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Página de aprobación con el aval del director de 

tesis: 
 

La tesis de Adriana Montado se inscribe en una línea formal de investigación 

consolidada en el Departamento de Letras Modernas: el estudio y análisis  de 

las diferentes formas de presencia de Cervantes y el Quijote en la literatura y 

cultura uruguayas.  

Su trabajo se dedica a espectáculos teatrales presentados en Montevideo en 

2005, año del cuarto Centenario de la publicación del Quijote, para lo cual 

reconstruye el campo cultural y las coordenadas sociopolíticas en que estas 

representaciones se producen, además de relevar los antecedentes de 

similares representaciones en el siglo XX. En este sentido aporta, además de 

lo relativo a la significación de las obras en esa fecha conmemorativa de alta 

densidad, un relevamiento cuantioso de espectáculos teatrales sobre el 

Quijote presentados en Uruguay en general. 

La tesista trabajó sostenidamente en la aplicación y reformulación de 

categorías apropiadas para analizar la transcodificación de una novela muy 

divulgada a otro género o formato (considerando además el problema 

añadido de que el conocimiento del personaje de Don Quijote y sus 

principales aventuras corre a veces paralela o independientemente de la 

lectura del libro en que se origina) y para extraer conclusiones válidas de 

fuentes de diversa entidad (textos, críticas de prensa, testimonios). 

Acompañamos ese proceso de búsquedas, análisis y redacción de resultados 

y consideramos la tesis apta para su presentación y defensa. 

 

Ma.de los Ángeles González y Georgina Torello 
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Resumen 
 

 

 

En el año 2005 se celebró el centenario de los 400 años de la publicación de la 

primera parte del Quijote. El clásico estuvo presente en diferentes actividades 

organizadas en torno a su estudio y crítica. El teatro no fue ajeno a todo esto y en 

Montevideo se hicieron varios espectáculos teatrales sobre la novela.  

 

La presente tesis sostiene que la lectura del Quijote que hicieron los 

dramaturgos para adaptar la novela al teatro está influenciada, principalmente, por 

las formas de leer la obra más ampliamente extendidas que aceptaremos como 

“lecturas románticas”. Ni la celebración ni los textos resultantes para ser 

representados supusieron un claro distanciamiento de esta forma predominante de 

leer el texto clásico. Si se considera el uso político local que se le ha dado a la novela 

cervantina, y a que el año 2005 marcó un hito histórico del país al asumir el primer 

gobierno de izquierda, podría pensarse, a priori, que los hacedores de teatro 

aprovecharían al Quijote para hacer alusión a este cambio significativo que vivie ron 

también otros países de la región. Sin embargo, salvo en el caso del espectáculo que 

veremos en esta tesis de Segio Luján, que comentaremos en esta tesis y que sí 

incluyó este tema, que sí incluyó este tema, estas victorias democráticas de 

izquierda no convirtieron la lectura de la novela en una lectura política de la 

situación del país ni de la región. 

La adaptaciones que estudiaremos toman en cuenta tópicos, semas, mitos, 

muy comunes de la crítica romántica, aunque sin desconocer en algunos casos su 

intencionalidad cómica original, expresada por el propio Cervantes en el prólogo, 

que se puso en auge cuando Bajtin le volvió a dar énfasis a las raíces carnavalescas 

y populares del clásico.  

Pese al cambio de código que supone llevar una novela al teatro, a todo el 

aparato semiótico que la representación pone en marcha, y a las posibilidades que 
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se habilitan al representarse en un espacio geográfico diferente al de 1605, la lectura 

que se hizo para su representación en 2005 redujo las posibilidades de la novela a 

los lugares más popularizados de la crítica.  

 

Palabras clave: Quijote, teatro, ideologema, transcodificación, intertextualidad  

 

Abstract 
 

 

 

In 2005, the centenary of 400 years of the publication of the first part of Don 

Quixote was celebrated. The classic was present in different activities organized 

around its study and criticism. The theater was no stranger to all this and in 

Montevideo several theatrical shows were made about the novel. 

 

The present thesis maintains that the reading of Don Quixote that the playwrights  

made to adapt the novel to the theater is influenced, mainly, by the most widely 

extended ways of reading the work that we will accept as "romantic readings". 

Neither the celebration nor the resulting texts to be performed represented a clear 

departure from this prevailing way of reading the classical text. If the local politica l 

use that has been given to the Cervantine novel is considered, since the year 2005 

marked a historical milestone for the country when the first left-wing government 

took office, it could be thought, a priori, that the theater makers would take 

advantage of Don Quixote to allude to this significant change that other countries 

in the region also experienced. However, except in the case of the show that we will 

see in this thesis by Segio Luján, which we will comment on in this thesis and which 

did include this theme, these left-wing democratic victories did not turn the reading 

of the novel into a political reading of the situation in the country or the region. 

The adaptations that we will study take into account topics, semes, myths, very 

common in romantic criticism, although in some cases without ignoring their 

original comic intentionality, expressed by Cervantes himself in the prologue, 
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which Bajtin returned to it to emphasize the carnivalesque and popular roots of the 

classic. 

Despite the change of code involved in bringing a novel to the theater, the entire 

semiotic apparatus that the representation sets in motion, and the possibilities that 

are enabled by being represented in a geographical space different from that of 

1605, the reading that was done for its representation in 2005 reduced the 

possibilities of the novel to the most popular places of criticism. 

 

 

 

Keywords: Quixote, theater, ideologeme, transcoding, intertextuality
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1 Introducción 

1.1 Presentación  

 

 

 

El Ingenioso Hidalgo don Quijote de la Mancha (en adelante Quijote) ha estado 

presente en Latinoamérica prácticamente desde su publicación1 y, a pesar de que 

con seguridad por ese entonces un círculo reducido haya tenido acceso a su lectura, 

cobró vida inmediatamente fuera del texto por su capacidad de visualizarse en 

imágenes.  

 

Jerónimo López Mozo (2005) menciona la presencia de la figura de don 

Quijote en estampas, desfiles y eventos teatrales desde la época de la colonia2. 

Algunos ejemplos de esta temprana extrapolación de la novela hacia actividades 

espectaculares son la fiesta organizada por el corregidor Pedro de Salamanca en 

Pausa, ciudad de Perú, en 1607, para celebrar el nombramiento del marqués de 

Montes Claros como virrey y «la mascarada que el gremio de plateros celebró en 

                                                 
1 Para un registro exhaustivo que documenta los estudios al respecto recomendamos González 

Briz (2018: 1-45). 
2 «Puede leerse en López Mozo (2005: 67): “Eso puede explicar lo sucedido en aquel remoto lugar 

[Pausa, Perú] durante la fiesta celebrada con motivo del nombramiento de un Virrey con aficiones 

poéticas. Entre los personajes que desfilaron, con nombres tan llamativos como el Caballero de la 

Ardiente Espada, El fuerte Bradaleón y el Caballero Antártico, figuraban don Quijote, Sancho y 

otros personajes de la novela. En la relación de aquél acontecimiento puede leerse: «Asomó por la 

plaza el caballero de la triste figura don Quijote de la Mancha, tan al natural y propio de cómo le 

pintan en su libro que dio grandísimo gusto verle. Venía caballero en un caballo flaco muy parecido 

a su Rocinante, con unas calcitas del año de uno y una cota muy mohosa, morrión con mucha 

plumería de gallos y la máscara muy al propósito de lo que representaba. Acompañábanle el cura y 

el barbero y su leal escudero Sancho Panza, graciosamente vestido, caballero en su asno albardado 

y con sus alforjas bien proveídas y el yelmo de Mambrino». Llegada la noche, concluyó la fiesta con 

el reparto de premios. Al que actuaba de don Quijote le dieron el de invención, por la propiedad con 

que hizo la suya y la risa que a todos causó verle. El galardón consistió en cuatro varas de raso 

morado, que el actor entregó al que hacía de Sancho con el encargo de que se las diese a Dulcinea 

cuando la viese.» 
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México el 24 de enero de 1621 con motivo de la beatificación de San Isidro 

Labrador». (Álvarez, 2005: 49). Una posterior representación teatral de algunos de 

sus capítulos se registra el 28 de diciembre de 1794 en la ciudad de México, cuando 

Juan Meléndez Valdés adaptó a teatro las Bodas de Camacho (Montero, 1992: 136-

138). 

  

Desde su temprano desembarco, el Quijote ha sido representado en el teatro 

de cada país latinoamericano una y otra vez y parecería latir una constante: su 

necesidad de reavivarlo cada tanto tiempo. 

Uruguay no ha sido la excepción respecto a este uso de la novela. Hemos 

relevado para este trabajo 30 obras3 que han recreado o adaptado el Quijote, 

principalmente en Montevideo, desde 1947 a 2019 en una lógica bastante particula r 

que articula momentos de intensa presencia con períodos de ausencias.  

Nuestro estudio se centra en los espectáculos que versionan la novela en 

Montevideo en el año 2005 con motivo de la celebración de los 400 años de la 

publicación de la primera parte del Quijote.  

Nos proponemos estudiar las obras dramáticas representadas este año y 

analizar cómo se dio en ellas la adaptación, la apropiación local, si es que la hubo; 

qué elementos se conservan del original y en qué medida estos elementos que se 

conservan dan cuenta de la lectura histórica del Quijote presente a lo largo del 

tiempo. Del mismo modo, este análisis en clave de cambio de género —de narrativo 

a dramático— nos permite repensar las posibles actualizaciones en el significado 

de la novela. 

 

La presente tesis pretende visibilizar, por un lado, que en la selección y la 

lectura que los dramaturgos han hecho de la novela de Cervantes a la hora de 

reescribir los textos dramáticos para los espectáculos teatrales del año 2005 pueden 

reconocerse aquellos elementos que Anthony Close (1978) distingue como propios 

de la que llama “crítica romántica”.  

                                                 
3 Utilizaremos indistintamente los términos «obra», «espectáculo», «espectáculo teatral» para 

referirnos a lo mismo.  
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Close ha definido un conjunto de elementos que tienen una difusa raíz en 

las lecturas que el Romanticismo alemán ha hecho de la novela de Cervantes, los 

que operan como un constructo cristalizado que se ha mantenido en los siglos XIX 

y XX en numerosos acercamientos reescriturales y en la crítica hasta fechas bastante 

recientes, constituyendo lo que puede considerarse un “mito quijotesco” de larga 

durabilidad. Close analiza en su trabajo de 1978 una recepción de la novela a la que 

llama «crítica romántica» que pone el énfasis en determinados aspectos de ella y 

cuya lectura sigue vigente hasta el presente. Al reescribir este trabajo en 2005, Close 

relativiza el énfasis que le observó a estas lecturas en su momento, aunque no por 

eso dejan de estar presentes en la crítica y en la recepción actual.  

 

En el presente trabajo nos proponemos entender los significados analizados 

por Close (2005) bajo el concepto de «crítica romántica» y las dualidades que Pedro 

Pardo García (2011) ha asociado con la experiencia quijotesca y posibles elementos 

constitutivos del mito quijotesco como ideologemas y ver si puestos en 

funcionamiento desde el género dramático, y relacionados con los signos que 

implica la representación teatral, permiten enriquecer y pensar la actualización de 

las significaciones de la novela. 

 

En el primer capítulo expondremos el estado de la cuestión que 

contextualiza el tema aquí estudiado para demostrar que, si bien hay numerosos 

estudios que refieren a las representaciones teatrales del Quijote, estos se focalizan 

principalmente en la teatralidad inherente a la novela o analizan puestas en escena 

hechas principalmente en Europa y, en menor medida, en Latinoamérica. Del 

relevamiento hecho, emerge que son escasos los estudios en la región del Cono sur 

que atienden en profundidad este tema y en lo que respecta a Uruguay no hay 

estudios sobre las teatralizaciones del Quijote tal como nos proponemos estudiar en 

esta investigación. Es justamente aquí donde este trabajo pretende ser un aporte.  

A continuación, justificamos la elección del marco teórico que sustenta el 

abordaje del corpus que hemos hecho para luego exponerlo. El marco teórico 
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elegido corresponde al análisis comparativo entre los textos dramáticos del año 

2005 y la novela de Cervantes. 

Cerramos explicando la metodología elegida. Se justifican los criterios para 

la selección de las obras que forman parte del corpus así como la elección del 

centenario de 2005 para estudiar sus obras. 

En el segundo capítulo proponemos un análisis y una clasificación del 

corpus. Se menciona la relación entre la novela y su teatralidad estudiada por la 

crítica y precisamos conceptualmente términos que se usarán en los capítulos 

siguientes. Luego, esbozaremos un análisis en relación con los festejos del 

centenario y lo que significó esta celebración en Latinoamérica y en Uruguay 

proponiendo, de esta manera, una lectura que va de lo regional a lo local. A 

continuación, analizamos las obras representadas en 2005 en Montevideo con 

motivo de los festejos del IV centenario cervantino y las clasificamos de acuerdo 

con los criterios considerados en esta investigación. Para terminar, se estudia la 

relación entre las representaciones del Quijote, las instituciones teatrales y el elenco 

oficial poniendo especial atención a la relación entre la Comedia nacional (en 

adelante Comedia) y los festejos por el centenario.  

El tercer capítulo propone conclusiones generales y conclusiones 

específicas sobre los espectáculos analizados. 

 

Hemos organizado la bibliografía en dos partes: una primaria y otra 

secundaria. En la primaria se encuentra la referencia a los textos dramáticos 

utilizados y a la novela de Cervantes. La acompañan las fuentes del marco teórico 

utilizado así como aquellas fuentes que directamente nos han servido para el 

análisis. La hemos clasificado en bibliografía literaria, prensa, páginas web 

consultadas y bibliografía crítica. 

Dentro de la bibliografía secundaria se encuentran los artículos y menciones 

al tema estudiado que han contribuido de forma tangencial. La hemos subdivid ido 

en periódicos y bibliografía crítica.  

El presente trabajo cierra con un índice de siglas y tres anexos: 
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1) Anexo Adaptaciones teatrales del Quijote en el siglo XX y XXI en 

Montevideo 

2) Anexo prensa 

3) Anexo documental  

 

Los datos de las obras que conforman los anexos están organizadas 

cronológicamente y de cada una de ellas se menciona el nombre, el director o 

compañía y las acompaña una reseña en los casos donde se encontró informac ión 

en notas de prensa. 

El Anexo documental está conformado por el material sobre el corpus de 

2005 que se pudo obtener, principalmente, del diálogo con los directores. 

 

1.2 Estado de la cuestión 

 

 

 

En este apartado nos proponemos analizar de forma general cómo ha sido tratado, 

principalmente en el Cono Sur, el tema de las representaciones teatrales del Quijote 

en el siglo XX-XXI por la crítica literaria. 

