta
convertirse en detective siguiendo al pie de la letra las
instrucciones de un libro, con cdmicos y desastrosos resul-
tados. El frustrado detective compensa su fracaso sofiando
peliculas en las que es el héroe que querria sery en ultima
instancia utiliza el cine como modelo para declararse y
besar a la chica, con lo cual la pelicula dramatiza perfec-
tamente la transicion del medio literario al filmico como
fuente de nuestras fantasias o modelo de imitacion.

En segundo lugar, hay una serie de peliculas protagoniza-
das por Quijotes femeninos en los que es particularmente
importante el conflicto entre la imaginacion romantica y el
mundo anti-romantico. El modelo indiscutible es de nuevo
la protagonista de la pelicula citada de Woody Allen, La
rosa purpura del Cairo. Mas desapercibidas han pasado la
escritora que protagoniza la pelicula Tras el corazon verde
(Robert Zemeckis, 1984), en este caso una mujer quijotesca
que consigue hacer realidad los romanticos suefios que
en un principio volcaba exclusivamente en sus libros, o el
personaje principal de Bailaren la oscuridad (Lars Von Trier,
2000), que se escapa de su sordida existencia a través de
una imaginacion que se articula en forma de nimeros mu-
sicales. Muy recientemente se acaba de estrenar E/ laberin-
to del fauno (Guillermo del Toro, 2006), protagonizada por
una nifa que, de nuevo, construye un mundo imaginado
siguiendo el patron de sus cuentos infantiles, aunque con
la peculiaridad de que en ese mundo, que visualizamos
como si fuera real, se cuelan la crueldad y oscuridad de la
realidad circundante, que es la de la posguerra espafola.
En este sentido, la pelicula plantea un personaje y situa-
cion similares a los de El espiritu de la colmena (Victor
Erice, 1973), en la que una nifa recrea y transforma la
realidad, en este caso utilizando el Frankenstein de James
Whale, pero es el espectador el que debe reconstruir esa
fantasia a partir de sutiles indicios, pues Erice prefiere no
visualizar la fantasiosa mirada de la nifia, no darle rango
de sujeto, sino convertir esa mirada en objeto de la nuestra,
utilizando la elipsis como estrategia fundamental. Esta
discrepancia entre la imaginacion romantica y la realidad
no es patrimonio exclusivo de mujeres y nifios, y podemos
encontrarla en todos aquellos personajes que utilizan su
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imaginacion para transfigurar el mundo circundante y ele-
varlo, como ocurre de forma particularmente impactante
con el protagonista de La Vida es bella (Roberto Benigni,
1997), un Quijote ltcido en vez de loco que inventa la
realidad alternativa caracteristica del mito quijotesco.

Finalmente, todos los repertorios omiten una tercera ca-
tegoria de peliculas que desarrollan el argumento del he-
roismo inadecuado mediante la creacion de personajes
que son quijotescos en cuanto que heroicos y superiores
al entorno que les rodea pero inadecuados o alienados
por diferentes motivos. En algunos casos por su demen-
Cia arcaizante y anacronica, como ocurre con Parry en E/
Rey Pescador (Terry Gilliam, 1991). Gilliam, que intentaria
posteriormente filmar sin éxito una personal recreacion
del Quijote, habia ya utilizado el mito quijotesco en esta
pelicula para actualizar el mito medieval del Grial en la
Nueva York de finales del XX: el atuendo y las armas de
Parry, la forma literaria que toma su locura, la presencia de
una inconfundible Dulcinea que invoca antes de entrar en
combate, remiten a Don Quijote de forma bastante literal.
En otros casos los héroes son quijotescos por su simple
voluntad de anacronismo sin que ello implique demencia
en absoluto, antes al contrario, como en Una historia ver-
dadera de David Lynch (The Straight Story, 1999), o por
su declive crepuscular, como el envejecido Robin Hood
cuya ultima aventura se narra en Robin y Marian (Richard
Lester, 1976) o los mosqueteros que veinte afios después
vuelven a la accion, pero con las limitaciones que les
impone la edad, en El regreso de los mosqueteros (Richard
Lester, 1989); y lo mismo le ocurre al pistolero retirado del
western crepuscular Sin perdon (1992), a través del cual
Eastwood elabora una descarnada y anti-romantica vision
del héroe de las novelas y peliculas del Oeste. Finalmente,
la inadecuacion puede residir también en el caracter anti-
romantico del que deberia ser héroe romantico, como se
observa en la cinta de animacion Shrek (Andrew Adamson
y Vicky Jenson, 2001), que incluye un Sancho que en vez
de ir montado sobre un burro es el burro mismo.

