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«Y pintola en m1 imaginacién como la
deseo»: Dulcinea entre la letra y la
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Resumen

El estudio de las distintas representaciones de Dulcinea del Toboso y de Aldonza Lorenzo
como personajes del Quijote es el proposito fundamental de este ensayo. De este modo,
veremos como la dama, que una vez ideada por el caballero se convierte en eje y motor
de nuestra historia, ha sido leida, entendida y trasladada a la pintura fluctuando segin
la época, sin que se consiga por tanto crear un imaginario sélido en torno a ella. En las
paginas siguientes se intentard aclarar si esto se debe a que nunca aparece para desdecirse
o reafirmarse en el discurso que los demas personajes realizan sobre ella.
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Title: «And I Picture Her in my Imagination as I Would Have Her to Be»: Dulcinea
between the Letter and the Image

Abstract

The primary focus of this essay is the study of different representations of Dulcinea del
Toboso and Aldonza Lorenzo as characters in Don Quixote. Consecuently, it will be shown
how she, once is shaped by the knight, becomes the centre and the motor of the narrative,
has been read, understood and painted according to the particular era, without having
become a fully realised character. This essay will try to clarify whether this is due to the
fact that she never actively appears to counteract or reinforce the discourse that other
characters construct about her.
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A Luis y a Mercedes, por sus lecturas

Para enmarcar el estudio sobre las distintas representaciones de Dulcinea
del Toboso, es necesario comenzar haciendo un brevisimo recorrido que per-
mita poner en pie como y cuando los personajes quijotescos pasan de letra a
imagen. Del mismo modo, abarcaremos qué entendemos por imaginario y
dilucidaremos si, en torno al personaje que nos ocupa, se ha logrado conso-
lidar una iconografia concreta!.

La primera imagen visual de los personajes de la obra existié desde el
proto-Quijote que el segundo autor descubre en Toledo [I, IX], y por ello
apunta Urbina que «la tan verdadera como nueva historia del ingenioso hidal-
go contenia ya en su primitiva version en 4rabe alguna que otra ilustracion»
(2005, 37). Asi, Cervantes introduce un primer y supuesto imaginario que
debié generarse junto a la obra misma, concibiendo de este modo y literaria-
mente ese primer manuscrito del Quijote como un todo donde la representa-
cion pictdrica tiene cabida al lado de la literaria. Y, yendo un poco mas lejos,
Moner lo denomina libro de imégenes no por la aparicion del grabado en el
cartapacio, sino porque sus descripciones pictoricas se suceden a lo largo de
toda la obra, presentando un alto poder sugestivo que evoca y genera la crea-
cion de las mismas (1989, 118-121).

También al respecto vale recordar la importancia que las ilustraciones te-
nian en una época en la que hay una mayoria de poblacion analfabeta que no
lee, sino que escucha leer?. Recordemos que, citando a Zoppi, «la definicion
registrada por Autoridades es precisamente la de “pronunciar lo que esta es-
crito o repasarlo con los 0jos”, analoga a la de Covarrubias: “pronunciar con
palabras lo que por letras estd escrito™ (2016, 177)3. La representacion, una

1. En este primer acercamiento acotaremos nuestro campo de estudio en aquellas ilustraciones
ofrecidas por el Quijote Banco de Imdgenes (OBI, 1605-1915), realizado por el Centro de Estudios
Cervantinos. Asimismo, la edicion citada del Quijote es la que hiciera el profesor Francisco Rico para
la Real Academia Espafiola, editorial Alfaguara (2005).

2. Asi, el capitulo II, LXVI, lleva por titulo «Que trata de lo que vera el que lo leyere o lo oira
el que lo escuchare leer». No sera esta la unica referencia de la obra a los distintos tipos de lectura
posibles: si bien es cierto que Alonso Quijano acaba haciéndose don Quijote por lectura individual,
también lo es que las novelas de caballerias, en palabras de Miguel-Pueyo, «solian leerse en forma
colectiva. Hasta se los aprendian de memoria para recitarlos» (2006, 470) y que, por tanto, el hidalgo
no seria un ejemplo representativo de como se accedia, de forma mayoritaria, a este tipo de textos.
Concluye Zoppi que el Quijote fue una obra concebida mas para ser oida que leida, pues «establece
(con el lector) una participacion diferente, fundada en otro modelo comunicativoy (2016, 179).

3. Es importante remitir aqui a Zumthor (1991a, 1991b, 2006) y a Frenk (2005). En el caso del
primero, resulta interesante su concepto de performance, que no es sino «la accion vocal en virtud de
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vez leido o escuchado el texto, ayudaria a consolidar ese imaginario que po-
dria perderse o deturparse de no haber un acercamiento directo a la obra*.
Sefiala Urbina al respecto que la iconografia habria ayudado a que los perso-
najes resultasen facilmente reconocibles dentro de un modelo en cualquier
época, de manera independiente a la aproximacion individual a la novela (que
seria suplantada por ese imaginario colectivo en el mayor de los casos).

Por todas estas cuestiones apuntadas, las distintas imagenes del Quijote no
son solo un elemento clave para darle privilegio a una lectura concreta, sino
que con ellas se aceleran los procesos de formulacion y canonizacion de la
obra misma. Explica Lucia Megias en su «teoria de la lectura coetanea»® que
las imagenes cumplen tres importantes funciones dentro de un texto: destacar
«determinados episodios, aventuras e, incluso, personajesy», complementar
«una lectura, una determinada interpretacion de aquello que se estd narrando
y que el receptor estd oyendo o escuchando en un momento historico parti-
cular», e interpretar «la voz y la letra en gestos, formas y, en ocasiones, co-
lores, gracias a un particular lenguaje» (2006, 39-49).