 

Hasta la publicación, en 2016, del trabajo de María Fernández Ferrero, La 

influencia del “Quijote” en el teatro español contemporáneo, no se contaba en la 

crítica hispana de los estudios cervantinos con un trabajo global ni tan siquiera con 

un estudio que buscara dar respuesta a las razones por las cuales el Quijote es 

materia para la creación teatral contemporánea y por qué se lo sigue representando 

y actualizando.  
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Tomando en cuenta la bibliografía crítica sobre el Quijote y el teatro en el 

trabajo de Fernández Ferrero (2016: 19-21)4, podríamos clasificar los estudios 

existentes en el viejo continente de la siguiente manera: 

1) Los estudios que relacionan a Cervantes con el drama.  

2) Los trabajos sobre aspectos teatrales del Quijote5. 

3) La influencia de Cervantes y del Quijote en espectáculos teatrales. 

4) Los artículos que tratan la relación entre el Quijote y el teatro en una obra o 

autor puntual.  

 

En cuanto a la crítica literaria sobre esta temática en el Cono Sur la situación 

no parece variar mucho. Predominan los estudios sobre la influencia cervantina y 

quijotesca en la narrativa de cada uno de los países de la región, su llegada, 

apropiación e influencia cultural y son asimismo escasos los estudios que 

profundizan en la teatralización del Quijote.  

 

Con respecto a la teatralización de la novela cervantina, en Chile podemos 

mencionar el artículo de Maurice W. Sullivan (1952: 287-310) «La influencia de 

Cervantes y de su obra en Chile» que, si bien se centra en el rastreo de la influenc ia 

de Cervantes y del Quijote desde que se lo leyó por primera vez en ese país, 

menciona algunas representaciones teatrales influenciadas por el clásico español. 

                                                 
4 Para ahondar en las publicaciones que tratan el tema, pero cuyo espacio geográfico de análisis es 

Europa, recomendamos la lectura de estas páginas. 
5 «Dale Wasserman, el autor de la versión teatral del Quijote de mayor éxito comercial (Man of la 

Mancha, 1965), afirma que la novela de Cervantes “is inherently theatrical”. Ciertamente, el debate 

entre el canónigo y el cura sobre el estado contemporáneo del teatro (I, 47-48), el encuentro del 

caballero con el carro de las Cortes de la Muerte (II.11), las bodas de Camacho (II.19-21) y la corte 

de los duques en la segunda parte dotan de una teatralidad intrínseca a la novela. De forma constante 

en su narrativa y en sus obras teatrales, Cervantes reflexiona sobre la relación entre vida y teatro, 

tanto respecto a la teatralidad del mundo (el tópico barroco del theat rus mundi) como a las 

consecuencias sociales del teatro y la performatividad. Además de que el teatro se discute 

explícitamente en numerosos episodios, varios críticos ven en el protagonista dual Quijano/Quijote  

a un consumado actor. Ya en 1958 Mark Van Doren proponía que la “profesión” de don Quijote era 

la de actor más que la de caballero andante. Para Gonzalo Torrente Ballester la vida de don Quijote 

según la interpreta Quijano constituye un juego en el que el hidalgo actúa su papel de forma 

consciente. Como Javier Blasco explica, “la verdad del protagonista cervantino no está ni en don 

Quijote… ni en Alonso Quijano, sino en la pugna de Alonso Quijano por ser don Quijote”.» 

(Miñana, 2016: 248). 
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Concentrados más específicamente en las representaciones dramáticas son los 

trabajos de Raquel Villalobos Lara (2017) en los cuales parte del hito chileno de 

1863: la publicación por primera vez en ese país y en Sudamérica de la obra más 

popular de Cervantes6. Villalobos marca esta publicación como el puntapié de una 

intensificación en las referencias a Cervantes y al Quijote en las letras chilenas que 

ya se daba en años anteriores, aunque más constante en los discursos de los políticos 

e intelectuales chilenos que resaltaban los conceptos de libertad y locura propios de 

la perspectiva del Romanticismo. Villalobos Lara recorre diversos registros en los 

que rastrea la influencia o aparición del Quijote, entre ellos el teatro.  

 

Si tomamos el caso de Paraguay, donde el Quijote no se leyó hasta después 

de su Independencia, y que cuenta con una traducción al guaraní por el sacerdote 

jesuita mallorquín Bartomeu Meliá hecha en 2016, tampoco hemos encontrado 

estudios que profundicen la representación teatral de la novela.  

 

Analizando los países vecinos encontramos, en el caso de Argentina, los 

trabajos de la escritora y estudiosa del teatro argentino Victoria Cox (2000 a, 161-

177; 2000 b, 65-78) quien estudia lo que denomina “Quijote” criollo y lo vincula 

con el sainete, el humor político y el teatro argentino. 

 

Con respecto a Brasil, son un aporte a este tema los trabajos de María 

Augusta Da Costa Vieria, en especial “El mito de don Quijote en Brasil” que toma 

en cuenta lo ocurrido con el Quijote en el teatro brasileño. En él menciona que  

 

[l]a primera apropiación de don Quijote de la que se tiene 
noticia en Brasil se centra definitivamente en la comicidad 

y se encuentra en el teatro. El autor, Antonio José da Silva, 
por antonomasia el Judío, nace en Brasil, pero, a la temprana 
edad de siete años, se traslada a Lisboa y, a los treinta y 

cuatro, después de muchas persecuciones, es condenado a la 

                                                 
6 La edición estuvo a cargo del español José Santos Tornero que vivía en Valparaíso. La obra lleva 

por título El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha por Miguel de Cervantes Saavedra 

abreviado por un entusiasta del autor para el uso de los niños y de toda clase de personas .  
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hoguera por la Inquisición. Su comedia, Vida do grande D. 

Quixote de La Mancha e do gordo Sancho Panza, es de 1733 
y, aunque traiga en primer lugar el nombre del caballero, 

atribuye mayor atención al escudero. 
 

En este trabajo, Da Costa Vieria adjudica a los personajes cervantinos un rol 

de críticos de la vida pública brasileña por medio del humor cuando son usados en 

el teatro durante el siglo XVIII. Esta perspectiva es tomada entre los últimos años 

del siglo XIX y comienzos del XX por las revistas semanales Don Quijote, de 

Angelo Agostini y Bastos Tigre. En ambas «se encuentra en el lenguaje visual y en 

los escritos satíricos un canal importante para la divulgación de una visión crítica 

de los problemas sociales y, sobre todo, políticos del país.» (Da Costa Vieria, 2004: 

160).  

 

Del mismo modo, podemos destacar el artículo de Rogelio Miñana «Don 

Quijote de las Américas: activismo, teatro y el hidalgo Quijano en el Brasil 

contemporáneo» publicado en 2016 en El Quijote desde América (segunda parte). 

En él Miñana se propone el  

 

análisis de cuatro adaptaciones teatrales recientes, 
[donde] examino la interpretación teatral y activista 

que observo en el teatro brasileño y latinoamericano 
en general, y que en mi opinión abre una nueva línea 

de interpretación de la obra cumbre cervantina. Esta 
manera activista de leer el Quijote saca a la luz de los 
focos al personaje más ignorado de la novela: Alonso 

Quijano. Al mantener que Quijano no enloquece y al 
preservarlo de la muerte al final de la obra, estas 

adaptaciones teatrales (independientes entre sí) 
revelan el aspecto más performativo, teatral y activista 
del personaje cervantino. 

 

La selección de obras de Miñana también se centra en el 2005, aunque no 

únicamente. Veremos más adelante en un apartado específico las características de 

ese año en los estudios cervantinos.  
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El estudio de Miñana sobre las teatralizaciones del Quijote apunta a las 

características del fenómeno ya que se relaciona con la escenificación llevada a 

espacios escolares y plazas públicas resaltando las características de Alonso 

Quijano de luchar incansablemente por la justicia y el poder transformador de las 

palabras y el arte. Estas cualidades, sobre todo las últimas, se identifican totalmente 

con los ideales de una ideología muy presente en Brasil —y absolutamente 

extendida en los contextos de reproducción de diferentes países— ya que, «desde 

Paulo Freire y su influyente Pedagogía del oprimido, el ansia de transformación y 

cambio tanto individual como social caracteriza el discurso social progresista 

brasileño.» (Miñana, 2016: 250). Los pocos estudios que se encuentran sobre este 

enfoque, aunque mayores que los de otros países, son sumamente ricos en el análisis 

hermenéutico y comparativo entre los textos dramáticos elegidos y la novela 

porque, entre otras cosas, los dramas centran su escritura en los lugares donde la 

novela cervantina juega con los límites del género novela: donde Cervantes lleva a 

la borrosa línea entre realidad y ficción, ficción dentro de la ficción, teatralizac ión 

de Alonso Quijano en don Quijote como ya la crítica tradicional ha propuesto, entre 

otros. 

 

Otro artículo sobre las representaciones aparece en la recopilación de las 

Actas del IX Congreso Internacional de la Asociación de Cervantistas que lleva por 

título La pluma es la lengua del alma (2018). Congreso que por primera vez la 

Asociación de Cervantistas decidió celebrar en las Américas, concretamente en la 

ciudad brasileña de Sao Paulo, en el cuarto centenario de la publicación del Quijote 

de 1615. Los artículos allí presentados que se relacionan con nuestro objeto de 

estudio son “Corazón y cerebro. Notas en busca de un don Quijote ‘brasiliense ’”, 

de Erivelto da Rocha Carvalho donde aborda, entre otras cuestiones, la lectura 

dramática realizada en la Universidad de Brasilia por dos semestres consecutivos y 

como parte del proyecto de extensión Quartas Dramáticas. La lectura de El Sepulcro 

de Don Quijote llevada a cabo por parte del actor Luis Felipe Gebrim y dirigida por 

el dramaturgo brasiliense Fernando Villarfue se realizó a partir de una traducción 
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del prólogo unamuniano al portugués7. La actividad «tenía como desafío subrayar 

la performance apenas sugerida en el texto de Unamuno, tratando de proponer una 

interpretación del mismo realizada a partir del contexto brasileño.» (Da Rocha 

Carvalho, 2015: 649). 

  

El foco del trabajo de Da Rocha Carvalho está en analizar tres relecturas del 

Quijote, entre ellas esta lectura dramática mencionada arriba, donde la crítica de la 

modernidad que aparece ya en la obra de Cervantes, y que Unamuno concentra en 

el siglo XIX y XX, es tomada por esta dramatización leída para darle como contexto 

los problemas sociales brasileños.  

 

Sin haber mencionado aún el estado de la cuestión en Uruguay, es 

observable que Brasil lleva una ventaja con respecto al resto de los países del Cono 

Sur en su crítica dedicada a este tema. 

 

En lo que respecta concretamente al uso de esta novela en el teatro uruguayo 

no se encuentran hasta el momento trabajos que analicen el fenómeno en su 

globalidad, ya sea atendiendo a las fluctuaciones históricas de su representación así 

como estudios comparativos entre la novela y los textos de las obras adaptadas. No 

hay un relevamiento que concentre todas las representaciones teatrales realizadas 

en el país de las diferentes obras de Cervantes o del Quijote. Algunas menciones a 

determinados espectáculos teatrales uruguayos cuyo tema es el Quijote aparecen en 

el capítulo de María de los Ángeles González Briz (2018: 21-22) Presencia del 

Quijote, «memoria inscrita» y «memoria» incorporada, aunque aquí la mención 

aparece en un contexto donde se analizan diversos escenarios de aparición, entre 

ellos el teatro, y considera toda la obra de Cervantes. Del mismo modo, en el libro 

El Quijote en Uruguay: mito y apropiaciones, María de los Ángeles González Briz 

se refiere a la puesta en escena de la Numancia de Cervantes por ser esta una obra 

muy utilizada en la formación de los actores en la Escuela Multidisciplinaria de 

                                                 
7 Borges y Unamuno fueron “mediadores” fundamentales para la lectura del Quijote en 

Latinoamérica. 
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Arte Dramático Margarita Xirgu (EMAD) y por haber sido estrenada por primera 

vez fuera de España en 1943 en Montevideo, bajo la dirección de Margarita Xirgú 

y en la versión modernizada por Rafael Alberti. 

  

Tras este recorrido general sobre la bibliografía crítica específica al tema 

que nos proponemos, y dados los resultados que hemos encontrado, podemos 

inclinarnos por sostener que la región no cuenta con un estudio enteramente 

dedicado al análisis global o particular de la recepción de la novela cervantina en el 

teatro. No hay estudios críticos que analicen o profundicen sobre el complejo 

proceso de adaptación de la novela al teatro. Tampoco encontramos estudios 

hermenéuticos y comparativos entre la novela y los textos dramáticos. Es 

justamente aquí donde este trabajo pretende ser un aporte. En esta investigación se 

reúnen todas las referencias encontradas de espectáculos —adaptaciones, 

recreaciones, imitaciones o derivaciones de temática quijotesca, tal como más 

adelante se definirán estos conceptos— hechos en Uruguay sobre el Quijote en el 

siglo XX y XXI y se propone un análisis de los textos de los espectáculos de 2005 

en relación al clásico cervantino.  

 

Esta investigación se enmarca en las actividades del Grupo Cervantino y de 

Estudios Literarios (en adelante Grupo Cervantino) de la Facultad de Humanidades 

y Ciencias de la Educación (FHUCE) de la Universidad de la República y cuenta 

con el apoyo de CSIC (Programa Grupos I+D) para su realización. Dentro de los 

estudios que lleva adelante este Grupo se encuentran también los valiosos y 

novedosos aportes de Adriana Nicoloff sobre las representaciones de Numancia, y 

las investigaciones de Adriana Kania sobre Teatros Ejemplares, quienes 

actualmente llevan adelante tesis de Maestría en curso sobre estos temas y, en el 

caso de Nicoloff ha publicado un artículo al respecto (Nicoloff, 2019: 19-40). Del 

mismo modo, es importante mencionar el relevamiento que Carolina Condado está 

haciendo sobre la presencia del Quijote en el Carnaval uruguayo, tema además que 

forma parte de su tesis de Maestría en curso y que ha presentado en Jornadas 

Académicas organizadas por la FHUCE. 
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Apuntamos con este trabajo a inaugurar la investigación sobre el pasaje de 

la novela al drama en el teatro nacional. 

1.3 Marco teórico  

1.3.1 Consideraciones generales 

 

 

 

Nuestro trabajo se centra en las representaciones del Quijote en el teatro uruguayo 

en el centenario de 2005 y sostiene que la lectura hecha del original responde 

principalmente a una lectura histórica del clásico, predominando la lectura del 

Romanticismo alemán, presente en el imaginario y reproducida de alguna manera 

en los diferentes mecanismos de reescritura del clásico. Por este motivo, 

comenzaremos por establecer qué consideraremos como lectura romántica a partir 

de la tesis de Close para luego mencionar los rasgos constantes que Pardo García 

considera para pensar el mito quijotesco.  

 

Para abordar la apropiación cultural del Quijote consideraremos la 

investigación de María de los Ángeles González Briz (2017) que estudia la 

presencia del Quijote en el país, y en la región, y la pondremos en diálogo con los 

conceptos de de-linking y decolonizing formulados por Walter Mignolo (2006). 