3. DEL MITO A LA PELICULA:
Er CorAzon DEL GUERRERO

Hemos dejado voluntariamente fuera de este corpus ci-
nematografico del mito quijotesco el filme que vamos a
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utilizar para ilustrar de forma especifica como se produce
la transferencia del mito a la pantalla: E/ corazdn del gue-
rrero, pelicula dirigida por Daniel Monzdn y estrenada en el
2000. No se trata de una obra maestra del arte cinemato-
grafico, pero es el exponente mas claro y completo de tal
transferencia en la cinematografia espafola reciente, pese
a que no aparece mencionada en ninguno de los reperto-
rios resefiados mas arriba. Es el mas completo porque en ¢él
aparecen los tres nucleos del mito: el sindrome quijotesco,
la imaginacion romantica y el heroismo inadecuado; y es el
mas claro porque tales elementos poseen una literalidad,
es decir, un parecido con la fuente cervantina, ausente
en la mayor parte de los demas exponentes: los modelos
imitados por el protagonista son muy similares a los de
Don Quijote, de hecho pueden considerarse su equivalente
moderno; su imaginacion romantica funciona de forma
sorprendentemente similar a la quijotesca y da lugar a la
misma escision de la realidad en la romantica que él ve
y la anti-romantica que ven los demas; y en su heroismo
inadecuado se detecta el mismo precario equilibro entre
superioridad moral e inadecuacion tanto fisica como epis-
temoldgica.

La pelicula narra la historia de Ramon, interpretado por
Fernando Ramallo, un adolescente madrilefio cuya cabeza
esta llena del tipo de historias y personajes caracteris-
ticos del género denominado “fantasia heroica" (sword
and sorcery en inglés), relatos de guerreros y amazonas
en mundos cuyo caracter primitivo y barbaro los situa
en el pasado pero cuyos componentes magicos y sobre-
naturales, asi como su geografia imaginaria, los colocan
al margen del mundo real, en un territorio imposible a
medio camino entre la épica y la ciencia-ficcion. Se trata
en gran medida de los libros de caballerias del siglo XX,
con la diferencia de que en este caso no se trata solo
de libros, pues aunque el origen del género es literario
se ha transferido al medio audiovisual tanto en formato
cinematografico (su exponente mas popular es tal vez
la saga de Conan el Barbaro creada por John Milius)
como electronico (los juegos de ordenador), y ha influido
también en los llamados juegos de rol. Precisamente a
partir de un juego de rol en el que Ramdn es el guerrero
Béldar, quien ha encontrado una piedra magica conocida
como el corazon del guerrero con la ayuda de la princesa
guerrera Sonya, lo que le acarrea la maldicion de la Or-
den de los Mil Ojos, Ramdn genera una vida paralela en
su imaginacion, que los espectadores podemos visualizar
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con todo detalle por obra y gracia del medio cinemato-
grafico (Joel Joan interpreta a Béldar y Neus Asensi a
Sonya). En principio esta vida imaginada convive con la
real con pocas interferencias, pero acaba devorandola y
suplantandola, como le ocurre a Don Quijote. El momento
de inflexion parecer ser la conmocion cerebral que se
produce Ramon al saltar a la piscina tras el juego de rol
con sus amigos. Hasta ese momento Ramén se imagina
como Béldar cuando esta bajo los efectos de la droga
(el porro que se fuma con sus amigos mientras juega), o
simplemente cuando suefia, dormido o despierto: en la
escena en la que se acaba de levantar de la cama y se
mira al espejo sabemos que no esta despierto del todo
porque la imagen que ve en el espejo es la de Béldar, con
quien estaba sofiando, y en otra escena que tiene lugar
en el aula vemos cdmo se evade de la clase a su mundo
imaginario y durante un momento lo confunde con el real
cuando se levanta y llama momia a la profesora, aunque
en seqguida cae en la cuenta de su error. Sin embargo,
tras el salto a la piscina Ramon sera incapaz de regresar
el mundo real, o lo hara convencido de que su mundo
imaginado es el auténticamente real.