En cuanto a las representaciones de la obra misma, no deja de sorprender
que las primeras sean tan cercanas a la fecha de publicacion de la novela:
pertenecen a la mano de Andreas Bretschneider y se trata de una serie de
grabados fechados en 1614°. Nos parece interesante apuntar el bucle irénico
que resulta de ello’: don Quijote se viste como los personajes de las ficciones

la cual el texto poético se transmite a sus destinatarios», configurandolo —o, en nuestro caso, pintan-
dolo— en un cuerpo a través del efecto sonoro y del gesto del que lee (1991a, 21).

4. La importancia de la imagen para quien no lee, o para quien se estd formando en la lectura,
no es algo unicamente propio del siglo XVII. Para Genette, no sera hasta el siglo XIX cuando se
empiece a debilitar la lectura colectiva (1969, 124). De ahi que las aleluyas —pequefias representacio-
nes acompaiadas de dos versos en rima consonante de los momentos mas representativos de la obra—
jugaran un importante papel, ofreciendo «una instruccion rudimentaria a los lectores menos cultos y
generalmente iletrados, adultos y nifios, que a través de aquellos impresos baratos recibian muchas
veces sus primeros conocimientos sobre personajes, hechos historicos, arte, literatura, etc., situados
fuera de su panorama vitaly (Martin 2011). El banco de archivos de la Biblioteca Nacional de Espa-
fia tiene digitalizadas algunas de ellas, que van desde el siglo XVIII hasta mediados del XX, en
idiomas como espailol, francés y catalan.

5. Definida por ¢l mismo como un intento de «organizar un sistema de recogida de datos para
que, desde diversas perspectivas, podamos llegar a precisar la “lectura coetanea” de una obra en un
determinado momento, o a lo largo de su transmision» (2006, 39). Ejemplo de ello es que «en sus
primeros siglos de difusion y éxito descubrimos unos personajes particulares, cercanos a los modos
de vestir y de comportamiento de sus lectores (...): don Quijote y Sancho Panza se vuelven franceses,
ingleses, alemanes segun el lugar del que se hacen letras de molde sus aventuras» (2006, 20). Sirva-
nos como ejemplo el tratamiento dado a los molinos de viento en los distintos paises, pues segun su
acepcion cultural se ven representados de distintos modos. Véase al respecto Alonso Vazquez (2007).

6. El grabado consta de cuatro cuadros: el primero, donde vemos al enano, cura y barbiera; el
segundo, con Dulcinea y don Quijote; el tercero, con el escudero, la linda Maritornes; el cuarto, con
el carruaje. Cura y barbero «portan dos objetos que se relacionan con dos aventuras que tienen un
elemento en comun: don Quijote se enfrenta a lo que él considera gigantes, pero que en realidad son
molinos de viento y cueros de vino (aqui representados por un tonel)» (Lucia Megias 2006, 111).

7. Entendemos aqui categoria irénica como la formulara F. Schlegel, pues adquiere entonces «un
caracter dialéctico indefinido y progresivo, casi infinito» (Benéitez 2016, 40). Asi, «en ella todo debe
ser broma y todo debe ser serio, todo debe resultar candidamente sincero y profundamente simulado
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que lee, esto es, se disfraza; del mismo modo actiian los lectores de sus his-
torias. En palabras de Comellas, y como se entendia en el Romanticismo, «al
destruir los entresijos de la ficcion literaria se logra también (...) mostrar que
las solidas estructuras de la realidad pueden desmoronarse al enfrentarse con
la esfera imaginativa» (2002, 282-283). Interesa también lo temprano de la
fecha: no se ha publicado atin la segunda parte de la historia caballeresca, y
los personajes que aparecen pertenecen todos a la entrega de 1604. El tercer
aspecto que sefialaremos —y el mas importante para nuestro proposito— es que
hallamos ya una representacion de Dulcinea, grabada como la «soberana y
alta sefiora» de ropajes pomposos, precediendo a don Quijote en la comitiva
festiva y con la inscripcion, sobre ella, que reza «la sin par Dulcinea del To-
boso».

En la materia que nos ocupa, aclararemos qué concebimos como «imagi-
nario». Explica Gutiérrez que el imaginario, en definitiva, seria un puente
entre lo sensible —lo que vemos— y lo inteligible —lo que representamos—. La
imagen, de este modo, consistiria en la representacion mental de la combina-
cion de esos dos mundos, y la imaginacion se serviria para ello de una pri-
mera imagen —la sensible—, a fin de reelaborarla (2012, 32-34).

Lo que ocurre con Dulcinea es que, si adoptamos la terminologia de Gu-
tiérrez, se trata de una «imagen simbdlica»®, esto es, a los lectores se nos
presenta carente «de entidad material (...). Su aprehension, por distintos
motivos, resulta muy dificultosa» (2012, 34)°. En la misma linea, Julio Torres
la denomina «personaje eliptico» (1997), pues presuponemos su existencia,
pero no la vemos en el texto. Por ello, podemos entender, surgen problemas
en torno a su representacion pictorical?; de ahi también que resulte mas sen-
cilla iconograficamente su plasmacion mediante el personaje de Aldonza
Lorenzo —imagen totalmente sensible, aunque tampoco llegue a aparecer fisi-

a la vez» (Schlegel 2009, 49). Cabe recoger aqui las palabras de Albert: «No interpretation can exhaust
the meaning of the ironic text and bring it to the rest: there will always be an aspect of it that none
of the successive readings, no matter how comprehensive or sophisticated, will be able to take into
account» (1993, 829).