 

Los espectáculos teatrales considerados implican un pasaje del género 

narrativo al género dramático. Aquí se nos plantean dos cuestiones que debemos 

atender. La primera de ellas es la presencia de un texto (la novela de Cervantes) a 

partir del cual se construye un texto nuevo (cualquiera de las obras dramáticas 

seleccionadas), con lo cual estudiaremos esta cuestión básicamente desde el 

concepto de intertextualidad de Julia Kristeva y Mijail Bajtin. Incorporaremos los 

conceptos de adaptación, recreación, imitación, derivación, versión, versión libre y 

reescritura para clasificar los espectáculos de 2005. Tomaremos la tesis doctoral de 
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María Soledad Gómez Ruiz (2016) para la discusión y definición de estos términos. 

Reescritura lo consideraremos como lo emplea Sosa Antonietti (2001: 1297) en su 

estudio sobre una recreación de El retablo de las maravillas de Sanchís Sinisterra, 

definiéndolo como la “práctica que designa toda escritura generada de manera 

explícita a partir de una(s) precedente(s)”. 

 

Si bien los conceptos arriba mencionados pueden funcionar como 

sinónimos, en nuestro caso, donde queremos analizar la relación de cada nuevo 

texto dramático construido a partir de la novela que les da origen, nos resulta 

necesario conservar sus matices para una mejor clasificación. Para esto es necesario 

un paso previo y pensar la relación entre el texto dramático y la novela cervantina 

de acuerdo con las partes de la novela original que se eligieron conservar en el 

drama, cómo se llevaron a escena y el grado de dependencia que mantienen con la 

fábula original. 

 

Este análisis amerita unas puntualizaciones previas sobre los problemas de 

la intertextualidad, concepto que ha acompañado a la crítica literaria desde 1967 

cuando Julia Kristeva lo acuñó por primera vez. Al mismo tiempo, la base teórica 

de la que parte Kristeva son los estudios sobre Bajtin, el dialogismo y la polifonía 

discursiva, conceptos estos últimos que nos son útiles para introducir el de 

interculturalidad.  

 

En segundo lugar, hay un pasaje de género narrativo a género dramático, 

por lo cual consideraremos, al igual que lo hace Fernández Ferrero (2016: 14) en su 

trabajo, el concepto de la transcodificación, y lo tomaremos en el mismo sentido en 

que lo entiende ella: «las modificaciones concretas que ha de sufrir el texto narrativo 

A para convertirse en el texto teatral B». Agregaremos a este enfoque las 

características de cada género para complejizar el fenómeno de la transcodificac ión 

y tomaremos los planteos de Yuri Lotman (1996) para comprender las 

actualizaciones y semantizaciones que este pasaje permite. También 
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consideraremos el concepto de ideologema para establecer un patrón desde el cual 

es posible entender el elemento que permanece constante en la transcodificación.  

 

Para concluir con el análisis relativo a la reescritura dramática de la novela 

cervantina tomaremos de Fernández Ferrero (2016: 14) el uso que hace de la crítica 

recepcional empírica dado que aquí, al igual que en su trabajo nos «sirve para 

justificar nuestro interés en el hipertexto generado, más allá del lector/espectador o 

el dramaturgo creador, aunque rastreando en él las valoraciones y motivaciones que 

este último haya tenido ante el hipotexto como artista situado en un momento 

espacial y temporal concreto.» Sumaremos a este concepto la Teoría de la recepción 

para centrarnos en la recepción productiva.  

 

1. 3. 2 La crítica romántica definida por Anthony Close 

 

 

 

La tesis principal que sostiene Close (2005: 9) es que «dentro de las interpretaciones 

modernas del Quijote, hay una tradición dominante de pensamiento que se deriva, 

por línea directa de descendencia, del Romanticismo alemán». Si bien esta 

concepción intelectual que le asigna a lo que ha llamado la concepción romántica 

del Quijote ha evolucionado y fluctuado su protagonismo y dominio desde su 

primera publicación del tema (Close, 1978), lo cierto es que las directrices por ella 

planteada siguen presentes como un denominador común cuando se aventura un 

análisis o una crítica de la obra. 

 

 Close (2005: 14) ha resumido de la siguiente manera lo que ha llamado la 

concepción romántica del Quijote: 
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a) Se idealiza al héroe y se atenúa radicalmente el carácter cómico-satírico de la 

novela. 

b) Se considera que se trata de una novela simbólica, cuyo simbolismo expresa 

varias ideas bien sobre la relación del alma humana y la realidad, bien sobre la 

naturaleza de la historia de España. 

c) Se interpreta el simbolismo de la novela (y, de modo más general, el conjunto de 

su espíritu y estilo) de forma que refleje la ideología, estética y sensibilidad del 

periodo contemporáneo. 

Para el corpus que estamos analizando, resulta vigente la tradición 

dominante de interpretación de la novela cervantina que propone Close.  

Otras tradiciones de lecturas del clásico, como las contemporáneas a 

Cervantes así como las que predominaron hasta el siglo XVII en España no son 

pertinentes para este corpus y al contexto de celebración que se está estudiando. De 

hecho, los dos siglos posteriores a la publicación de la primera y segunda parte 

tuvieron una mirada ambigua sobre el Quijote en tanto reproducían aspectos de la 

novela, como los arquetipos que la dupla encarna, al mismo tiempo que 

consideraban la novela como liviana y frívola. Cabe destacar que el humor era 

colocado bajo esos carteles por considerarse propios de géneros menores o al menos 

no los que estaban de moda por ese entonces. También de este período es propia la 

opinión generalizada de que el Quijote es una sátira, opinión que empezará a 

cambiar en el siglo XVIII. 

 

En el análisis de Close (2005: 35-37), la lectura predominante a lo largo de 

los siglos, y que nos interesa aquí, encuentra sus raíces a mediados del siglo XVIII 

principalmente en Inglaterra. El énfasis que pasa a tener la dicotomía realismo-

ilusión en el análisis histórico de la recepción del clásico cervantino es materia fértil 

para enraizar allí la posterior lectura romántica. 

 

Si bien los románticos no establecieron una crítica concreta y completa 

sobre el Quijote, sino que su interpretación de esta novela apareció de forma 

fragmentada en conferencias, artículos análisis de pasajes, entre otros, el desarrollo 
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de esa interpretación se dio a lo largo de los siglos siguientes (Close, 2005: 56). En 

el capítulo “Los románticos”, Close (2005: 62), al analizar cómo el Quijote deviene 

un libro de interés para los románticos 1795), menciona la interpretación de 

Schelling, central para nuestro análisis, que concibe a Cervantes como un poeta-

filósofo que, «a través del simbolismo de las aventuras del protagonista, refleja el 

conflicto universal entre Realidad e Idealidad». Este conflicto, como veremos más 

adelante, está muy presente en la lectura que hicieron los dramaturgos para adaptar 

los espectáculos en 2005. Este es justamente uno de los temas quijotescos que se 

repiten: el telón de fondo sobre el cual se desarrolla la acción es mezquino, real in 

extremis. El resultado de la ilusión encarnada en un personaje puesto sobre este 

telón de fondo genera la puesta en evidencia del error en el que incumbe el personaje 

arrojándolo a un proceso de corrección o de desengaño. Esta necesidad de enfrentar 

una realidad social que se presenta como hostil y negativa es un idealismo aún 

presente en las conversaciones con los dramaturgos implicados en las adaptaciones 

de los espectáculos de 2005. El trabajo de corrección o desengaño parecería correr, 

en estos casos, por cuenta del espectador como conclusión a la cual se lo invita a 

partir de lo que se representa del Quijote en escena y como puntapié de una reflexión 

posterior. Ejemplo de esto es el episodio de Andrés que menciona Graciela Escuder 

en la entrevista que citaremos más abajo con respecto a la dirección que hizo de en 

una de las puestas que trataremos aquí.  

 

Otro aspecto que menciona Close (2005: 73) del Romanticismo ya 

extendido por toda Europa y más tardío, a principios del siglo XIX, y que nos 

interesa para el presente trabajo, es la mención que hace al cervantismo inglés que 

«empezó a dar cabida, de forma insistente, al culto romántico a la imaginación, el 

genio, la pasión y la sensibilidad, en tanto que pasiones opuestas o superiores a la 

razón.» A la razón se le han asociado en el imaginario conceptos como la veracidad, 

la cordura, la justicia. Esta relación es cuestionada en el espectáculo de Sergio Luján 

partiendo justamente para la construcción del espectáculo de interrogantes como 

¿qué es la cordura?, ¿qué es la razón? O mejor dicho, ¿hacia dónde nos lleva la 

razón en tanto condición humana?  
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Para resumir, del estudio actualizado que en 2005 publica Close sobre su 

trabajo de 1978 podemos deslindar, entre los que establece gérmenes de la posterior 

lectura romántica y la propia lectura romántica y trabajos propiamente de análisis 

con un enfoque romántico como el de Riley (1966), los siguientes puntos que 

consideramos líneas de concepción del Quijote que aún están presentes en las 

adaptaciones teatrales de 2005: 

● la idealización del héroe. 

● La relación entre el alma humana y la realidad. 

● El Quijote como reflejo de una ideología (podemos decir desde la actualidad 

que una ideología adaptada a los contextos de apropiación). 

● La dicotomía realismo-ilusión. 

● El conflicto realidad-idealidad. 

● Don Quijote como un arquetipo del idealista y altruista heroico, símbolo de 

la imaginación que se opone a la realidad.  

● Las manifestaciones de la razón por oposición a la las manifestaciones de la 

ausencia de razón. 

● La exaltación de la figura de Cervantes eco de la metaficcionalidad de 

Cervantes y su relación con el autor y el lector. Esta exaltación a la figura 

del creador puede verse en obras como Don Quijote infinito y El entierro de 

Alonso Quijano, el bueno. 

 

Agregamos como lugares comunes de la crítica: 

● la comicidad de la obra. 

● La naturaleza de su concepción contemporánea que la justifican como 

contemporánea en cada contexto de apropiación. 
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1.3.3 Intertextualidad: un término de largo recorrido 

 

 

 

Haremos en este apartado un breve y general recorrido por los aportes que diferentes 

teóricos le han hecho al término intertextualidad, aunque mencionaremos aquellos 

enfoques que creemos son de utilidad para el objetivo que nos proponemos 

estudiar8.  

 

El término intertextualidad fue acuñado por Julia Kristeva en 19679, aunque 

este tipo de abordaje, en la línea del análisis del discurso, ya había sido esbozado 

por Mijaíl Bajtín (1986) en sus escritos sobre texto y género10. Para Bajtín todo 

enunciado, cualquiera sea su soporte y característica está orientado en dos 

direcciones: hacia los enunciados de hablantes previos (retrospectivamente) y a 

enunciados anticipados de hablantes futuros (prospectivamente). Kristeva llama a 

estas nociones de Bajtín «relaciones en el espacio intertextual», es decir, 

dimensiones horizontales y verticales de la intertextualidad. 

 

                                                 
8 Para una lectura más pormenorizada de los estudios y aportaciones sobre el concepto de 

intertextualidad desde su acuñación hasta casi nuestros días, recomendamos especialmente los 

siguientes autores que aparecen en la bibliografía: Marinkovich (1998), Rosa Montes Doncel y 

María José Rebollo Àvalos (2006). 
9 «Aparece por primera vez en 1967 en el artículo "Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman", 

recensión de Julia Kristeva a los precipuos trabajos de Mijail Bajtin “Problemas de Ia Poética de 

Dostoievski” y “La obra de François Rabelais” (Kristeva 1967), que ha sido difundido sobre todo 

en Semeiotike». (Doncel y Rebollo, 2006: 163) 
10 «En lugar de intertextualidad, la terminología de Bajtín propone el concepto de dialogismo, que 

designaría "la relación de un enunciado con otros enunciados". El mismo autor emplea el concepto 

de heteroglosia o voces múltiples, que explicaría la diversidad individual al interior de la 

colectividad, y el de carnaval o dinámica retórica, como la expresión de la cultura popular mediante 

la inversión de las jerarquías establecidas y el intercambio de papeles sociales.» (Marinkovich, 1998: 

731) 
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Esta definición, que hoy desde la teoría se ha complejizado, resulta aún 

vigente cuando pensamos en una lectura del Quijote pues está cargado por los 

múltiples significados de sus lecturas previas y se proyecta en el momento de la 

lectura hacia nuevos horizontes interpretativos a partir del contexto de 

interpretación.  

  

Si consideramos entonces el contexto, y pensamos en el contexto de 

representación teatral del Quijote, resulta útil tomar en cuenta el concepto de 

“intertextualidad constitutiva” que hace Fairclough (1995) que supone un nivel de 

abstracción mayor de intertextualidad. Para Fairclough la intertextualidad puede ser 

manifiesta o constitutiva. En la primera se encuentran los textos absorbidos por otro 

en forma evidente. Este tipo de intertextualidad es la perspectiva desde la cual la 

crítica ha mirado la estructura del Quijote prácticamente desde su publicación: 

estructura de géneros narrativos, presencia de otras novelas de caballería. En la 

segunda, a la que denomina interdiscursividad, privilegia los órdenes del discurso 

por sobre los tipos particulares de discurso y toma en cuenta el nivel social, el nivel 

institucional y el tipo de discurso. Considerar la interdiscursividad nos permite 

tomar en cuenta aspectos culturales además de aspectos textuales hermenéuticos, es 

decir que en esta subcategoría cabría toda la interpretación extraliteraria que del 

Quijote se ha hecho, como ser la vida de Cervantes oculta en el texto o secretos 

escondidos de la realidad social española. Pero también en esta subcategoría es 

posible ubicar el espectáculo teatral ya que las dimensiones extratextuales a las que 

atiende categorizan el significado que la representación cobra si se lo piensa como 

hecho social.  

  

 Cesare Segre (1987) limita, por su parte, la intertextualidad a lo formal y 

deja el vocablo interdiscursividad para el significado más amplio. En este mismo 

sentido también lo ha dejado Gerard Genette (1989) al incluirlo en las cinco 

tendencias transtextuales que plantea en Palimpsesto.  
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Pensar la representación teatral de una novela exige ampliar el horizonte de 

referencias más allá de la relación entre un texto y los textos que lo anteceden en su 

entramado. Desde estas consideraciones, resulta un aporte la definición de 

intertextualidad que hacen De Beaugrande y Dressler (1981) para quienes la 

intertextualidad está dada en una doble relación que posee el texto: por un lado, la 

relación de dependencia entre la recepción de este y los procesos de producción y, 

por otro lado, el conocimiento que tengan los participantes en la interacción 

comunicativa de otros textos anteriores relacionados con él. Esta complejización en 

la conceptualización de la intertextualidad ordena mucho más lo que ocurre con las 

teatralizaciones del Quijote. El comunicador suele construir un modelo mental de 

la situación comunicativa que experimenta haciendo uso de su subjetividad y 

saberes previos. Esta mediación es la que activa, desde el punto de vista de estos 

autores, el conocimiento intertextual. Y esta mediación se dará en grados diferentes 

de acuerdo con el nivel de procesamiento de relaciones entre textos efectuado. Este 

mecanismo nos resulta útil para pensar la mediación que la lectura presente en el 

imaginario social del Quijote hace en el proceso de reescritura de este y luego en la 

visualización de un espectáculo que lo toma por tema. 