La pelicula subraya esta inflexion haciendo que Béldar, es
decir Ramon imaginandose como Béldar, empiece a en-
contrarse objetos de Ramaon sin saber qué son (la camiseta
que lleva puesta, el mapa y las piezas del juego de rol),
una clara indicaciéon de que su personalidad ahora esta
dominada por Béldar y no por Ramon, de que ha quedado
atrapado en su suefio, en esa parte de su vida que en un
momento anterior ha dicho que preferia y que para él era
tan real como la realidad. A partir de ese momento Ramadn
no es el adolescente que se transforma en el guerrero
Béldar en su fantasia, sino que Béldar dice recordarse en
el cuerpo de un nifto. Y como tal, Ramon crea una quijo-
tesca explicacion para esa dualidad, la de que existen un
sinfin de mundos y existencias paralelas® De esta manera
Béldar, o sea Ramén tal como se imagina, piensa que
como resultado de la maldicion ha sido encantado y esta
"a merced de los brujos”, quienes le han enviado a una
dimension paralela en el cuerpo de un nifio. Tal explicacion
cumple la misma funcion que la de los encantadores en
Don Quijote: instaura un romance escondido en la realidad
empirica —que no es sino encantamiento- al que solo él
puede acceder, lo que le otorga una mision, la de desen-
cantar la realidad, es decir, a si mismo y también a Sonya,
a la que reconoce en la prostituta Sonia (interpretada por
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la misma actriz). La semejanza de esta tarea de sacar a la
princesa que la prostituta lleva dentro con el desencanto
de Dulcinea encerrada en el cuerpo de la sucia aldeana del
Toboso por parte de Don Quijote es tan evidente que no
requiere comentario®.

Ramon queda asi convertido en un personaje literalmente
quijotesco, puesto que no solo actua en el mundo real
segun los parametros de la ficcion que esta en su cabeza,
sino que ademas participa de la locura alucinada del hi-
dalgo, pues transforma personajes, acciones y escenarios
en algo diferente de lo que parecen: él es Béldar y la
prostituta Sonya, los leones de las Cortes son dos feroces
fieras con las que deben combatir, el joven lider de un
partido emergente es el brujo al que debe matar para
librarse de la maldicion, los sicarios del grupo mediatico
Octagon que controla dicho partido son los de la Orden
de los Mil Ojos, y el parque de atracciones de Madrid es
el territorio magico de Zafiria. Como en Don Quijote, la
clave para descubrir el romance escondido es la similitud
fisica: Sonia se parece a la Sonya que ¢l ha imaginado
(o le ha puesto a Sonya el rostro de Sonia, como le ha
puesto al brujo de la cueva el rostro de un charlatan
televisivo), los parlamentarios escuchando a un orador
en la tribuna son un conclave de brujos escuchando al
brujo al que debe eliminar, Zafiria tal como esta dibu-
jada en el mapa del juego de rol se parece al parque de
atracciones. Es ahi donde tiene lugar el desenlace de la
historia, en el que Ramdn no sélo fracasa en su intento
de matar al politico sino que es utilizado como chivo
expiatorio por Octagon, que si consigue asesinarlo para
aprovechar el impacto mediatico de la noticia y obtener
asi mas votos. Tras un juicio en el que nadie cree en su
inocencia por su evidente locura, Ramén acaba interna-
do en un manicomio, aunque no por ello renuncia a su
existencia alternativa. Las similitudes con Don Quijote se
completan con la existencia, por una parte, de un amigo
que representa valores antitéticos y, por otra, de un enano
—-literalmente- que le hace de escudero y comparte su
locura, es decir, dos personajes que asumen por separado
las funciones que realiza Sancho Panza en el Quijote. Javi
es un obseso sexual, come -y se comporta- de forma
grosera y no entiende el idealismo de Ramdn, de hecho
se burla de él repetidamente. El enano aparece instalado
en un nivel de existencia picaresco (cantando en el metro,
donde también vive, comiendo ratas...) pero comparte su
locura y le ayuda en su empresa quijotesca.
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Nos encontramos por tanto ante una pelicula cuyo prota-
gonista no es Don Quijote pero que aparece encuadrado
en un patron narrativo claramente quijotesco, y es en este
sentido en el que la pelicula no es una adaptacion de la
novela sino una transposicion del mito. En ella podemos
reencontrar, con la literalidad que acabamos de describir,
los tres elementos estructurales recurrentes del mito con
las transformaciones procedentes del nuevo contexto. En
primer lugar, el origen del sindrome imitativo quijotesco se
localiza en un tipo de ficcion que ya no es tanto literario
como audiovisual, una evidente actualizacién del mito que
sugiere la sustitucion de la letra por la imagen en la cul-
tura contemporanea, pero que comparte con la literatura
caballeresca su esencia romantica y hasta rasgos concretos
de los personajes y la accion. En sequndo lugar, la accion
esta claramente estructurada siguiendo el principio qui-
jotesco que contrapone la realidad romantizada que esta
en la cabeza de Ramédn a la degradada que lo rodea, con
la peculiaridad de que el soporte cinematografico permite
visualizar la fantasia con la misma inmediatez que tiene la
realidad o incluso yuxtaponer en la misma escena fantasia
y realidad de manera simultanea, algo imposible en lite-
ratura, ofreciendo asi el mito desde la propia subjetividad
del personaje quijotesco, un proceso acentuado porque
su punto de vista es el que domina la pelicula®. En tercer
lugar, la accion responde al patron heroico quijotesco en
virtud del cual Ramén es claramente superior por su idea-
lismo a los que le rodean (amigos, compafieros de juego,
adultos, policias, politicos..), representa valores heroicos
en un mundo desprovisto de valores o ideales, pero lo
hace de forma alienada por su locura e inadecuada por
sus rasgos antiheroicos, como queda claro en las escenas
finales en que aparece disfrazado de mujer (de hecho
evoca al Norman Bates de Psicosis disfrazado de su madre)
y manipulado por Octagon, o posteriormente en el juicio
y el manicomio. Este caracter antiheroico, sin embargo,
no viene dado por ser demasiado viejo para el papel de
héroe, como Don Quijote, sino por ser demasiado joven,
produciéndose asi un desplazamiento del patrén quijotesco
de la vejez a la adolescencia que no es del todo nuevo,
pues el rejuvenecimiento de la figura quijotesca empieza
ya en imitaciones del siglo XVII y Mark Twain en el XIX
lo lleva al extremo trasladandolo a la infancia misma en
Tom Sawyer.