8. Llama «imagen simbolica» a aquello que Durand denomina «simbolo», pero justifica esta
distincion alegando que, mientras el «simbolo» se enmarca en la actualizacion, la «imagen simbdlicay
se constrefliria en la abstraccion. Aceptamos su propuesta en tanto que, para el caso concreto que nos
ocupa, hemos de partir de lo abstracto. Podemos relacionar la imagen simboélica con la asociacién que
Canga hace de Dulcinea y la idea de «fantasma» de Freud. Explica que «el fantasma es para el psi-
coanalisis una produccion imaginaria que responde al deseo de obtener una satisfaccion que la reali-
dad no proporciona. En sus primeros trabajos, Freud calificaba tales fantasias como “suefios diurnos”,
puesto que se parecen mucho a los sueflos, pero se producen en estado de vigilia, mientras el sujeto
permanece despierto (...). La poesia, sefialaba, al igual que los suefios diurnos, es la continuacion y
el sustitutivo de los juegos infantiles, y el verdadero arte poético reside en la técnica de superacion
de la repugnancia y la vergiienza que producen las simples fantasias del hombre normal» (2008, 220).

9. Sin embargo, para don Quijote si podria partir Dulcinea de una imagen sensible, esto es,
concebible fisicamente, si aceptamos que nace de Aldonza Lorenzo. Una vez creada, se distanciaria
de ella. Para mas, véanse Allen (1990), Gorla (2009) y Lamberti (2011).

10. Para Lacan, «el amor es un fendmeno que ocurre a nivel de lo imaginario, y que provoca una
verdadera subduccion de lo simbolico, algo asi como una anulacion, una perturbacion de la funcion
del ideal del yo» (1995, 215).
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camente— o mediante la sucesion de imagenes que responden a codigos lite-
rarios ya establecidos.

Don Quijote es consciente de esta dificultad. Si bien en la primera parte
de la obra las descripciones de la dama se basan precisamente en la acumu-
laciéon de topicos —sirvanos como ejemplo la conversacion tan citada con
Vivaldo [I, XIII]-, en la segunda, la entidad de Dulcinea se complica. Asi, en
su estancia con los duques, se sefiala como su primer retratista en tanto que
la dama forma parte de él, emparentandose asi con el verso de Garcilaso que
reza «escrito esta en mi alma vuestro gesto»:

Si yo pudiera sacar mi corazon y ponerle ante los ojos de vuestra grandeza,
aqui sobre esta mesa y en un plato, quitara el trabajo a mi lengua de decir
lo que apenas se puede pensar, porque Vuestra Excelencia la viera en él
toda retratada [I, XXXII, 798]'1.

Todo ello nos lleva a apuntar ya en esta introduccion de la materia que la
Dulcinea de don Quijote es un ser mas abstracto que concreto.

Lo primero que llama la atenciéon cuando nos detenemos a estudiar las
representaciones de Dulcinea es su escaso numero en comparacion con las
11 452 de don Quijote o las 9678 de Sancho Panza, incluso de otros perso-
najes menores: de la sefiora del Toboso, 384 son las imagenes halladas; en el
caso de Aldonza Lorenzo, se reduce a 1932, Hemos de tener en cuenta aqui
que las cifras son engafiosas por varios motivos; en primer lugar, porque la
separacion de ambos actantes no es algo tajante y el hecho de que se indique
que una imagen corresponde a un personaje u otro no garantiza que cuando
acudamos a la representacion encontremos tal relacion entre lo indicado y lo
ilustrado, pues se trata en el mayor de los casos de forma indistinta a la al-
deana y a la dama. Por otro, porque segun los modelos de los talleres!3, las
imagenes se suceden sin apenas variantes en muchos de los casos en distintas
ediciones. Esto ultimo permite la consolidacion de un imaginario concreto en
torno a un capitulo, pero también implica que esa lectura o esas imagenes se
fosilicen.

Acudiendo a casos determinados, el capitulo I, X (encantamiento de Dul-
cinea por parte de Sancho Panza) se repetird en 201 imagenes de las 384
recogidas en el catalogo (Fig. 1)!4.

11. Idea ya insinuada en el Quijote de 1605, cuando el caballero confiesa a Sancho que la “pin-
ta” en su imaginacion como la desea.

12. Todas ellas recogidas por Quijote. Banco de Imdgenes (2005).

A su vez, hallamos apartados especificos para el Caballero de los Leones (un total de 255), el
pastor Quijotiz (16) y Alonso Quijano (441). En el caso de Sancho, se le representa como gobernador
en 833 imagenes; en 16 como pastor Pancino.

13. Se distinguen cuatro talleres (holandés, francés, inglés y espafiol). Para mas, véase Lucia
Megias (2006).

14. Edicion de 1657, grabado. Dibujante y grabador: Jacob Savery.
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FiGura 1. Jacob Savery, 1657.