 

1. 3. 3. 1. Aportes de Genette a la intertextualidad 

 

 

 

La dupla establecida por Segre intertextualidad (relaciones del texto con el texto) e 

interdiscursividad (relaciones del texto con los discursos de la cultura a la que 

pertenece) ha sido englobada bajo el término transtextualidad en los aportes de 

Genette (1989). 

 

Genette (1989: 17) clasifica esta transtextualidad o trascendencia textual del 

texto en cinco tipos de relaciones, aunque él mismo establece que «no se deben 

considerar los cinco tipos de transtextualidad como clases estancas, sin 
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comunicación ni entrelazamientos recíprocos. Por el contrario, sus relaciones son 

numerosas y a menudo decisivas». 

 

Estos cinco tipos son: 

1) La intertextualidad en el sentido heredado de Kristeva: una relación de 

copresencia entre dos o más textos o la presencia de un texto en otro siendo la forma 

más explícita y literal la citación y la menos explícita el plagio o la alusión. 

2) El paratexto, todos los elementos que aparecen fuera del texto (epígrafes, 

dedicatorias, notas al pie de página, etcétera). 

3) La metatextualidad, comentario que une un texto con otro, sin necesariamente 

citarlo, en una relación más bien crítica. 

4) La hipertextualidad, relación de un texto con un texto anterior o hipotexto. Aquí 

estarían las obras del corpus elegidas para estudiar en detalle.  

5) La architextualidad, relación absolutamente muda que articula cuando mucho 

una mención paratextual. Contempla lo escrito fuera del texto como las portadas, 

las contraportadas, las marcas que señalan que la obra pertenece a determinado 

género, etcétera. 

 

Genette en Palimpsestos pone énfasis en dos categorías de la 

hipertextualidad: la parodia y el pastiche (aunque también incluye la imitación, la 

transposición, la escisión o condición, la expansión, la extensión o la 

transmodalización). En el caso de la parodia, ofrece dos variantes: por un lado, la 

burla o, en caso contrario, el homenaje a un texto y su autor. Para Macedo 

Rodríguez (2008: 3) «Un ejemplo paradigmático dentro de la parodia burlesca, en 

el marco de la tradición literaria hispánica, es el del Quijote.» 

 

Para nuestro trabajo vamos a considerar, de los aportes de Genette, su 

definición de hipertextualidad que supone una relación entre textos mediada por los 

lazos que el lector establezca a través de su acervo cultural y literario, la relación 

entre las referencias a textos previos, el autor, y el texto. De no ocurrir esta 

mediación, el sentido del hipertexto queda reducido y no puede ampliar su grado de 
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significación. Esta definición de hipertextualidad nos permite analizar la mediación 

que hacen tanto el dramaturgo como el espectador entre el texto original cervantino 

y la obra teatral. En ambos casos, el bagaje acumulado sobre las lecturas previas del 

Quijote, así como sus interpretaciones heredadas, intervienen directamente para 

ampliar el universo de significados posibles que ha mantenido vivo el Quijote. 

 

1. 3. 4. El texto artístico y el problema de cambio de 

género literario 

 

 

 

En el estudio que nos proponemos, debemos necesariamente atender el hecho de 

que estudiaremos obras que, además de textos, son el resultado de un cambio de 

género literario: han pasado de la novela al drama. 

 

Tomando en cuenta las consideraciones teóricas que venimos exponiendo, 

la reescritura del Quijote como texto dramático implica una lectura previa de 

quien/es hace/n la adaptación y, por tanto, seguimos alineados a la multiplicidad de 

significados posibles que esto supone ya que cada lector aportará de acuerdo con su 

sensibilidad, su bagaje y su contexto, una interpretación de la obra que va a adaptar 

y esta interpretación supone un recorte en el hipotexto que será materia de la obra 

dramática. A esto, se le suma la transposición a un nuevo género que regula la 

reescritura con reglas propias.  

 

Resulta necesario abordar estos problemas desde los aportes de la semiótica 

soviética que los pensadores de la Escuela de Tartu-Moscú erigieron tras la noción 

de lengua. En su intento de superar las nociones provenientes del estructuralismo 

ruso y de algunos discursos de los estudios lingüísticos donde el lenguaje literar io 

era entendido como un sistema inmanente y el texto como una estructura invariante 
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de elementos y de significados, autosuficiente en sí misma, y de la que era posible 

separar la forma del contenido, los pensadores de esta Escuela acuñaron una visión 

de «lengua como sistema modelizante y de la cultura como universo semiótico 

textual o semiosfera.» (Biviana Hernández, 2008). Es así como podemos entender 

la cultura de apropiación como un universo semiótico que interactúa con la obra. 

 

1. 3. 4. 1. El texto artístico: signo cultural 

 

 

 

Iuri Lotman (1970) ha ahondado en los problemas entre cultura y lenguaje y es 

justamente desde esta compleja relación que estamos entendiendo el Quijote y sus 

representaciones teatrales: como manifestaciones culturales de una sociedad y 

pertenecientes a la semiótica de los lenguajes artísticos.  

 

Lotman parte de la base de que el lenguaje estructura el mundo que rodea al 

hombre y el arte, a su vez, al entenderse como un lenguaje artístico, modela 

secundariamente el universo de pertenencia y genera lazos comunicacionales entre 

los distintos individuos de una sociedad. Este es un enfoque que compartimos 

plenamente, ya que la cultura está impregnada de la memoria y de la superposición 

de información y conocimiento acumulado en el devenir histórico. Los textos, al 

ser manifestaciones de la cultura, cargan con toda esta sedimentación que se 

actualiza y resignifica en los contextos presentes de lectura: el texto es una unidad 

activa del mecanismo cultural. Este es el lugar desde el cual estamos pensando el 

recorrido del Quijote, en tanto texto, desde su publicación hasta nuestros días. 

 

En el enfoque lotmaniano el texto es entendido como un mensaje ya que es 

codificado por un emisor y decodificado por un receptor, a quien le reestructura 

ciertos aspectos de la personalidad del lector, actualiza y descarta la informac ión 

depositada en él operando como una memoria cultural colectiva y se comporta 
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activamente en el acto comunicativo, recodificando sus códigos y adaptándose a los 

nuevos contextos culturales propiciando así nuevas situaciones de comunicación e 

interpretación. Sintetizando, en palabras de Lotman (1996: 82-88), el texto es «un 

complejo dispositivo que guarda variados códigos, capaz de transformar los 

mensajes recibidos y de generar nuevos mensajes, un generador informacional que 

posee rasgos de una persona con un intelecto altamente desarrollado. [...] [L]as 

complejas correlaciones dialógicas y lúdicas entre las variadas subestructuras del 

texto que constituyen el poliglotismo interno de este, son mecanismos de formación 

de sentido». 

 

Lotman se preocupa por la interacción de los sistemas semióticos que 

implican diversos modos de estructuración, la no uniformidad interna del espacio 

semiosférico y la necesidad del poliglotismo cultural. Desde su enfoque, toda 

producción cultural es textual y todo texto es manifestación de un lenguaje primario 

(la lengua natural) y de otro secundario (que se comporta como un lenguaje, pero 

opera sobre la lengua natural) que define su carácter sígnico. En este nivel 

secundario la semiosis es compleja porque «la codificación de los lenguajes puede 

tener (simultáneamente) un registro verbal, sonoro, icónico, espacial, kinésico u 

otros.» (Hernández, 2008).  

 

Mijaíl Lotman propone una diferenciación que explica considerablemente 

el fenómeno de relectura y reproducción del Quijote. Diferencia las nociones de 

texto y cultura que identifican el tipo de semiótica desarrollada por su padre. Para 

Mijaíl Lotman (2005) la memoria de la cultura y su relación con la tradición cultura l 

está determinada por la conservación de signos y textos. La comunicación intra e 

intercultural es posible gracias a la circulación de signos y textos y permite la 

producción de nuevos signos, determina la posibilidad de innovación y de la 

actividad creativa. Este enfoque pone énfasis en «el valor que la semiótica de la 

cultura le otorga al conjunto de lenguajes y textos heterogéneos que constituyen una 

cultura, subrayando el hecho de que toda producción cultural implica una forma de 

producción textual.» (Hernández, 2008). 
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Los planteos de Lotman padre y Lotman hijo sobre la cultura permiten 

pensar el fenómeno de la recepción del Quijote en tanto sistema semiótico puesto 

en diálogo con la semiótica cultural: 

 

un sistema organizado de textos de acuerdo a cierta 

jerarquía; pero, de manera más específica, como una 

inteligencia y memoria colectivas, esto es, como una 

unidad supraindividual de conservación y transmisión de 

ciertos “comunicados” (textos) y la elaboración de otros 

nuevos (Lotman, 1996). Mijaíl Lotman sostiene, al 

respecto, que “así como diferentes textos contienen 

información diferente, también las diferencias entre las 

culturas son diferencias informacionales” (2005), 

advirtiendo que la cultura no es portadora pasiva de 

información si pensamos que su estructura interna “está 

inseparablemente relacionada con la estructura de sus 

relaciones exteriores (análogas a las relaciones 

extratextuales). En este aspecto la estructura de la cultura 

garantiza su unidad interior como también su diferenc ia 

de otras culturas” (2005). (Hernández, 2008) 

 

Esta manera de entender la cultura nos permite pensar en las significaciones 

semejantes que diferentes culturas le han dado a la novela cervantina, lo cual 

implicaría una importación interpretativa, en términos de texto sería semejante a 

una cita semiótica que una cultura toma de otra. Las diferencias semióticas de la 

recepción de la novela permiten, por su parte, deslindar los elementos distintivos y 

fundamentales que determinan su estructura interna y externa. 

 

 En su trabajo, Biviana Hernández (2008) propone una concepción sistémica 

del texto relacionando los aportes de Lotman con los de Mignolo: 

 

[...] en la línea de una corriente de influencia intelectua l 

podemos decir que la teoría del texto lotmaniana es 

complementada con la teoría del texto artístico en la 
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concepción de Mignolo, pues atendiendo a la preocupación 

de aquél por formular modelos lingüísticos e ideológicos de 

la cultura, este elabora una reflexión sistémica tendiente a 

definir los elementos y mecanismos que componen la 

estructura del texto literario, siempre a contrapelo de su 

relación con las subestructuras que le sirven de contexto. De 

allí que el concepto de semiótica de la cultura de Lotman 

bien pueda aplicarse a los modelos estructurales que define 

Mignolo en sus reflexiones acerca del texto, más si se 

considera que tanto la semiosfera como la metalengua se 

inscriben en un horizonte semiótico afín al de las teorías 

sistémicas, si se piensa que la noción de polisistema aúna 

ambas corrientes teóricas para la representación de un 

conjunto complejo de esferas de actividad de diferentes 

órdenes y estratos comunicativos involucradas en la 

construcción del texto. 

 

Para entender la supervivencia durante tantos siglos de la novela española 

así como interpretaciones, y recepciones que también han permanecido a lo largo 

de los siglos, el punto de vista de Lotman (1998: 156) sobre la relación entre texto 

y cultura nos resulta esclarecedor. Esta relación es entendida como un «programa 

mnemotécnico reducido» lo que hace que ciertos textos tengan la capacidad de 

conservar y reproducir el recuerdo de estructuras usadas anteriormente, y considera 

simbólicos a todos los signos que tienen la facultad de «concentrarse en sí, conservar 

y reconstruir el recuerdo de sus contextos precedentes» (1998: 156), advirtiendo que 

el significado de los símbolos es un mecanismo de regeneración al considerarlo 

como memoria cultural. 

 

Igualmente, esclarecedores sobre este punto resultan los siguientes planteos 

al respecto. Para Mijaíl Lotman (2005), la base de la cultura la constituyen 

mecanismos semióticos, «relacionados, en primer lugar, con la conservación de 

signos y textos; en segundo lugar, con su circulación y transformación; y, en tercer 

lugar, con la producción de nuevos signos e información nueva». Es un disposit ivo 

de orden semiótico, heterogéneo, que traduce e interpreta la producción y 

reproducción textocultural. Es un complejo estructural  
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que condensa información, actuando nemotécnicamente, 
pues, además de transmitir información, transforma y 

produce nuevos mensajes, en respuesta a las 
interpretaciones que, según el tiempo histórico, despliega 

la memoria cultural. En función de ello, la 
transformación, transmisión y creación de nuevos 
mensajes, constituyen el objeto de las tres funciones 

básicas que desempeña el texto. A saber, una función 
mnemónica, que entiende la cultura como memoria 

colectiva y síntesis de múltiples textos; una función 
comunicativa, que implica la transmisión de textos a 
través de los diferentes medios o canales de 

comunicación, y una función creativa del texto y la 
cultura, que supone la generación de nuevos textos y 

nuevos mensajes. Tras estas funciones básicas, Mijaíl 
Lotman aúna los sentidos del texto, la semiosfera y la 
cultura en orden a establecer que el texto nuevo siempre 

está conectado a través de relaciones dialógicas con los 
antiguos y que conserva la memoria de ellos dentro de sí. 

Así, de la misma manera que el signo aislado no puede 
tener existencia independiente, […] para el texto son 
imprescindibles otros textos, y para la cultura, otras 

culturas. Los signos forman textos, los textos forman la 
cultura, la cultura la semiosfera. Así como el espacio de 

la cultura se forma con todos los textos, los creados, los 
que están en proceso de creación y los que pueden ser 
creados en la cultura dada, también la semiosfera es la 

cultura de todas las culturas y el medio que garantiza la 
posibilidad de su aparición y existencia (2005). 

(Hernández, 2008) 
 

 Mignolo también parte de la semiótica de la cultura acuñada por Lotman, 

aunque su enfoque tiene más que ver con la noción de texto literario que de texto, 

el cual entiende como un subconjunto de estructuras verbales que subyace dentro 

del universo total de las estructuras del texto. El texto es para Mignolo el resultado 

de un procesamiento cultural de información y cumple una función cultural al ser 

almacenado en la memoria de la comunidad.  

Como plantea Hernández (2008) 

 

al hablar de texto literario como un tipo especial de 

discurso, Mignolo se refiere a un proceso determinado 
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culturalmente, por lo menos, por tres niveles lingüístico-

sociales: por el reconocimiento pragmático de 

situaciones en las cuales el grupo social acepta o rechaza 

cierto tipo de discursos; por la codificación interna de 

cada una de las formas discursivas al interior de su 

situación pragmática, esto es, dentro del grupo social, 

con el objetivo de establecer sus límites y de acuerdo con 

los cuales poder autodefinirse (operación que en este 

nivel lleva a cabo la metalengua) por la teoría, cuyo 

dominio de análisis corresponde tanto a las formas 

discursivas particulares cuanto a la autorreflexión 

(metalengua) que realizan ellas mismas o que se generan 

desde el exterior en torno a sí. 