En conclusion, es evidente que E/ corazon del guerrero no
solo reproduce sino que actualiza en funcion de un nuevo
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contexto cultural el mito quijotesco de modo bastante lite-
ral. Se trata de un ejemplo claro del proceso de repeticion
con variacion caracteristico del mito, un proceso que se
ha producido en las pantallas de cine desde los origenes
mismos del séptimo arte.

4. DEL TEXTO AL ARCHITEXTO: TRANSTEXTUALIDAD
FILMOLITERARIA

La presencia del mito de Don Quijote en filmes que no
son adaptaciones del Quijote y el analisis detallado de la
misma en uno de ellos pone de manifiesto la variedad y
complejidad del dialogo que tiene lugar entre la literatura
y el cine, las diferentes y sutiles formas de relacion que
pueden producirse entre una obra literaria y una pelicula,
que desbordan el restringido marco de la adaptacion. En
este sentido se impone la necesidad de concebir la adap-
tacion como parte de un fendmeno mas amplio, el de la
intertextualidad, que explica mucho mejor esta variedad y
complejidad, especialmente si la entendemos como trans-
textualidad a la manera de Gérard Genette. En efecto,
Genette puso de manifiesto en Palimpsestes las diferentes
modalidades de relacion posible entre textos literarios y
Robert Stam (2000) ha llamado recientemente la atencion
sobre las posibilidades que la tipologia de Genette ofrece
para el trasvase de la literatura al cine. Como Stam ex-
plica, toda adaptacion cinematografica es una forma de
hipertextualidad, término con el que Genette se refiere a la
relacion macrotextual que se establece entre una fuente o
hipotexto y la transformacion del mismo que lleva a cabo
un hipertexto (por ejemplo en la parodia, la imitacion o la
reescritura), lo que no excluye otras formas de relacion mi-
crotextual como citas, alusiones, o préstamos, que son las
que Genette recoge bajo el apelativo de intertextualidad.
Pero ademas el critico francés acufia el término architex-
tualidad para definir el vinculo de un texto con el género o
paradigma textual al que pertenece, algo que en el caso de
la transferencia de la literatura y el cine es fundamental,
pues en el trasvase de elementos de una a otro se produce
a menudo con la mediacion de un género cinematografico.
La architextualidad sin embargo permite ademas llevar las
relaciones filmoliterarias mas alla de la adaptacion, pues
deja abierta la posibilidad de transferir al cine no sélo tex-
tos sino también architextos, es decir, modelos o patrones
textuales que pueden ser no sélo genéricos sino también
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miticos o de cualquier otro tipo, y que pueden asi quedar
incorporados a la transtextualidad filmica. Tal es el proceso
que hemos ilustrado en las paginas que preceden.