Esto quiere decir que aproximadamente el 52 % de las ilustraciones res-
ponden a un mismo episodio, lo cual reduce bastante sus variables tematico-
iconograficas. Sin embargo, el problema no recae tanto en que mas de la
mitad de las imagenes se refieran a un unico capitulo, sino en que la Dulcinea
supuestamente representada no es, verdaderamente, ni Dulcinea ni Aldonza.
Si acudimos al texto escucharemos la voz de Sancho, que hablando a solas
se plantea como salir de la situacion en que le ha puesto su amo:

Siendo, pues, loco, como lo es, y de locura que las mas veces toma unas
cosas por otras y juzga lo blanco por negro y lo negro por blanco (...) no
sera muy dificil hacerle creer que una labradora, la primera que me topare
por aqui, es la sefiora Dulcinea [II, X, 616].

Como vemos, Sancho ha entrado en el juego del caballero y, conociéndo-
le, es capaz de adelantarse al razonamiento que seguird don Quijote en esta
situacion dada: la justificacion de que no estemos ante Aldonza o Dulcinea
recae en un encantamiento.

Otro de los capitulos mas ilustrados en lo concerniente a Dulcinea del To-
boso nos presenta el mismo dilema: se trata del II, XXXV, en el que supuesta-
mente se presenta la dama a don Quijote durante la estancia del caballero con
los duques!’ (encargados, en este caso, de orquestar un engafio doble) (Fig. 2)'°.

15. Como curiosidad, sera en Espafia en 1755 donde por primera vez se ilustre este episodio.
16. Edicion de 1757, grabado. Dibujante: Diego Obregon, grabador: anénimo.
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FIGURA 2. Diego Obregon, 1757.

En ambos casos, el titulo de los capitulos introduce el nombre de Dulcinea
—cuando, recordemos, no se trata en ninguno de los casos ni de ella ni de
Aldonza, puesto que se trata de una mentira— y creemos que esto influye en
que se vea representada y recogida bajo esta etiqueta!’. Pese a que responde-
rian, efectivamente, a una Dulcinea falsa creada por Sancho en el momento
del engafio y a otra creada por los duques en el momento en el que da la
solucion para el desencantamiento!8, no podemos recogerla aqui en tanto que
como lectores somos conocedores de la burla, y en ningtin tiempo se nos hace
victimas de ella.

A partir del Romanticismo, otros capitulos hasta entonces no representados
comienzan a grabarse. Los mas repetidos son la embajada a El Toboso en el
I, 3119 y la busqueda de Sancho de la dama en el II, 9 (Figs. 3 y 4)%.

17. «Donde se cuenta la industria que Sancho tuvo para encantar a la sefiora Dulcinea, y de otros
sucesos tan ridiculos como verdaderos» y «Donde se prosigue la noticia que tuvo don Quijote del
desencanto de Dulcinea, con otros admirables sucesos», respectivamente.

18. Sancho, ademas, sera el encargado de consolidar la imagen fisica que tenemos de Aldonza a
partir del I, XXV. Recordemos que el primer autor del Quijote nos la habia definido como «moza
labradora de muy buen parecer» [I, I]. Todas estas contradicciones dificultan la imagen que, como
lectores, vamos fraguando de ella.

19. Edicién de 1836-1837, vifieta. Dibujante: Tony Johannot, grabador: Pierre Verdeil.

20. Edicion de 1836-1837, vifieta. Dibujante: Tony Johannot, grabador: andénimo.
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FiGura 4. Tony Johannot, 1836-1837.
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Hemos de destacar aqui que si en ninguno de estos episodios de la nove-
la se produce un encuentro real con Dulcinea, tampoco se producird con Al-
donza, personaje que no llega nunca a mostrarse fisicamente en ninguna de
las dos partes que configuran la obra. Baste ahora recogerlos brevemente.

En el primero de los episodios mencionados vemos representada la men-
tira que Sancho cuenta a don Quijote sobre su encuentro con Dulcinea, a quien
descubre «ahechando dos hanegas de trigo en un corral de su casa» [I, XXXI,
311], como se nos muestra en la imagen?!. Recogeremos estas ilustraciones
como ex nihilo in fabula, pues son episodios que no suceden realmente en
ningin momento de la obra mas alld del pensamiento de los personajes?2.

La busqueda de Dulcinea seria la tercera mayor fuente de grabados del
personaje en lo que a representacion de capitulos se refiere —pues, como ve-
remos, hay una extensa gama de frontispicios con este motivo— Pese a que
en el texto cervantino la entrada en el Toboso la hacen amo y escudero y no
visitan ningun palacio, en las representaciones si aparece Dulcinea en este
supuesto escenario que no responde sino a la narracion que habia hecho San-
cho en el capitulo XXXI de la Primera parte. Seria también una creacion ex
nihilo in fabula, pues es un momento descrito en la obra, pero no un hecho
real.

Tanto este capitulo como el anterior estan intimamente relacionados: en él
se vienen a hacer ciertos los temores de Sancho de ser descubierto por su
anterior mentira en la embajada a El Toboso, y como vemos, el imaginario
creado en torno a estos dos episodios responde tinicamente a lo dicho por el
escudero.

Cuestion aparte son los retratos. En este sentido, hemos de diferenciar los
retratos de Aldonza Lorenzo, los que confunden a ambos personajes (esto es,
en los que hay algun tipo de interferencia y sus cualidades fluctian) y los de
Dulcinea propiamente dichos —que comentaremos mas adelante—. Con dife-
rencia, los mas numerosos seran, bien los mixtos, bien los de la aldeana, pues
suponen una menor dificultad en cuanto a la plasmacion.