 

En la teoría de Mignolo, el proceso de semiotización implica, primero un 

criterio de diferenciación (texto/no-texto) y luego un criterio de conversión y de 

conservación cultural. 

 

En Lotman el valor cultural del texto está dado por las funciones sociales 

que desempeña al estar sometido a la interpretación histórica que le concede 

actualidad y, en consecuencia, nuevos sentidos. Para Mignolo, en cambio la 

codificación secundaria de los textos forma parte de un proceso social y su valor, 

por tanto, es pragmático-social en cuanto actividad de reconocimiento y aceptación 

dentro de la cultura.  

 

1. 3. 4. 2. Del género narrativo al género dramático 

 

 

 

Parafraseando a Lotman (1970), la forma que adquiera un lenguaje artístico será 

determinante del contenido que transmita porque forma y contenido son 

inseparables: el amalgamado de forma y contenido posee en sí mismo información. 

Este abordaje tiene su huella en la función poética de Roman Jakobson (1988) y en 
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la teoría esbozada por Ferdinand de Saussure, principalmente la del valor del signo 

lingüístico.  

 

 Tanto la novela como la representación teatral constituyen expresiones 

artísticas que consideraremos, en tanto arte, un lenguaje de comunicación (Lotman, 

1970:17-18) y cada uno de ellos es un lenguaje en sí mismo organizado de un modo 

particular. Consideramos lenguaje, al igual que lo hace Lotman (1970: 14) al, « 

amplio contenido que se le confiere en semiología a cualquier sistema organizado 

que sirve de medio de comunicación y que emplea signos.»  

 

Si consideramos el teatro y la novela como lenguajes en términos de Lotman 

(1970: 18) es porque cada uno de ellos utiliza signos, tanto la novela como el texto 

dramático están escritos por los signos lingüísticos de la lengua natural que utilizan. 

Sin embargo, hacen un uso diferente de la lengua natural, operan a la manera de un 

lenguaje y se superponen al primer sistema de la lengua natural, lo que los convierte 

en «sistemas de modelización secundario». Esto es posible porque la concienc ia 

humana es lingüística, nuestra explicación del mundo viene dada en un primer 

momento por el lenguaje. 

 

El teatro, además del signo lingüístico presente en el texto dramático, posee 

la teatralidad que Barthes (2003: 54) define como: 

 

[...] el teatro sin el texto, es un espesor de signos y 

sensaciones que se edifica en la escena a partir del 

argumento escrito, esa especie de percepción ecuménica de 

los artificios sensuales, gestos, tonos distancias, sustancias, 

luces, que sumerge el texto bajo la plenitud de su lenguaje 

exterior. Naturalmente, la teatralidad debe estar presente 

desde el primer germen escrito de una obra, es un factor de 

creación, no de realización. No existe gran teatro sin una 

teatralidad devoradora, en Esquilo, en Shakespeare, en 

Brecht, el texto escrito se ve arrastrado anticipadamente por 
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la exterioridad de los cuerpos, de los objetos, de las 

situaciones; la palabra se convierte enseguida en sustancias.  

  

Los elementos que Barthes incluye en los signos que conforman la 

teatralidad no son considerados por Lotman (1970: 18) como signos ordenados, a 

pesar de formar parte de un sistema de comunicación, él los contempla dentro de la 

paralingüística. Sin embargo, en su última etapa Lotman amplía la reflexión de sus 

conceptos, de la semiótica de la escena y del teatro, entre otros, desde una mirada 

de ensamblaje polifónicos y dialógicos de los lenguajes de las artes y de la cultura. 

Problematiza el concepto de frontera, «dialéctica del conflicto» como le llama 

Haidar (2005), un espacio dialógico conflictivo donde se activan los mecanismos 

traductores necesarios para que sea posible el pasaje de una semiósfera u otra.  

  

Estos signos que posee el lenguaje se ordenan de acuerdo con reglas 

determinadas de combinación y forman una estructura jerarquizada (Lotman, 1970: 

18). Son estructuras inherentes al contenido en las cuales se organiza el código 

narrativo y el código dramático y es por este motivo que dedicaremos unos 

apartados más adelante a cada género literario y sus características.  

 

Cada codificación otorga información al mensaje que se expresa y el cambio 

de un código a otro implica una semantización de los elementos del mensaje en el 

proceso de transcodificación. Es en este pasaje donde aparece la innovación, la 

experimentación, aunque conserva su ancla en el hipotexto de origen. Debemo s 

señalar aquí que cada escritor también posee un código determinado que va 

consolidando como usuario de la lengua, es lo que Lotman llama «criollización», y 

que entra en juego con el código literario. El receptor también juega un papel clave 

en este proceso de significación ya que su recepción también semantiza el mensaje 

en el proceso de decodificación que hace para entenderlo. 
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Con respecto a la utilización de la literatura —entendida como género 

narrativo y poético— para escribir obras dramáticas, María Soledad Gómez Ruiz 

(2018: 70) sostiene que: 

 

[...] [U]na obra literaria no dramática abre un universo de 

interpretaciones para que los artistas contemporáneos se 

lancen a desestructurarla o, simplemente, a versionarla en 

un nuevo molde. La situación actual muestra claramente que 

las adaptaciones de textos literarios como la novela, el 

cuento, el ensayo o la poesía han dado como resultado 

espectáculos muy audaces y novedosos. De aquí se deduce 

que, ya entrado el siglo XXI, lo que caracteriza la nueva 

dramaturgia es la multiplicidad, la fusión de géneros, 

culturas, discursos, historias, etc. Finalmente, es necesario 

precisar que este tipo de reescritura abarca el concepto de 

deconstrucción, en el sentido de “deshacer un texto fuente 

mostrando sus contradicciones, sus múltiples lecturas y sus 

interpretaciones mutantes, prestando atención a temas, 

personajes, conflictos, para construir un nuevo texto teatral, 

utilizando parcialmente el original”, según José Gabriel 

López Antuñano (2014, 59). 

  

Atendiendo al proceso de producir un texto dramático, Mirella Marotta 

Peramos (2002: 103-104), en su trabajo sobre el pasaje de la novela al drama en la 

obra de Pirandello, parte de dos preguntas, una de ellas relativa a la estructura que 

un texto narrativo debe tener para transformarse en pieza dramática. Una 

interrogante similar podría tomarse al considerar la novela de Cervantes ya que son 

numerosos los trabajos sobre las características teatrales presentes en el Quijote. 

Por este motivo, desarrollaremos este punto en un apartado. 

 

Pero antes, consideramos importante establecer, aunque sea de manera 

general, las diferencias entre el género narrativo y el género dramático a fin de poder 

contar con una base más sólida para el momento de comparar los textos que aquí 

nos ocupan y de entender mejor cuáles son los lenguajes —y sus reglas— propios 

de cada género que preexisten a la creación.  
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1. 3. 4. 3. El género dramático y el espectáculo teatral 

 

 

 

Para el análisis que nos ocupa, el género dramático supone dos elementos 

fundamentales: el texto dramático y su representación teatral. Para el primero, 

hemos desarrollado más arriba algunas consideraciones semióticas que nos 

permiten entender el texto narrativo y dramático como un organismo cambiante y 

un complejo sistema de signos y hemos abordado algunos enfoques semióticos que 

relacionan el texto con la cultura.  

 

Tanto la novela de Cevantes como los textos dramáticos en los cuales 

focalizaremos nuestro trabajo son considerados lenguajes sígnicos desde los 

enfoques expuestos.  

 

Ahora bien, el texto dramático trae aparejada su representatividad, hecho 

que complejiza su análisis y considerar el pasaje de la novela al drama como una 

simple transcodificación. La novela de Cervantes y los textos dramáticos 

seleccionados pertenecen a la literatura, cada uno de ellos a un género diferente. El 

espectáculo teatral, que supone hablar de un texto espectacular, multiplica los 

códigos, los canales de reproducción y de recepción. El texto de origen se interpreta, 

se reconstruye semióticamente y se representa. El texto original deberá incorporar 

necesariamente la matriz de teatralidad propia del nuevo género que transformará 

la diégesis en mímesis y la enunciación narrativa en parlamentos o en didascalias. 

Aunque no sea nuestro objetivo la representación que tuvieron estos textos, y nos 

limitaremos a consideraciones generales que nos sirvan a nuestros fines, la matriz 

estructural dramática presupone consideraciones de la representación que de 

ninguna manera puede dejarse a un lado. El modo en que se cuenta la trama del 

texto es uno de estos aspectos ya que el espectador debe entender la narrativa de esa 

trama que propone la representación en un tiempo presente, a medida que va 
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mirando el espectáculo. El texto dramático necesita considerar la escena en el 

espacio y la acción en situaciones para contribuir con el efecto de realidad.  

 Ya Aristóteles en su Poética consideraba la acción como la esencia del 

drama y planteaba la interrelación de las partes del texto para formar una unión 

estructural que se veía afectada al desajustarse una de sus partes. En su planteo, la 

naturaleza del drama es presentar un conflicto de voluntad que se manifiesta en la 

interdependencia de la acción y los personajes.  

 En las consideraciones más actuales sobre la composición dramática, como 

las de Lawson (1995: 279-373), esta visión del filósofo griego siguen presentes. 

Cada parte, con su forma y significado propio, está relacionada con el conjunto en 

función del clímax. El orden y conexión entre las escenas crea una secuenc ia 

contínua que determina una estructura dramática particular. 

En su trabajo, Gómez Ruiz considera al texto dramático como un elemento 

esencial de la teatralidad. El contar puede tomar diferentes formas en la 

representación teatral, puede tratarse del trabajo de un solo actor encarnando un 

monólogo, dos actores dialogando, un coro como en las tragedia griegas, entre 

otros. El disparador para la creación teatral puede hallarse en cualquier elemento, 

pero finalmente el dramaturgo —que puede ser un escritor solo, plural o una 

creación colectiva— es quien ordena el discurso en una estructura textual 

dramática. «“Todo espectáculo teatral tiene un texto como antecedente”, afirma 

convincentemente Juan Antonio Hormigón (1991, 63). Dicho texto puede presentar 

los elementos propios del género dramático, pero lo más frecuente es que el 

hipotexto proceda de un género literario distinto: narración, poesía, género 

epistolar, épica, artículo periodístico, etc» María Soledad Gómez Ruiz (2018: 70). 
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1. 3. 4. 4. La adaptación a drama del género narrativo 

 

 

 

En el artículo de María Soledad Gómez Ruiz (2018: 71) señala dos motivos por los 

cuales el género narrativo es el más adaptado al teatro en la Posmodernidad: «el 

primero viene a confirmar que la narrativización del drama es predramática y, por 

ello, la vuelta al origen es un hecho recurrente como parte de la tradición literaria ; 

el segundo alude a la abundancia de fuentes narrativas que han inspirado o se han 

adaptado al teatro.»  

 

Si más arriba mencionamos en el estudio de Lotman la adjudicación de 

elementos estructurales propios a cada género lenguaje artístico que le permite 

hacer un uso determinado de la lengua natural, la concepción posmoderna del 

fenómeno dramático se torna más compleja porque el arte escénico ha buscado 

conexiones con otros lenguajes que lo han cargado de «[...] indeterminación, 

fragmentación, desmitificación, decanonización, hibridación, crisis del yo, 

subjetivismo, hedonismo y búsqueda de la belleza, [...] que detalla Giandomenico 

Amendola (1997) [y] coinciden, punto por punto, con la definición de 

Posmodernidad y posmodernismo de sus principales teóricos: Gianni Vattimo, 

Lyotard y Fredric Jameson, como afirma Mª del Pilar Lozano (2007, 25-26).» María 

Soledad Gómez Ruiz (2018: 69). El propio concepto de texto dramático y 

dramaturgo entran en estos parámetros.  

 

Posturas como la de Eduardo Alonso (2014: 73) quien afirma que «cualquie r 

tipo de material intelectual, artístico o emocional puede ser ‘pre-texto’ para realizar 
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una puesta en escena de un espectáculo teatral» llevan a otras donde los pilares de 

la construcción de texto dramático yace en la literatura misma y no en las 

características de un género puntual:  

 

El dramaturgo mexicano Édgar Chías sostiene al respecto que 

“el teatro actual no necesita más del drama como sostén 

estructural único y legitimador para ser; y, sin embargo, sí 

necesita de la literatura” (2006, 131). Para el autor existe una 

diferencia entre el texto dramático y el texto literar io 

preexistente, que provoca una búsqueda y un riesgo al 

reescribirlo en un nuevo discurso escénico. (María Soledad 

Gómez Ruiz 2018: 70) 

 

Vemos aquí que el concepto de discurso escénico engloba más unidades de 

significados que solamente el texto dramático, aunque es este fundamental de la 

teatralidad. 

 

1. 3. 5 Quijotisema  

 

 

 

Para definir lo que consideraremos quijotisema en este trabajo partiremos de las 

concepciones posestructuralistas del signo lingüístico que han buscado ponerlo en 

diálogo con su aspecto más pragmático vinculado a la dimensión social e 

ideológica. Dos dimensiones que son fundamentales en nuestro trabajo para poder 

hablar del significado y el alcance de un texto en relación con la cultura que, en este 

caso, lo reproduce.  

 

Desde estos enfoques, el signo trasciende su capacidad significativa en la 

hermenéutica de la diégesis para permitir una significación y semantización mucho 

más rica. Cabe mencionar que «desde el principio[,] el estatismo del signo como 

miembro de un paradigma se vio relativizado por la mencionada atención al 
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sintagma, al proceso o texto (Hjelmslev), al discurso (Buyssens), a la enunciación-

enunciado (Benveniste), al uso (Coseriu), etcétera, sin renuncia a la ascendencia 

saussureana.» (Ávila Martín, Linares Alés, 2010). A medida que la palabra fue 

ganando protagonismo en los estudios sobre la lengua, por ser una unidad del 

discurso fundamental en la concepción primigenia de significado, las teorías 

estructuralistas se extendieron hacia otras disciplinas, como la psicología, la 

sociología, y estas permearon el análisis de los discursos en busca de entender mejor 

cómo nos figuramos el mundo para entenderlo. 

 

En el recorrido teórico que venimos trazando, la lectura de las reescrituras, 

en clave de texto dramático que nos proponemos, se aborda desde la semántica y la 

semiótica sociocríticas entendidas aquí con el uso sinonímico que al comienzo se 

les dio, aunque no desconocemos los trabajos críticos que han buscado dilucidar las 

diferencias entre una y otra. 

 

Concretamente, para lo que nos ocupa, consideraremos el enfoque de los 

primeros estudios de Kristeva en los cuales predomina un interés histórico-soc ia l 

en el estudio del texto y es entendido como intertextualidad o ideologema11 desde 

una concepción materialista. Desde el enfoque marxista de Kristeva, el texto es 

revolución y la intertextualidad está en su base. Este concepto del texto como 

ideologema, en tanto rompe con la ideología literaria es el que nos interesa 

recuperar aquí: «es a través del ideologema que va a ser posible el estudio de los 

textos incluidos e incluyentes del texto general, de la historia y de la cultura, no 

como reflejo de la realidad, sino como ideología que se debate dentro del mismo 

texto que es diálogo de textos.» (Pérez Iglesias, 1981: 71). 