La hipdtesis planteada en las mismas es simple: si bien
hay un nutrido corpus de adaptaciones cinematograficas
del Quijote, es decir, de hipertextos filmicos basados en el
hipotexto cervantino, alin son mas numerosas las peliculas
basadas en el architexto quijotesco, es decir, cuyo referente
no es la obra escrita por Cervantes sino el mito que sus
imitadores literarios han ido configurando a lo largo de los
siglos. 0, en otras palabras, la filmografia aqui presentada
no deriva del Quijote, y por tanto no presupone la lectura
del mismo por parte de sus autores, sino del paradigma
narrativo que la tradicion cervantina ha creado e incorpo-
rado a la cultura occidental. Si aceptamos esta hipotesis, la
tarea a realizar es ordenar esta transtextualidad cervantina
y establecer el tipo de relacion que diferentes peliculas
establecen con ese architexto, por ejemplo —-como hemos
apuntado ya mas arriba- en funcion de si ésta es central
y estructural o marginal y episodica, o sea, hipertextual o
intertextual en la terminologia de Genette. Es en el primer
caso (cine quijotesco) cuando podemos hablar de imitacion
del mito, mientras que en el sequndo (cine quijotizante)
se trata de mero préstamo. Ademas hay que considerar
la posibilidad de que ambos tipos de transtextualidad se
combinen en la misma pelicula y la necesidad consiguiente
de establecer jerarquias, por ejemplo, cuando otro texto o
architexto desplaza al architexto quijotesco como hipotex-
to unico o lo relega incluso a la condicion de intertexto, es
decir, cuando la presencia del mito de Don Quijote en una
pelicula esta mediatizada por un texto literario de la que
ésta es adaptacion o por un género cinematografico ajeno
al modelo quijotesco. Y las posibilidades transtextuales
del architexto quijotesco no se agotan aqui, pues lo que
hemos denominado cine cervantino no es sino la traslacion
al cine de un paradigma no mitico sino metaficcional del
que el Quijote es sin duda la fuente original. La tipologia
de Genette nos permite por tanto ordenar y conceptualizar
toda esta casuistica, que a su vez tiene la virtud de refi-
narla separando dos niveles que Genette no distingue: lo
textual y lo architextual, por un lado, en funcion del tipo
de modelo transtextual, de qué se utiliza; y lo hipertextual
e intertextual, por otro, en funcion de como se utiliza, del
tipo de relacion transtextual que se establece (a este nivel
habria que anadir la paratextualidad y la metatextualidad
genettianas, que no nos interesan aqui). E/ corazdn del
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guerrero, por ejemplo, quedaria asi definida por un cruce
de architextualidad e hipertextualidad, es decir, por utilizar
el architexto quijotesco de forma hipertextual o como hi-
potexto, situandose asi en la escala mas alta de imitacion
del mito. En el polo opuesto estarian los filmes que utilizan
el architexto de manera solo intertextual, que son muchos,
tal vez mas incluso que los primeros. S6lo un analisis de-
tallado de cada pelicula puede establecer la relacion de la
misma con el mito literario.

La transtextualidad abre una rica variedad de posibilidades
y relaciones entre la literatura y el cine. Nos permite, de
hecho, concebir la literatura como un repositorio trans-
textual del cine, donde no so6lo hay textos para adaptar
a la pantalla y crear asi un nuevo hipertexto o de los
que extraer intertextualmente ciertos elementos a modo
de préstamos o citas, sino también architextos, patrones
formales o conglomerados tematicos, mitos y géneros. Pero