Resolveremos pronto que, para el primero de los casos, el retrato de Doré
nos daria una idea de las pautas que siguen sus representaciones —continua-
doras de la estela de la descripcion fisica que estaria a medias tintas entre la
de Cide Hamete («Esta Dulcinea del Toboso, tantas veces en la historia refe-

21. El propio Sancho reconocera mas tarde este engafio: «Que también fue de oidas la vista y la
respuesta que le truje; porque asi sé yo quién es la sefiora Dulcinea como dar un pufio en el cielo»
[1I, IX, 611].

22. Esto es, no nos es narrado por el autor como si de un hecho real (dentro de la ficcion) se
tratara. Diferenciamos entre ex nihilo in fabula y ex materia dado que nos parece mas comodo de cara
a ofrecer una catalogacion de las ilustraciones. Asi, extrapolando a este contexto las palabras de Ri-
coeur, las ilustraciones ex nihilo in fabula se vincularian con la imaginacion, «dirigida hacia lo fan-
tastico, la ficcion, lo irreal, lo posible, lo utdpico», mientras que las ilustraciones ex materia tendrian
que ver con la memoria, y se dirigirian mas bien «hacia la realidad anterior, ya que la anterioridad
constituye la manera temporal por excelencia de la “cosa recordada”, de lo “recordado” en cuanto tal»
(2003, 22).
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rida, dicen que tuvo la mejor mano para salar puercos que otra mujer de toda
la Manchay [I, IX]) y la ofrecida por Sancho en Sierra Morena (Fig. 5)%3-.

FiGUrA 5. Gustave Doré, 1863.

Curiosas son dos ilustraciones de Dulcinea que, pese a no ser retratos,
merecen un comentario. La primera es una creacion ex nihilo in fabula, pues
es un momento que no aparece en la obra como algo real —solo existe como
miedo de don Quijote—. Ilustra el capitulo I, 25 por primera vez en el afio de
1836, y nos muestra el supuesto final de la penitencia del caballero en Sierra
Morena (Fig. 6)%4.

23. Edicion de 1863, vifieta. Dibujante: Gustave Doré, grabador: Héliodore Joseph Pisan.
24. Edicion de 1852, vifieta. Dibujante: Tony Johannot, grabadores: Gilbert y Gihon.
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FiGura 6. Tony Johannot, 1852.

La segunda de ellas se ilustrara en Espaia en 1905 y es creacion ex materia
—esto es, se basa en lo dicho y, mas concretamente, en lo dicho sobre un pasa-
do que presuponemos fue real-. Responde asi al momento en que Alonso
Quijano anduvo enamorado de Dulcinea: el ilustrador imagina asi que acudia a
verla a hurtadillas: «En un lugar cerca del suyo habia una moza labradora de
muy buen parecer, de quien €l un tiempo anduvo enamorado, aunque, segun se
entiende, ella jamas lo supo ni le dio cata dello» [I, I, 33] (Fig. 7).

FiGura 7. José Jiménez Aranda, 1905-1908.

25. Edicion 1905-1908, grabado. Dibujante: José Jiménez Aranda, grabador: anénimo.
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En cuanto a los retratos de Aldonza-Dulcinea, si observamos la imagen,
advertimos que a pie de foto se lee «Retrato de Dulcineay, pero que la repre-
sentacion corresponde mas bien a la descripcion fisica que sigue la estela que
de ella hiciera Sancho (lo cual responderia a la imagen supuestamente de la
aldeana, aunque no podemos asegurarlo en tanto que tampoco aparece nunca
en las paginas del texto) (Fig. 8)%°.

The incomparable Dulcinea del Toboso.

FiGura 8. Joseph Kenny Meadows, 1833.

El segundo retrato seleccionado nos muestra nuevamente a Dulcinea: en
esta ocasion no hallamos los rasgos descriptivos ofrecidos por Sancho, pero
por sus ropajes, los objetos y el escenario en el que se sitian la entendemos
como campesina y no como la alta sefiora que es para don Quijote. Por tanto,
tampoco entraria en la idea que el caballero nos da de ella (Fig. 9)%7.

26. Edicion de 1833, grabado. Dibujante: Joseph Kenny Meadows, grabador: Anker Smith.
27. Edicion de 1866, vifieta. Dibujante: Georges Roux, grabadores: Edmond Yon y Perrichon.
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P, & Bnprms o 5,

FiGura 9. Georges Roux, 1866.

Observando tanto los capitulos mas representados como los retratos, po-
demos afirmar que desde el siglo XIX se da un viraje y comienza a entender-
se a la aldeana como Aldonza, mientras que el intento de pintura de dama
elevada es el que entra dentro de la etiqueta de Dulcinea del Toboso, bien
responda al esquema creado por Sancho u otros personajes (capitulos I, XXV;
I, XXXI; II, IX y 11, XX), bien al esquema extraido de lo leido en los libros
de caballerias.

Es precisamente dentro de esta idea donde nos situamos ahora, y catalo-
garemos las iméagenes que tratamos en frontispicios?®, imagenes especulares
y retratos.