 

En esta investigación estamos considerando el corpus de textos dramáticos 

del año 2005 como práctica y como productividad en tanto que es un sistema 

semiótico. El ideologema que consideramos es la interrelación de un texto particula r 

                                                 
11 Cabe mencionar que el término ideologema aparece en la crítica marxista anterior a Kristeva, 

por ejemplo en los trabajos de Bajtín.  
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en uno general, «una función que condensa el modo dominante de pensamiento de 

una sociedad, uniendo sus prácticas translingüísticas» (Pérez Iglesias, 1981: 74)  

 

A partir de la definición de Kristeva: 

 

La confrontación de una organización textual (de una 

práctica semiótica) dada con los enunciados (secuencias) 

que asimila en su espacio o a los que remite en el espacio 

de los textos (prácticas semióticas) exteriores, será 

denominada un ideologema. El ideologema es esa 

función intertextual que se puede leer “materializada” en 

los diferentes niveles de la estructura de cada texto, y que 

se extiende a todo lo largo de su trayecto dándole sus 

coordenadas históricas y sociales (Kristeva, 1978: 147-

148 de la trad. esp.). 

 

Haremos una traspolación del mecanismo funcional del ideologema al 

material quijotesco que se deslinda de la novela original, condicionado por una 

lectura histórica, para producir reescrituras.  

 

Para determinar el funcionamiento del ideologema nos hemos basado en las 

definiciones que de él ha dado Kristeva, sin embargo, es un aporte que merece ser 

tomado en cuenta el trabajo de James Iffland (1987) en On the Social Destiny of 

Don Quixote: Literature and Iideological Interpellation. En él, Iffland parte de 

cuestionarse el significado original del Quijote, que Cervantes declara sin titubeos 

en el prólogo como un recurso propio de su hermenéutica, y cómo, por fuera de esa 

declaración hecha en el texto, han funcionado en el proceso social sus usos, 

interpretaciones y significados que han hecho lidiar a la novela original con una 

sociología histórica de la función ideológica del texto más que con su propósito 

declarado como recurso dentro del texto de parodiar novelas de caballería. En este 

análisis, Iffland también recurre al concepto de ideologema definido por Frederic 

Jameson (1981: 87-88) en su trabajo The Political Unconscious: Narrative as a 

Social Symbolic Act: 
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the ideologema is an amphibious formation, whose 

essential characteristic may be described as its possibility 

to manifest itself either as a pseudo-idea —a conceptual 

or belief system, an abstract value, an opinion or 

prejudice— or as a protonarrative, a kind of ultimate 

fantasy about the “collective characters” which are the 

class in opposition. James Iffland (1987: 27) 

 

Para Iffland, y pone concretamente el ejemplo del Quijote, los miembros de 

la estructura cultural de una sociedad funcionan como mediadores de la 

interpretación de un texto. Críticos, profesores, periodistas se interponen y redirigen 

la recepción que tiene un lector de un texto. En este conjunto podríamos incluir los 

hacedores de teatro cuando versionan un clásico. Este condicionamiento está sujeto 

a las interpretaciones históricas del clásico que se han institucionalizado y han 

sobrevivido de generación en generación. En el caso del Quijote es un texto que ha 

adoptado variadas significaciones según su lectura y como sostiene González Briz 

(2017: 82) «no es posible prescindir de las sucesivas lecturas del Quijote que se han 

acumulado en cuatro siglos y que se adhieren al texto, sino que es necesario [...] 

entender el sentido extra de que fueron dotando al personaje literario.» González 

Briz propone en su trabajo un resumen de estas significaciones. 

 

Estos matices interpretativos que, en definitiva, conllevan una postura frente 

a la cual entendemos el mundo pueden parecer antagónicos, sin embargo, en un 

ejercicio similar al nuestro, pero entendiendo las posibles interpretaciones como 

ideologemas, Iffland (1987: 30) señala que en la «ideologemic matrix» todas las 

opciones son posibles y es el proceso histórico que finalmente prioriza unas sobre 

otras. 

  

 Si consideramos el texto dramático como una organización textual, 

podemos considerar ideologema aquellos elementos del Quijote que remiten a una 

recepción histórica determinada. Así lo resume también Miriam Borham Puyal 
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(2015, 113) al referirse al concepto de ideologema y quixotegeme utilizados por 

Iffland: 

 

As a masterpiece that has crossed all borders, Don Quixote 

has become part of what could be termed our global general 

culture or, employing James Iffland’s terminology, it has 

become an ideologeme, a myth easily recognizable in the 

collective mind, reduced to certain very identifiable traits: 

madness, idealism, wise foolishness or foolish wisdom. 

This quixotegeme is moreover built on certain well-known 

passages of the story which the general public is aware of 

even without necessarily having read the book. 

 

En nuestro caso, al contemplar puestas en escena de adaptaciones del 

Quijote, por tratarse de un texto artístico que supone una representación, el contexto 

semiótico propio del género dramático propicia un contexto de actualización donde 

el ideologema pasa, en ocasiones, inadvertido. Siguiendo la concepción de Kristeva 

de ideologema, podemos decir que el ideologema quijotesco que estamos 

considerando funciona como un orientador ideológico subyacente a la constituc ión 

de un discurso. Es decir, orienta hacia la recepción histórica que recupera. 

 

Siguiendo la crítica de Anthony Close (1978) y su estudio sobre las lecturas 

que del Quijote ha hecho la recepción, en muchas aproximaciones modernas al 

clásico cervantino se percibe la influencia de la lectura que el Romanticismo hizo 

de él. Este movimiento estético aportó otra lectura al ideologema desde el cual cada 

época fue releyendo el Quijote, el término de quixotegeme empezaba a aparecer en 

el siglo XVIII (Iffland: 1987, 30) al mismo tiempo que surgía el interés por la figura 

de Cervantes. Esto favoreció la incorporación de Cervantes al protagonismo ganado 

por la ficción, llegando incluso a igualar el genio creador con el protagonista 

ficticio. Además, fundó una tradición crítica privilegiando el héroe que se enfrenta 

en soledad a la realidad y fracasa, en un paralelismo con la identificación del artista 

y su lugar marginal en una sociedad de triunfo burgués. El siglo XIX cargó la lectura 
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del Quijote de señales políticas, tanto en un sentido nacionalista como de oposición 

a los regímenes imperiales. 

 

En su trabajo Close (1978: 42-43) sitúa el germen de esta lectura romántica 

en una mención al Quijote de Cervantes, ya algo idealizada, que hace Henry Brooke 

(1765) en su novela The Fool of Quality y que retoma décadas más tarde Friedrich 

Schelling (1859) en su Philosophie der Kunst. En términos muy generales, el 

Romanticismo convierte la parodia original que escribe Cervantes en un ejemplo a 

seguir, porque ese don Quijote que es un outsider, un rebelde, un antihéroe, se 

convirtió, en la lectura romántica, en un héroe capaz de inspirar a otros por la fuerza 

que tuvo al pretender sostener sus ideales más profundos ante una sociedad que no 

veía en él más que un loco. 

  

 En función de todo lo mencionado, consideraremos el término quijotisema 

para señalar aquellas interpretaciones que se han sucedido a lo largo de la historia, 

llegando muchas de ellas incluso a institucionalizarse y que operan en el sentido 

que definimos para el ideologema. 

 

Para nuestro trabajo consideraremos las interpretaciones que cargan al 

quijotisema de sentido interpretativo a: 

● las antinomias acuñadas por la lectura romántica: 

- la oposición entre lo objetivo y lo subjetivo 

- lo salvaje frente a lo natural 

- la espiritualidad en oposición a la materialidad 

- la libertad en oposición a la necesidad 

- el ideal frente a lo real 

● las dualidades que Pedro Pardo García (2011) asocia con la experienc ia 

quijotesca y que considera como posibles elementos constitutivos del mito 

quijotesco12: 

                                                 
12 Pese al cuantioso volumen de producción en torno al tema del mito quijotesco, consideramos que 

el uso del concepto de mito es problemático y, en la mayoría de los casos, resulta usado de forma 



 

 

 

 

49 

 

- la confusión entre realidad y ficción o vida y literatura 

- el conflicto entre la imaginación romántica y un mundo hostil a la 

romantización 

- la discrepancia entre un modelo heroico caducado y un contexto anti-

heroico. 

● Las antinomias de la lectura de la Ilustración: 

- razón y sinrazón  

● Las antinomias de la lectura del Realismo  

- ilusión y desilusión 

● Las antinomias de la lectura de la Posmodernidad  

- realidad y textualidad  

 

1. 2. 6. La recepción  

 

 

 

La recepción ha ganado un lugar privilegiado dentro de la crítica literaria a 

partir de los años 60 cuando la teoría de la recepción privilegió el lugar del lector 

en relación a la obra literaria13. Entre sus principales representantes encontramos a 

Hans Robert Jauss y Wolfgang Iser. Este énfasis en el lector surge como respuesta 

a la falta de importancia que el formalismo ruso, la Nueva Crítica y autores 

marxistas como Georg Lukács y Walter Benjamin le habían dado, privilegiando los 

valores inmanentes del texto. 

                                                 
muy vaga, general o axiomática. En los casos donde se lo intenta definir, el error señalable aparece 

al tomar en cuenta la definición tradicional de mito. Para una lectura crítica acerca del concepto de 

mito aplicado al Quijote recomendamos el artículo de José Manuel Losada, «El “mito” de don 

Quijote (2ª parte): ¿con o sin comillas? En busca de criterios pertinentes».  

  
13 Para una visión general de la teoría de la recepción recomendamos el libro Estética de la recepción 

con Rainer Warning Rainer como editor y el libro Estética de la recepción coordinado por José 

Antonio Mayoral. 
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Si pensamos el Quijote desde esta teoría, podemos ver que todo su potencial 

de significaciones es posible en la imaginación del lector y los lectores a través de 

la historia van actualizando ese potencial. 

La definición de clásico recae desde esta teoría en la capacidad de una obra 

literaria de suscitar múltiples lecturas. «La obra clásica es aquella que puede ser 

leída de forma diversa tanto en el espacio como en el tiempo. Quiero decir que cada 

nueva generación, cada escuela, cada geografía, en última instancia cada lector, 

podrá leer de forma nueva aquel texto y encontrar algunas respuestas a las preguntas 

fundamentales que plantea su tiempo.» (Gabriel Janer Manila, 2004: 5) 

Cada lectura individual aporta una interpretación y la articulación de estas alimenta 

la formación de la experiencia humana. Cuando pensamos en hacedores teatrales 

estamos frente a un grupo de receptores, al igual que los actores y los críticos (por 

nombrar aquellos roles directamente vinculados con el teatro), que a partir de la 

recepción que hacen de la obra materializan la interpretación y todo el bagaje que 

esa recepción recupera. Este proceso es más intenso entre los dramaturgos y 

directores que entre los actores, por ejemplo, por el alcance dentro del espectáculo 

que implica su recepción. Del otro lado del escenario está el público, quien también 

en su ejercicio de espectador recepciona la obra de forma colectiva e individual. Sin 

embargo, no todos ellos terminarán creando nuevas materialidades a partir de su 

recepción, más allá de los niveles de conocimiento, comprensión y conciencia a los 

cuales esta los lleve, es decir, más allá de la intertextualidad con sus conocimiento s 

que le permiten crear una nueva comprensión e interpretación de la obra original y 

así actualizar su relectura. 

 

Para pensar en aquellos roles que sí materializan la recepción en una nueva 

obra de arte, en este caso un texto dramático y su representación, que ponen en una 

nueva estructura discursiva la intertextualidad que entra en juego cuando leen la 

novela original nos has ido útil la propuesta posterior a la Teoría de la recepción 

que propone Maria Moog-Grünewald (1984) con respecto a las influencias y a la 

recepción. En ella establece tres grupos de receptores:  
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1) receptores pasivos: es la masa de lectores que interpretan el mensaje de la 

obra para sí mismos. Su reacción frente a la obra es el silencio. Aquí 

podríamos ubicar a los espectadores que, tras ver el espectáculo, no 

producen nada con él. 

2) receptores reproductivos: son aquellos que realizan un discurso crítico o 

comentarista a partir de su interpretación de la obra. Estos discursos 

persiguen el objetivo de la transmisión de la obra literaria de una u otra 

generación a otra así como de repensarla.  

3) receptores productivos: son aquellos receptores que crean una nueva obra de 

arte a partir de la estimulación que recibieron de las obras previas. Nuevas 

voces transmiten en una obra literaria nueva las voces de los literatos leídos.  

 

Esta última categorización es la que nos interesa para nuestro estudio ya que en ella 

están reunidos los dramaturgos que ponen su voz en un texto dramático original para 

recuperar la voz de Cervantes en el Quijote. 

 

1.4 Metodología 

 

 

 

Para esta investigación, han sido tres los parámetros seleccionados para delimitar la : 

el teatro, Uruguay-Montevideo y el año 2005. 

 

En primer lugar, la elección del género teatral para rastrear las revisiones 

del clásico cervantino se justifica por ser este el género en que menos ha sido 

estudiada la novela así como tampoco se ha estudiado su pasaje del género narrativo 

al género dramático. En este sentido, el corpus está integrado por representaciones 

que contaron con un texto dramático, salvo en el caso del espectáculo dirigido por 
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Sergio Luján. Por este motivo, no se tomaron en cuenta espectáculos como la danza, 

el ballet, los propios del carnaval, películas, etcétera. 

 

En segundo lugar, delimitar el campo de estudio al territorio naciona l, 

concretamente Montevideo, se justifica por el desarrollo constante que en esta 

ciudad ha tenido la producción de espectáculos teatrales y por ser el lugar que 

nucleó más festividades y espectáculos teatrales sobre el Quijote durante el 

centenario de 2005.  

 

En tercer lugar, acotar el estudio al año 2005 se debe a que la celebración 

llevada adelante ese año concentró la mayor cantidad de adaptaciones quijotescas 

en todo el siglo XX-XXI.  

 

1.4.1 Relevamiento de fuentes  

 

 

 

Para la siguiente investigación se consultaron las siguientes fuentes y se relevaron 

los siguientes documentos:  

 

1. Libretos de los espectáculos teatrales del año 2005 que figuran en nuestro corpus. 

Del registro de AGADU (Asociación General de Autores del Uruguay) se obtuvo 

Don Quijote infinito. Por estas asperezas se camina y El Quijote cada día juega 

mejor fueron facilitados por sus directores respectivos.  

 

2. Prensa montevideana disponibles en el archivo de la Biblioteca Nacional. 
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3. Base de datos que recopilen espectáculos teatrales hechos en el país, como el 

realizado por el Prof. Dr. Roger Mirza.14  

 

4. Catálogos de actividades que circularon durante el centenario de 2005.  

 

5. Bibliografía crítica específica sobre el tema que nos ocupa. 

 

6. Consultamos a los directores y actores vinculados con las obras del corpus en los 

casos necesarios. 