NOTAS

ademas el salto de la adaptacion a la transtextualidad per-
mite incorporar al estudio comparado de cine y literatura
los hallazgos de los tedricos de la misma, y no hay mas que
examinar el utilisimo repaso de Allen por las principales
teorias para darse cuenta de ello. Las ideas de Kristeva,
Barhtes y Riffaterre en particular, con su énfasis en el
lector y en la intertextualidad como forma de lectura, nos
permiten postular una interpretacion o recepcion literaria
del cine. He aqui otra gran aportacion de este enfoque al
estudio del cine: ver una pelicula es en gran medida leerla,
0, en otras palabras, vemos el cine a través de nuestras
lecturas®. La literatura no sélo es un deposito de historias
y motivos, temas y géneros, formas y mitos, que esta a
disposicion del autor de un filme, sino también de su
espectador. Juega por tanto un papel fundamental en el
dialogo de textos y discursos a través del cual emerge el
significado de una obra, o, en otras palabras, a través del
cual leemos el cine.

da de esta ultima, sino también otra
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Este trabajo se inscribe en el marco
del proyecto de investigacion “Teoria
y practica de la adaptacién cinemato-
grafica: 1962-1975" (FFI2008-02810),
desarrollado en la Universidad de Sa-
lamanca y subvencionado por el Mi-
nisterio de Ciencia y Tecnologia.

Haciendo omision de los numerosos
articulos publicados sobre una u otra
adaptacion, asi como de los estudios
ya lejanos de Fernandez-Cuenca y
Ramirez-Morales y de la tesis doc-
toral mas reciente pero no publicada
de Antonio Hermosilla, hasta hace
bien poco el texto de referencia era
Cervantes en imdgenes, una bien do-
cumentada y exhaustiva coleccion
de articulos sobre el tema que pu-
blicé el Festival de Cine de Alcala
de Henares tras su vigésimo octava
edicion dedicada a Cervantes. Pero
al calor del V Centenario aparecieron,
no solo una segunda edicion amplia-
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nueva coleccion de ensayos compila-
da por Miguel Juan Payan vy titulada
El Quijote en el cine, y dos nuevas
monografias, E/ Quijote y el cine de
Ferran Herranz y El suefio imposi-
ble de Antonio Santos, esta ultima
publicada ya en el 2006. A ello hay
que unir el catalogo de la exposicion
Don Quijote y el cine que tuvo lugar
en la Filmoteca Espafiola el afio del
centenario. Y, desde un ambito muy
distinto y con un enfoque diferente,
Robert Stam se ha ocupado del tema
en Literature through Film: Realism,
Magic, and the Art of Adaptation.

La explicacion se la ofrece un mago al
que Béldar visita —es decir que Ramén
imagina visitando- interpretado por
Santiago Segura, que le explica que
"el tiempo y el espacio son sélo doble-
ces de un papel en manos de un dios
enloquecido”, con lo que quiere decir
que existen muchos universos convi-
viendo en diferentes dimensiones.
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3 Otra interesante e inequivoca refe-
rencia quijotesca tiene lugar en forma
de un suefio que funciona de manera
similar al de la cueva de Montesinos
en el Quijote. En su suefio Béldar
intenta salvar a una Sonya que le
esta pidiendo ayuda, pero no puede
por culpa de Ramon, lo que revela
dudas sobre si mismo como héroe
y muestra la realidad colandose en
su mundo de fantasia, lo mismo que
ocurre con la aparicion de la Dulcinea
encantada en el episodio de la cueva
de Montesinos. La mezcla de elemen-
tos fantasticos con otros reales en la
cueva del brujo a la que acude Béldar
también tiene reminiscencias de este
episodio quijotesco.

4 El mundo imaginado lo percibimos
como ¢l lo percibe y la realidad des-
aparece cuando ¢l deja de percibir-
la, lo que explica, por ejemplo, la
elipsis de lo que pasa entre su salto
a la piscina y la Ilegada al edificio
del Parlamento porque esta toda-
via conmocionado, como sabremos
después por Javi. Su percepcion del
mundo imaginario se plasma no sé6lo
en su visualizacion total en la pan-
talla, sino también en la visualiza-
cion parcial del mismo yuxtapuesto
con el mundo real, sugiriéndose asi
la capacidad de Ramon para percibir
el romance escondido en las apa-
riencias, por ejemplo, cuando ve a
Sonya en el metro, cuando se mira
en superficies especulares que le
devuelven no la imagen de Ramén
sino la de Béldar, o mediante las
sobreimpresiones de la imagen real
con la imaginada.

5 Tal es la idea que late en el titulo
del muy reciente y excelente libro de
José Antonio Pérez Bowie sobre las
relaciones entre cine y literatura, Leer
el cine: La teoria literaria en la teoria
cinematogrdfica.
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