Los frontispicios son el primer tipo de grabados que hallamos acompafian-
do el texto que nos ocupa. Previamente, recordemos, se habia plasmado en
papel al personaje de Dulcinea para una celebracion en Leipzig; sin embargo,
no encontraremos una consolidacion de su imagen hasta que no se haga comiin
la colocacion de una pagina principal representando graficamente a los per-
sonajes principales de la obra®.

Nos detendremos, en este sentido, en la lectura que hace Luttikhuizen de
los frontispicios que acompafian la primera y la segunda parte del Quijote
(Fig. 10), pues la confrontacion de ambos representaria la dualidad existente

28. «Pagina de un libro anterior a la portada, que suele contener el titulo y algun grabado o vi-
fieta», Diccionario de la Lengua Espariola, 23.* edicion (2014).
29. La primera edicion ilustrada es la de Dortrecht, y ya incluye frontispicios.
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en el personaje, que no es sino la propia incompatibilidad de convivencia de
dos seres en uno (o en una misma lectura, si se quiere):

En el frontispicio de la primera parte Dulcinea, flanqueada por Amadis y
Roldan, aparece bella (simbolo de la mujer idealizada), pero encantada, prisio-
nera de su belleza (simbolizado por el marco) y prisionera de los antiguos
canones (simbolizado por Amadis y Roldan). Por el contrario, en el segundo,
Dulcinea y Sancho Panza —dos personajes realistas— custodian al mago Merlin,
el culpable de los engafios (aprisionamiento simbolizado también por el marco).
En esta segunda imagen, Dulcinea, desencantada, aparece real y tal como es,
fea y gorda, una verdadera aldeana. En el primer frontispicio, don Quijote
aparece listo para salir a enderezar entuertos; en el segundo, aparece ya triun-
fante y con el titulo de Caballero de los Leones (2008, 295-296)%.

Figura 10. Jacob Savery, 1657.

Entendemos, por sus palabras, que Dulcinea no es sino otro nombre para
designar la realidad de Aldonza3!. Compartiendo su lectura en cuanto al con-

30. Edicion de 1657, grabado. Dibujante y grabador: Jacob Savery.
31. Interesante a este respecto es apuntar el tema de la polionomasia en el Quijote, que sera gran
fuente de estudio para muchos especialistas. Veanse Spitzer (1955 y 1962) y Ruiz Pérez (2016).
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tenido de los grabados, no lo estamos en lo referido al segundo de los fron-
tispicios pues, pese a que se etiquete a la aldeana de Dulcinea, es verdadera-
mente una representacion de ese ente fisico del que parte’?: no puede haber
desencanto pues nunca aparece una Dulcinea real a la que encantar, y tampo-
co una Aldonza.

Hemos de destacar aqui que entre ambos frontispicios advertimos un cam-
bio de concepcion del personaje, algo que corre en paralelo a la actitud del
propio don Quijote de cara a Dulcinea. Si bien en la primera parte podemos
entender que la dama es una condicion sine qua non para dedicarse a las armas
y cuyas descripciones son mas fisicas que simbolicas (es el primer frontispi-
cio una representacion de esto), en la segunda parte se ha virado y Dulcinea
aparecerd mas como simbolo que el caballero debe preservar no solo ante los
demas personajes (lectores de la primera parte y conocedores, por ende, de la
realidad o irrealidad de la dama), sino de la publicacion del Quijote de Ave-
llaneda (que, en Ultima instancia, precipitaria esta nueva vision de Dulcinea).

Los frontispicios se iran imitando en los primeros siglos, con apenas va-
riantes, en las principales ediciones ilustradas de la obra. Dulcinea se repetira
asi enmarcada, encorsetada, constrefiida —bien en la imaginacion de don Qui-
jote, para quien existe bajo esa forma idealizada y no carnal, bien seglin las
descripciones de los libros de caballeria (que tampoco tienen un referente
real)—.

Otro frontispicio, un poco posterior (1780), indica que la forma de repre-
sentar a Dulcinea cambia, pero no por ello deja de estar encorsetada. Parecie-
ra que don Quijote, pese a tener un referente fisico (podriamos decir, una musa
que sostiene, muestra y reproduce la idea de Dulcinea) obvia la realidad para
centrarse en lo ideado; de ahi que podamos considerarla una imagen especu-
lar33. Estariamos asi ante el segundo tipo de frontispicios, mucho mas elabo-
rados en cuanto a carga simbolica se refiere: si la Dulcinea textual es simbo-
lo, reflejo que parte de Aldonza, representada en un espejo se acerca mas a
la visién que de ella nos da don Quijote que a la proporcionada por los demas
personajes (Fig. 11)%4,

Nosotros no entraremos aqui por motivos de espacio y porque pensamos que, pese a nacer Dulcinea
de una idea fisica que es Aldonza Lorenzo, en el momento de su creacion se hace independiente a
ella. Por tanto, no podemos defender que las imagenes que muestren a una aldeana sean representa-
ciones de Dulcinea.

32. Entiéndase aqui que hablamos de ente fisico por presuposicion. Aldonza tampoco aparece
fisicamente en la obra, pero el narrador si le otorga esa realidad corpérea que a Dulcinea le es nega-
da, desde el primer momento, por el propio don Quijote.

33. Lo denominamos frontispicio especular precisamente por la lectura dada: don Quijote prefie-
re el reflejo a lo reflectante, el contenido al continente.