 

7. Rastreamos en Internet fuentes verificables de información sobre este corpus de 

espectáculos. 

 

1.4.2 Análisis de las fuentes 

 

 

 

1. Nuestro corpus está integrado por las siguientes obras: 

- Por estas asperezas se camina. Dirección y versión Eduardo 

Cervieri.  

- El Quijote cada día juega mejor. Versión libre humorística de Jorge 

Esmoris. 

- El entierro de don Alonso Quijano, el bueno. Espectáculo 

multidisciplinario con participación de Kalibán Usina Teatro, 

                                                 
14 Se consultaron sin éxito diferentes archivos teatrales como el archivo de la mediateca del Instituto 

nacional de artes escénicas (INAE) donde no encontramos registros documentales de espectáculos 

de 2005; el Centro de investigación, documentación y difusión de las artes escénicas (CIDDAE) 

donde tampoco hay registros documentales de espectáculos de 2005; el archivo de Yamandú  

Marichal de Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación cuyo material llega hasta el año 

2000. No logramos confirmar si el archivo de la mediateca del Centro Cultural de España posee 

información al respecto así como tampoco logramos comunicarnos con María Rosa Carbajal para 

confirmar si la gran documentación teatral que posee tiene algo al respecto. 
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dirigido por Diana Veneziano, y del Grupo de Danza Integradora 

“Pata de Cabra”, dirigido por Lila Nudelman Dirección general 

Sergio Luján.  

- Don Quijote infinito. Versión y Dirección de Graciela Escuder y 

Elbio Ferrario15. 

- Sancho Panza Gobernador de Barataria. Dirección Levón. 

 

2. Analizamos en las obras detalladas arriba las relaciones con la novela 

Quijote de Cervantes (hipotexto). 

 

3. Examinamos las relaciones con el hipotexto analizadas en el punto anterior 

en relación con los conceptos de quijotisema y semantización desarrollados 

en el marco teórico.  

                                                 
15 Nos referiremos únicamente a Graciela Escuder como directora de este espectáculo en adelante 

ya que en prensa y en otros documentos hemos encontrado solo su nombre. El criterio elegido apunta 

a unificar criterios y evitar confusiones. 
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2. Análisis general de los espectáculos del siglo 

XX y XXI relevados 

 

 

 

En Uruguay, como en el resto de los países donde encontramos la presencia del 

Quijote, su uso está presente en las diferentes manifestaciones artísticas : 

encontramos estatuillas de don Quijote y Sancho hechos de cualquier materia l, 

grabados, pinturas, adaptaciones de la novela en el carnaval, el ballet, óperas 

extranjeras que han venido al país y representaciones teatrales nacionales e 

internacionales que han visitado las salas uruguayas. 

 

Con respecto a los espectáculos teatrales basados en obras de Cervantes, el 

Quijote ha sido el más adaptado en Uruguay para público general. Hemos relevado 

un corpus de 27 adaptaciones. En el siguiente cuadro puede verse la relación de las 

adaptaciones con el Quijote a lo largo de los últimos dos siglos. 

 

Año Espectáculo Relación con el Quijote o Cervantes 

1948 Sancho del español Alejandro Casona, 
dirección Julio Castro Álvarez. 

Adaptación teatral que Alejandro 
Casona hizo del capítulo 51 de la 

segunda parte del Quijote de Cervantes. 
En ella, Sancho Panza, en cierto modo, 
constituye una venganza contra los 

duques que se burlan de don Quijote. 

1951 Los comediantes de Maese Pedro Sobre textos clásicos españoles y del 
propio Estruch [sic]. 

1956 Los comediantes de Maese Pedro, 

dirección José Estruch. 
 

Sobre textos clásicos españoles y del 

propio Estruch [sic]. 

1956 Sancho Panza gobernador de Barataria 

de Milton Schinca, dirección Manuel 
Domínguez Santamaría. 

Teatralización que escribe Milton 

Schinca de un episodio del Quijote. 
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1990 Don Quijote de la Mancha, versión de 

Carlos Manuel Varela y Celia Blocona. 
Dirección Luis Vidal. 

Adaptación de la novela Quijote. 

1991 Don Quijote de la Mancha, versión de 

Carlos Manuel Varela y Celia Blocona. 
Dirección Luis Vidal. (Reposición) 

Adaptación de la novela Quijote. 

1994 Don Quijote, el caballero y su gracioso 

escudero de Teresa Acosta.  
 

Adaptación de la novela Quijote para 

niños. 

2001 Dulcinea encantada de Pablo Albertoni 
 

Versión libre de Don Quijote de la 
Mancha. 

2005  Por estas asperezas se camina... versión y 

dirección de Eduardo Cervieri. 
 

Sobre textos del Quijote. 

2005 El Quijote cada día juega mejor 

 

Versión libre humorística de Jorge 

Esmoris 

2005 Don Quijote, dirección de Héctor Manuel 
Vidal. [sic]  

 

2005 El entierro de don Alonso Quijano, el 

bueno, dirección general Sergio Luján.  
 

Intervención urbana interdisciplinaria a 

modo de procesión fúnebre delirante. 

2005 Don Quijote infinito, versión y dirección 
de Graciela Escuder y Elbio Ferrario. 

 

Basado en el Quijote, versión para 
niños. 

2005 Don Quijote, dirección Tabaré Cardozo. 
[sic] 

 

 

2005 El retablo de Maese Pedro de Manuel de 
Falla, con dramaturgia y dirección general 

de Mariana Percovich. [sic] 
 

La obra de Manuel de Falla escrita en 
1923 está basada en los capítulos XXV 

y XXVI del Quijote. 
 

2005 El Quijote, dirigido por Óscar Bibbó. Espectáculo teatral para niños de la 
compañía salteña Sin Tapujos. 
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2007 Una ruta real e imaginaria, de Beatriz 

Corbella. 
 

Unipersonal donde Cervantes narra 

cómo ideó su novela Quijote. 

2009 Abran cancha que allí viene don Quijote 

de la Mancha, de Adela Basch, dirección 
de Fabio Zidán 
 

 

2009 Un caballero llamado Quijote, de Rafael 
Pence, dirección Ignacio Cardozo. 
 

Espectáculo infantil basado en la novela 
Quijote que toma de inspiración el 
camino de don Quijote que se realiza en 

España.  

2010 Por los caminos del Quijote (Amores y 
disparates imposibles) de Beatriz 

Corbella.  
 

Unipersonal donde el propio Cervantes 
cuenta a un amigo sus peripecias para 

escribir una obra de teatro. Incorpora 
escenas del propio Quijote adaptadas. 
Tiene música de tango y telones de 

fondo (fotos del paraje de La Mancha) 
tomadas por la autora y de la Ruta 

de don Quijote en España. 

2012 Abran cancha que aquí viene Don Quijote 
de la Mancha, de Adela Basch. 

Versión teatral para niños del Quijote. 
 

2016 Don Quijote, la dirección general: 
Ricardo González Vetey. 

 

Adaptación de la novela Quijote. 

2016 Dulce Veneno, de Raquel Diana. 
 

Policial basado en los personajes don 
Quijote, Sancho y Dulcinea 

2016 Burlesque, las mujeres de Cervantes, 

dirección María Dodera. 
 

Investigación teatral sobre la obra de 

Cervantes. 

2016 Don Quijote de la Mancha, Cachiporra 

teatro.  
 

Espectáculo de títeres y teatro negro 

basado en el Quijote. 

2018 El fracaso del Quijote, de Matías Pérez. 

 

Un grupo de adolescentes deciden realizar 

un espectáculo teatral para homenajear a 
la gran novela Quijote, para eso eligen 
hacer un teatro leído, pero de entrada no 

tienen mucha suerte, ya que eligieron a un 
director que brilla por su ausencia y eso 
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desencadenará en grandes errores durante 

las funciones por la falta de ensayo. 
Además de todo, son un grupo elegido sin 

ningún criterio y eso hace que exista entre 
ellos una visible competencia. Casi 
empezando la obra los vínculos se 

romperán y ya no importará ni el 
homenaje ni el público presente. 

2019 El hombre de la mancha  

 

Fiddae. Una producción de KVS 

Bruselas, en coproducción del Théàtre de 
la Monnaie, Théàtre de Liège, Teatro 
Español, DCJ Creation, Instituto 

Cervantes de Bruselas, Instituto 
Nacional de Artes Escénicas del 

Uruguay, Dirección de Cultura de la 
Intendencia de Montevideo y la 
colaboración de la Oficina de Cultura de 

la Embajada de España en Bruselas. 

  

En un análisis general, puede concluirse que la frecuencia de espectáculos 

por año ha sido la siguiente: 

 

Año cantidad de 

espectáculos 

Año cantidad de 

espectáculos 

1948 1 2007 1 

1951 1 2009 2 

1956 2 2010 1 

1990 1 2012 1 

1991 1 2016 4 

1994 1 2018 1 

2001 1 2019 1 

2005 9   
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Analizando los espectáculos por año, puede verse que hubo una cantidad 

bastante regular en cada uno de ellos. Los años de representación han tenido un 

espectáculo en la mayoría de los casos, salvo en 2005 que coincide con el IV 

centenario de la publicación de la primera parte de la obra y en 2016 que coincide 

con el IV centenario de la muerte de Cervantes.  

 

Un hecho bastante curioso que hemos encontrado a raíz de esta 

investigación es que al año 2005 se le adjudican más espectáculos de los que en 

realidad tuvo. De hecho, El retablo de Maese Pedro de Manuel de Manuel de Falla, 

que puede encontrarse en Internet con dramaturgia y dirección general de Mariana 

Percovich es un error en las noticias que se fue replicando en distintos medios. 

Aparece mencionado en LaRed2116, noticia que también se repite en EL portal del 

hispanismo17. En ambos medios también aparece el espectáculo Don Quijote, con 

actores de la Comedia y dirección de Héctor Manuel Vidal y realizado en el Centro 

Cultural de España en Montevideo. Sin embargo, la Comedia no lo confirma ni 

aparece mayor documentación al respecto en estas fuentes mencionadas. En la 

entrevista que le realizamos a Levón para esta tesis, y que mencionaremos en detalle 

más adelante, menciona que este espectáculo nunca se suspendió y que estaba 

prevista una única función que a su entender no tuvo que ver con ningún pedido 

especial.  

 

Por último, el espectáculo Don Quijote de la Compañía Italia Fausta con 

dirección Tabaré Cardozo que aparece como dato aportado por María Bedrossian 

(en González Briz, 2018: 43) constituye otro error de registro, ya que no hemos 

podido verificar ninguno de los datos de esta referencia: ni que en el año 2005 haya 

                                                 
16 El Quijote de la Mancha en Uruguay: <https://www.lr21.com.uy/cultura/177178-el-quijote-de-

la-mancha-en-uruguay>. 
17 Jornadas cervantinas de la Universidad de la República de Uruguay: 

<https://hispanismo.cervantes.es/congresos -y-cursos/jornadas-cervantinas-universidad-republica-

uruguay>. 

https://www.lr21.com.uy/cultura/177178-el-quijote-de-la-mancha-en-uruguay
https://www.lr21.com.uy/cultura/177178-el-quijote-de-la-mancha-en-uruguay
https://hispanismo.cervantes.es/congresos-y-cursos/jornadas-cervantinas-universidad-republica-uruguay
https://hispanismo.cervantes.es/congresos-y-cursos/jornadas-cervantinas-universidad-republica-uruguay
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habido un espectáculo con ese nombre ni que la Compañía Italia Fausta haya puesto 

en escena un Quijote ni que Tabaré Cardozo haya dirigido teatro.  

 

Del mismo modo, no puede aseverarse que el espectáculo Quijote dirigido 

por Óscar Bibbó haya sido estrenado en 2005. 

 

Los años entre un espectáculo y otro no superan en la mayoría de los casos 

los 5 años, salvo entre 1956 y 1990 que supone un intervalo grande de tiempo sin 

espectáculos sobre el Quijote registrados, 34 años concretamente, y el intervalo que 

va de 1994 a 2001 donde tampoco registramos versiones teatrales. A partir de 2001 

se mantiene constante la presencia de adaptaciones del Quijote en intervalos de 

tiempos que no superan los 4 años, por lo que ha simple vista de la estadística se 

puede afirmar que en el siglo XXI se ha representado más que en el siglo XX. 

 

De todos los espectáculos relevados, cinco espectáculos fueron pensados y 

escritos para público infantil (Don Quijote, el caballero y su gracioso escudero de 

Teresa Acosta [1994]; Don Quijote infinito de Graciela Escuder y Elbio Ferrario 

[2005]; Un caballero llamado Quijote de Rafael Pence [2009]; Abran cancha que 

aquí viene Don Quijote de la Mancha de Adela Basch [2012]; Don Quijote de la 

Mancha de Cachiporra [2017]). 

 

Dos espectáculos se han reestrenado: Los comediantes de Maese Pedro que 

se estrenó en 1951 y se reestrenó en 1956; Don Quijote de la Mancha, estenada en 

1990 y repuesta en 1991 y Sancho, gobernador de Barataria que se estrenó en 1956 

y que se reestrenó para teatro leído en 2005. 

 

Algunos de los espectáculos del corpus incluyen a Cervantes y su proceso 

de creación de la novela como, por ejemplo, Una ruta real e imaginaria de Beatriz 

Corbella (2007), Por los caminos del Quijote (Amores y disparates imposibles) de 

Beatriz Corbella (2010) y Don Quijote infinito de Graciela Escuder y Elbio Ferrario 

(2005).  
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El personaje de don Quijote no es el único que protagoniza las adaptaciones 

como lo demuestran las obras mencionadas arriba que incluyen al autor y otras 

como Sancho de Alejandro Casona o Sancho, gobernador de Barataria de Milton 

Schinca, que toman a Sancho como protagonista al adaptar los capítulos de la 

novela donde el escudero es el personaje principal en la narración sobre su 

gobernanza en Barataria. Dulcinea también es tomada como un personaje que puede 

centrar la adaptación de la novela cervantina, tal es el caso de Dulcinea encantada 

de Pablo Albertoni (2001), Dulce veneno de Raquel Diana (2016). Incluso el propio 

don Quijote en su personalidad dual ha sido tomado en cuenta para teatralizar en El 

entierro de don Alonso Quijano, el bueno donde el loco muere cuerdo, es decir, 

vive don Quijote en su locura y muere Alonso Quijano en su sano juicio. Lo mismo 

ocurre en El Quijote cada día juega mejor. 

 

Algunos espectáculos se apoyan en la aventura de don Quijote mientras que 

otros, como Sancho del español Alejandro Casona, Los comediantes de Maese 

Pedro de José Estruch, Sancho Panza gobernador de Barataria de Milton Schinca, 

Dulcinea encantada de Pablo Albertoni, El retablo de Maese Pedro de Manuel de 

Falla, ponen su énfasis en las historias intercaladas a la trama principal, es decir 

aquellas que para la crítica tradicional no tienen a don Quijote y Sancho como 

protagonistas. 