34. Edicion de 1780, grabado. Dibujante: Antonio Carnicero, grabador: Fernando Selma.
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FIGURA 11. Antonio Carnicero, 1780.

También encontramos un esquema similar en el siguiente frontispicio, que
representa a Sancho, anclado a la realidad, apuntando a un don Quijote fisico
y que a su vez mira al cielo, donde un aguila sostiene el retrato de la dama
de sus pensamientos —bien lejos del suelo, metafisicamente—. Como vemos,
estas imagenes se prestan mas a la interpretacion que las anteriores y siguen
la estela del propio texto.

Merece resaltarse que en los frontispicios —cuando aparece en los mismos
como la Dulcinea de don Quijote— la dama es siempre una metaimagen, en el
sentido en el que se representa en un grabado dentro de un grabado en si. El
paralelismo con el propio libro, donde siendo todo ¢él literatura, Dulcinea es siem-
pre una reflexion metaliteraria, resulta evidente. De alguna manera se ha trasla-
dado esa mise en abyme de la obra a la imagen que lo representa (Fig. 12)%.

35. Edicion de 1808, grabado. Dibujante: Antonio Rodriguez, grabador: Francisco Miranda.
Entendido como lo definiera Déllenbach basandose en un escrito de André Gide: «Organe d’un retour
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FIGura 12. Antonio Rodriguez, 1808.

Ya se avanzaba anteriormente que el asunto de los retratos resulta particu-
larmente complejo. En muchas ocasiones, bajo la imagen aparece un pequefio
rotulo donde Aldonza se convierte en Dulcinea. Lo primero que entendemos
de esto es que, previo al Romanticismo, la lectura comica era presuntamente
la imperante y que la apoyatura en la idea del enamoramiento de una aldeana
por parte de un supuesto caballero era parte de la carcajada. Lo segundo que
podemos leer de esto es que el personaje, independientemente de la época, si
se quiere representar desde la lectura de don Quijote supone un problema3:
el hecho de que no haya un imaginario consolidado en torno a Dulcinea nos

de ’oeuvre sur elle-méme, la mise en abyme apparait comme une modalité de la réflexion. Sa pro-
priété essentielle consiste a faire saillir I’intelligibilité et la structure de 1’oeuvre. Evoquée par des
exemples empruntés a différents domaines, elle constitue une réalité structurelle qui n’est ’apanage
ni du récit littéraire, ni de la seule littérature» (1977, 16). No nos detenemos aqui, pero lo dejamos
apuntado como un tema clave para su posterior estudio.

36. Algunos retratos pertenecen a momentos de la obra donde Dulcinea no llega a verse como
aldeana, pero tampoco como Dulcinea misma. Ejemplo de ello es una representacion como pastora
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lo corrobora, y mas aun si lo comparamos con el hecho de que la mera silue-
ta de caballero y escudero son inmediatamente reconocibles en cualquier lu-
gar, independientemente de la lectura del libro. Dulcinea, por el momento, no
ha logrado —y sospechamos que en lo venidero tampoco— una marca icono-
grafica que la haga identificable.

Podemos destacar como retrato de la amada la imagen que ofrecemos. En
ella, Alonso Quijano tiene sobre la mesa los libros de caballerias (se trata no
de un frontispicio sino de una imagen que ilustra el capitulo I, I) que le dan
la inspiracion para crear a Dulcinea del Toboso. De ahi que una musa le in-
sufle la idea de la amada mientras se la muestra a través de un retrato encor-
setado en un marco®’. Podemos calificar esta representacion de imagen espe-
cular por dos motivos: el primero de ellos, porque pareciera un reflejo de la
musa (lo que le inspira, lo que le mueve); el segundo, porque como la musa,
es algo inalcanzable (Fig. 14)%.

fingida que pulula por la también fingida Arcadia, en la edicion de 1836-1837, cuyo dibujante fue
Tony Johannot y el grabador Henri Désiré Porret (Fig. 13).

FiGgura 13. Tony Johannot, 1836-1837.

37. De anima (alma) procede la capacidad de animar, esto es, dar vida (insuflarla). Creemos que
esta caracteristica es definitoria de nuestro hidalgo en tanto que anima a don Quijote, y de don Qui-
jote en cuanto que anima (en un plano metaférico, pues se trata de una idea) a Dulcinea. Asi, ademas:
«Bien podran los encantadores quitarme la ventura, pero el esfuerzo y el animo es imposible» (II,
XVII, 677). Sobre anima, en la nota 38 de los comentarios de Herrera a Garcilaso de la Vega —con-
cretamente al soneto V—, leemos: «Mi alma. La anima, dicha del vocablo griego évepog, significa
espiritu, porque no se puede vivir sin espiracion. De ésta dice San Agustin en el de espiritu y anima,
cap. 34, si él escribid este libro, que cuando anima al cuerpo y le da vida se llama anima; mientras
quiere, animo; en tanto que esta vestida de ciencia y ejercita la destreza y sabiduria de juzgar, mente;
cuando se acuerda, memoria; discurriendo y discirniendo cada una cosa, razon; afixando en la con-
templacion, espiritu, y en tanto que posee y sefiorea la fuerza de sentir, se apellida sentido. Todas
éstas son diversas potencias de la &nima con que declara y pone en obra y ejercicio sus acciones»;
edicion de Gallego Morell (1972, 325).

38. Edicion de 1798-1799, vifieta. Dibujante: Luis Paret y Alcazar, grabador: Juan Moreno Teja-
da.
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FIGURA. 14. Luis Paret y Alcazar, 1798-1799.

Debemos detenernos aqui para hacer unas consideraciones de las Gltimas
pinturas en conjunto. De los frontispicios e imagen, todos, salvo el de Jacob
Savery, son —en la medida en la que puede serlo la pintura— autorreferenciales:
siempre un personaje representado apuntara al cuadro, a la imagen encorse-
tada de Dulcinea. Esta suerte de llamada, donde el grabado o la ilustracion
aluden a si mismos (y que nos invitan, como Borges, a pensar que, si Dulci-
nea es un personaje de ficcion dentro de la ficcion, también nosotros podemos
serlo), es una de las caracteristicas que Ana Maria Dotras da a la novela de
metaficcion®.

Siguiendo el paralelismo entre la novela y sus ilustraciones, esto nos lleva
a pensar que, no sin dificultades, el personaje fue pronto comprendido en una
especie de mecanismo o juego de cajas chinas donde, si dentro de la literatu-
ra que es la novela Dulcinea era literatura creada por don Quijote, para la
pintura no podia ser sino una pequefia imagen dentro del conjunto pictdrico.

Por tanto, como retratos propiamente dichos de Dulcinea —o que pudiéra-
mos considerar de Dulcinea— encontramos estas imagenes encorsetadas, prin-

39. Dotras la define como «aquella que se vuelve hacia si misma y, a través de diversos recursos
y estrategias, llama la atencion sobre su condicién de obra de ficcion y pone al descubierto las estra-
tegias de la literatura en el proceso de creacion» (1994, 27).
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cipalmente en los frontispicios que abren el libro (que son, dentro de la tipo-
logia de representaciones de nuestro personaje, el modelo que presenta una
mayor dificultad). Esto es curioso, sobre todo si pensamos que desde el XIX
sera complicado encontrar una imagen de Dulcinea que no pertenezca a la
representacion de un episodio y que la muestre en exclusiva, tal vez porque
desde el Romanticismo se entienda que es un personaje Unicamente existente
en la mente de los otros, y que cada cual presenta de ella una imagen distin-
ta, como diferentes son los reflejos.

De este modo, a diferencia de otros personajes de la obra, podemos corro-
borar que Dulcinea no ha alcanzado una imagen que logre identificarla de
manera inequivoca y universal —como si lo han logrado las figuras de don
Quijote y Sancho—#0. Si bien hay mas ilustraciones de Aldonza que de Dulci-
nea, esta, al estar construida sobre un estereotipo costumbrista, se liga —en sus
versiones y recreaciones diversas— al motivo comico. Suponen por ello lo mas
representado en una época en la que el Quijote era sobre todo (y supuesta-
mente) un libro que buscaba la carcajada.

Por otro lado, el hecho de que no se haya consolidado una «imagen tipo»
en torno a Dulcinea no resulta del todo sorprendente si advertimos también
el escaso nimero de representaciones que se han hecho del personaje en ge-
neral —en comparacion siempre a la abundancia de grabados, ilustraciones,
pinturas y similares que hay de otros actantes de la obra—. Creemos que, como
se ha justificado anteriormente, esto se debe a la dificultad interpretativa de
un personaje casi imposible de concebir mas alla del pensamiento, que, insis-
timos, no aparece fisicamente en la obra (ni como aldeana ni como dama) y
que se basa Uinicamente en diversos discursos de lo que otros dicen de ella.
Su plasmacion en papel implica que el pintor se ajuste de forma inmediata a
una u otra lectura —parodica, sublime—, sin posibilidad de enmienda.

Por tanto, la investigacion iniciada en este trabajo nos ha llevado a la
conclusion de que es Dulcinea, tal como se presuponia, uno de los personajes
mas complejos del Quijote de cara a establecer una biografia literaria. Acep-
tandola como personaje, el hecho de que su misma figura pueda nacer de muy
diversos esquemas —segun el punto de partida de cada critico o ilustrador—
implica que haya sido leida desde opticas tan variadas como posibilidades
ofrece la novela.

Postulamos asi que esta complejidad se debe a que Dulcinea ha de ser
entendida siempre como un ente proteico y multiforme, imposible de conciliar
en una Unica lectura, pues representa en si misma —como elipsis, ausencia y

40. Incluso entrando en contradiccion con el propio texto. El imaginario, una vez consolidado en
torno a ellos, se hace practicamente inamovible pese a que la obra diga lo contrario. Sirvanos como
ejemplo el propio texto [I, IX]: «Junto a ¢l estaba Sancho Panza, que tenia del cabestro a su asno, a
los pies del cual estaba otro rétulo que decia “Sancho Zancas”, y debia de ser que tenia, a lo que
mostraba la pintura, la barriga grande, el talle corto y las zancas largas, y por esto se le debid de
poner nombre de “Panza” y de “Zancas”, que con estos dos sobrenombres le llama algunas veces la
historia», cuya explicacién a por qué no se ha generado una imagen de Sancho con las piernas largas
parece sencilla en tanto que el propio narrador olvida denominarlo asi en lo que resta de texto.
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presencia todo en uno— la metafora de la propia ficcionalidad de la obra, de
la propia literariedad. Y, como tal, ha de ser entendida como un ser que, pese
a nacer de la aldeana, actia y opera en texto e imagenes de manera indepen-
diente a Aldonza Lorenzo.
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