 

La mayoría de los espectáculos se mantienen alineados con el origina l 

mientras otros tienen un carácter más experimental como son Dulce Veneno, de 

Raquel Diana (2016); Burlesque, las mujeres de Cervantes, dirección María Dodera 

(2016) y El entierro de don Alonso Quijano, el bueno. En cualquiera de ellos se 

experimenta con las posibilidades teatrales, las fusiones de géneros, personajes, 

literatura, ficción-realidad, entre otros. 

 

Incluso espectáculos como El fracaso del Quijote, de Matías Pérez, es una 

propuesta metateatral que parte de la voluntad de un grupo de adolescentes de poner 
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en escena el Quijote, por su importancia literaria e histórica, y se enfrentan a los 

problemas propios de hacer teatro. 

 

Otro aspecto que se puede observar a partir del análisis del corpus es que la 

gran mayoría de este, por no decir que prácticamente todo, fue realizado por grupos 

independientes o instituciones teatrales independientes, salvo la lectura de Sancho 

Panza Gobernador de Barataria, de Milton Schinca, dirigida por Levón en 2005 

que fue hecha por la Comedia. 

  

2.1 Consideraciones para clasificar las 

reescrituras  

 

 

 

El pasaje de un género a otro se registra ya desde los trágicos griegos que 

proporcionan forma dramática a mitos presentados originalmente en la estructura 

de la épica narrativa. En el siglo XIX son los «novelistas los que adaptan sus propias 

obras; el teatro busca resurgir a través de la novela, convertida ahora en el modo 

ficcional dominante cuando se agota la invención dramática. En la escritura de los 

grandes dramaturgos del fin de siglo se constata el rastro de ese movimiento del 

teatro a la novela.» (Gómez Ruiz, 2016: 15) 

 

Estos pasajes dan lugar a obras nuevas. Para pensar una clasificación de 

ellas tomaremos por un lado, para pensar qué partes de la novela cervantina se 

teatralizó, el criterio de Hormigón (2005). Por otro lado, para pensar el grado de 

dependencia que la obra dramática conserva con la fábula narrativa del Quijote 

consideraremos la clasificación de Santiago López Navia (1991 y 1996) que 

tomamos de Fernández Ferrero (2016: 107-108). Y, por último, considerando cómo 

se llevaron a teatro tomaremos como punto de partida la tesis doctoral de María 
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Soledad Gómez Ruiz (2016) donde estudia justamente la adaptación teatral de 

textos narrativos en España entre los años 1972 y 2012. Recogeremos en estos 

apartados los elementos de ella que constituyen un aporte a nuestro trabajo y 

complementan el análisis desde el cual abordamos nuestro corpus. 

 

Gómez Ruiz (2018) en su artículo sobre las adaptaciones del teatro al drama 

parte de una visión contemporánea del fenómeno donde una de las razones que 

justifica la utilización del género narrativo para crear textos teatrales yace en el 

aprovechamiento de autores u obras consagrados. Podríamos pensar que esta lectura 

se aplica incuestionablemente al Quijote y a Cervantes, sin embargo, como 

mencionamos en la Fundamentación de este trabajo, ya hay registros de 

representaciones callejeras en 1607 en América y en 1613 se registra la primera 

obra basada en el Quijote: «The Knight of the Burning Pestle, de Francis Beaumont 

y John Fletcher, estrenada en 1611 en Londres —y publicada en 1613, pero escrita 

un año antes de la traducción de Shelton según su editor (Wolf Rosenbach 1902: 

183)—, es considerada como la primera obra teatral basada en el Quijote (Pérez 

Capo 1947, Pardo García 1999, Hormigón 2005, Ardila 2009: 5)» (Ferreiro, 2016: 

68)18. Si bien está documentado que la novela gozó de un éxito inmediato en los 

años próximos a su publicación, no parece del todo sostenible adjudicar ese éxito, 

al menos no exclusivamente, a la teatralización de la novela porque la visión que 

recoge Gómez Ruiz parecería responder a una mirada contemporánea del concepto 

de clásico consagrado. Aquí se cuelan como argumentos que podrían también 

sostener su temprana teatralización la también temprana puesta en imágenes de la 

novela, por un lado, y su carácter intrínsecamente teatral, por otro. Sobre estas dos 

cuestiones volveremos más adelante. 

 

De todos modos, la idea de volver una y otra vez sobre los clásicos es válida 

si consideramos el aprovechamiento que los centenarios cervantinos han hecho para 

                                                 
18 Para un recorrido de todas las representaciones teatrales a partir de 1607, principalmente en 

Europa, recomendamos Ferreiro (2016: 68-103) y María Soledad Gómez Ruiz (2016: 79-83). 
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rememorar la obra del escritor español19 al mismo tiempo que las adaptaciones o 

versiones son un tipo de escritura muy importante y utilizada en la dramaturgia 

actual. 

 

Sostiene María Soledad Gómez Ruiz (2018: 69-70) que el género narrativo 

es el más adaptado en la Posmodernidad. Entre las muchas razones «[l]a industr ia 

cultural posmoderna, anunciada por Jameson, provoca que los empresarios y 

directores teatrales traten de rentabilizar sus producciones con dramaturgias a partir 

de autores consagrados de la literatura.»  

 

La fusión es otro aspecto distintivo de las adaptaciones posmodernas ya que 

la experimentación creativa y entre géneros dio lugar a espectáculos audaces y 

difíciles de clasificar. 

 

En el proceso de transcodificación de género narrativo a dramático nos 

enfrentamos a la necesidad de aclarar términos que categorizan la obra resultante. 

 

2.1.1 Clasificación de acuerdo con las partes de la novela 

usadas: clasificación trimembre  

 

 

 

Hormigón (2005) propone una clasificación general y básica de los espectáculos 

teatrales cuyo tema es el Quijote según qué se tomó de él para teatralizar.  

 

Aplicando este criterio tenemos: 

                                                 
19 Sobre este tema de la rememoración de Cervantes en los centenarios recomendamos el trabajo 

de María de los Ángeles González Briz (2017) donde los analiza en profundidad .  
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1) Las adaptaciones parciales que recogen determinadas escenas o capítulos. 

2) Las adaptaciones globales que intentan sintetizar toda la esencia de la novela. 

3) Las adaptaciones que solamente toman personajes de la novela (el caballero 

andante o el escudero o Dulcinea. 

 

2.1.2 Clasificación de acuerdo con cómo se llevaron a teatro 

las partes de la novela usadas: adaptaciones y versiones 

teatrales  

 

 

 

Son borrosas las fronteras entre los conceptos de adaptar y versionar a tal punto 

que se vuelven intercambiables por parte de profesionales del teatro y público en 

general. En su trabajo Gómez Ruiz (2016) recoge definiciones de ambos términos 

de diversas fuentes y documenta cómo todas ellas o los muestran como términos 

intercambiables o definen de igual modo a ambos términos o aúnan los términos 

bajo el mismo concepto de modificar o transformar. Hay en estos términos otros 

conceptos, como trasladar, traducir, implícito desde su propia etimología: 

 

Adaptación, del latín adapto, significa modificar o 
ajustar, y versión, que procede del verbo latino verto, se 
puede entender como darle la vuelta a algo o trasladar. 

La idea de verter va referida a vaciar un contenido, 
derramarlo y cambiarlo a otro recipiente. Por tanto, 

García May [(2016: 247-273)] aclara que la diferenc ia 
entre versionar o adaptar carece de importancia porque 
ambos términos aluden a lo mismo en el hecho teatral: 

transformar un texto no dramático en otro que sí lo es o 
aspira a serlo. (Gómez Ruiz, 2016: 12) 
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Esta implicación de los conceptos de cambio trae aparejados los problemas 

de traducir, concepto que también se le asocia a los términos versionar y adaptar. 

Entendemos que la traducción no hace solo referencia al cambio de código 

lingüístico, sino también a códigos semióticos: «la traducción de una pieza 

dramática orientada, más que a la fidelidad literaria, a recuperar la eficacia de la 

obra original» (Gómez Ruiz, 2016: 15). 

 

De las múltiples definiciones que recoge Gómez Ruiz (2016) sobre estos 

términos aparece constante la idea de un hipotexto que se modifica al contrastarse 

con las necesidades de los nuevos receptores, del nuevo código al que se lo va a 

incorporar y a la subjetividad y creatividad de la lectura que tiene quien va a hacer 

la adaptación o versión que es el primer adaptador de ella (luego puede discutirse 

que el público hace una nueva adaptación en su recepción del espectáculo). Esta 

adaptación o versión se hará modificando, transformando, traduciendo, adecuando, 

reelaborando, alterando, reduciendo, agregando, reescribiendo, subvirtiendo el 

hipotexto. 

 

Para Juan Antonio Hormigón (1991, 73-75) también es difícil establecer la 

frontera entre adaptación y versión. Sin embargo, aventura,  

 

a partir de una lectura selectiva, tres tareas dramatúrgicas 

para el proceso escénico. La primera consiste en una 
lectura contemporánea del texto, que supone “el núcleo 

de convicción dramática”, es decir, la ideología y sentido 
del texto original interpretado por quienes realizan la 
dramaturgia. Este proceso surge de la lectura inicial, del 

compromiso artístico y el enfoque ideológico con que los 
realizadores de la dramaturgia asumen el contenido del 

hipotexto y tratan de traducirlo en espectáculo. Alonso 
de Santos (2007, 491-516) considera, por su parte, que, 
en el caso de la adaptación de un texto clásico, 

constituiría una versión diferente, un nuevo punto de 
vista filosófico sobre la existencia, donde 

inevitablemente el hipertexto refleja la visión estética del 
nuevo autor respecto del original. La segunda tarea 
consiste en la posible intervención sobre el texto origina l. 
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Dentro de las múltiples posibilidades, Hormigón 

enumera tres principales actitudes frente al texto: a) Sin 
modificaciones en la estructura del texto original, b) con 

modificaciones en su estructura y c) incorporación de 
materiales textuales de origen diverso. Este sería, 
concretamente, el trabajo dramático-literario de 

adaptación. Esta última constituye el núcleo de la 
adaptación; las dos tareas anteriores corresponderían a la 

versión del texto dramático, aunque es difícil establecer, 
según el autor, la frontera que las delimita en muchos 
casos. Dentro de las posibilidades que ofrece la 

adaptación, habría que destacar la incorporación de 
materiales procedentes de otras obras del propio autor —

textos que coinciden en la temática del texto sobre el que 
se trabaja—, incorporación de materiales de otras obras 
de autores contemporáneos al texto en cuestión —no solo 

material dramático— y la de materiales procedentes de 
escritores de diversas épocas [...]. Por último, la 

incorporación de materiales textuales escritos 
expresamente para el trabajo dramatúrgico en cuestión. 
(Gómez Ruiz, 2018: 72-73) 

 
Encontramos en este proceso creativo, aplicando el test de Joy Paul 

Guilford20 (Alonso de Santos, 2007: 150), una primera etapa de «inmersión» 

seguida por otra de «germinación» en la que se asocia a la lectura del original el 

aporte creador y la mirada contemporánea y donde se da la transcodificación en el 

caso de que el hipotexto no pertenezca al género dramático —es en esta etapa donde 

se da la transformación de texto en espectáculo. Es en esta etapa donde muchos 

autores, como Sanchis Sinisterra (2003), reflexionan sobre el poder creativo del 

autor y su subjetividad en su creación ya que la piedra angular del proyecto a crear 

es otro texto con sus propia subjetividad y leyes creativas. Luego sigue la etapa de 

«revelación» en la que se decanta el nuevo tejido literario y finalmente la etapa de 

«reflexión» sobre lo que se obtuvo como producto artístico.  

 

                                                 
20 Joy Paul Guilford (Estados Unidos 1897-1987) fue un psicólogo cuyas aportaciones al estudio de 

la inteligencia constituyen una de las aportaciones más relevantes al entenderla como un conjunto 

de habilidades. Su modelo se basa en la consideración de la inteligencia como el proceso mediante 

el cual el ser humano transforma la información del medio en contenidos mentales, lo que supone 

una visión operativista, estableciendo tres dimensiones separadas e independientes basadas en la 

percepción, transformación de la información y emisión de respuesta. 
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En la adaptación de textos narrativos las operaciones que 

han de efectuarse sobre el texto base son cinco: elipsis, 
sumario, adición, transformación y permutación. Los 

elementos manipulados en el paso de un código a otro 
son relativamente diversos: el punto de vista, la 
potenciación del personaje (liberado de la tutela del 

narrador), la sustitución del pasado por el presente como 
dimensión temporal básica y, por supuesto, los códigos 

específicamente teatrales. Todos estos aspectos 
conforman la aplicación formal y significativa de la 
nueva lectura del texto original. (Gómez Ruiz, 2018: 73) 

 

El abanico de posibilidades de adaptación son infinitas, tantas como 

personas o colectivos que se propongan aventurarse en ella. Van desde una 

adaptación fiel en la que el adaptador respeta y traslada todos los elementos del 

relato original, cumpliendo con la definición de adaptación que hace Patrice Pavis 

(1990: 23): 

 

Transformación de una obra o un género en otro 
(adaptación de una novela para la escena). Este tipo de 

adaptación es simple traslación de contenidos narrativos 
en contenidos dramáticos. El relato sigue siendo el 

mismo, al igual que el código actancial. Solo cambian la 
eficacia de la obra y la especificidad de las técnicas 
artísticas. 

 

Hasta adaptaciones que se alejan o experimentan tanto a partir del hipotexto que 

pueden considerarse nuevas. Este extremo contempla, en alguna medida, los 

problemas señalados por Pavis sobre la modificación de la forma y el sentido 

original del hipotexto al considerarlo como simple material para la construcción 

teatral.  
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2.1.2.1 Reescritura 

 

 

 

Es prácticamente imposible pensar en una adaptación sin hacer referencia al proceso 

de reescritura. Aunque no haya libreto, hay una reescritura teatral del hipotexto en 

toda adaptación.  

 

En la reescritura se funde la obra antigua, su contexto, su esencia, la 

superposición de recepciones de ella y lo actual del contexto del adaptador. La 

reescritura sintetiza los procesos de relectura, interpretación de la obra antigua, 

proceso creativo, incorporación de materia subjetiva y contemporánea. En el 

proceso de pasaje de una novela al drama el punto de vista del original varía en el 

análisis del proceso que hace Goméz Ruiz (2016: 30), «sin embargo, potencia el 

personaje, sustituye el pasado por el presente y el discurso narrativo se transforma 

en diálogo, estos cambios principales, junto a los signos que intervienen en la 

representación, los tiene en cuenta el adaptador.»  

  

Este proceso de reescritura tiene relación directa con lo expuesto más arriba 

en el apartado sobre intertextualidad y los aportes de Genette. Parafraseando a 

Gómez Ruiz (2016: 32) es necesario recordar que la reescritura «abarca el concepto 

de deconstrucción, en el sentido de deshacer un texto fuente, mostrando sus 

contradicciones, sus múltiples lecturas y sus interpretaciones mutantes, prestando 

atención a temas, personajes, conflictos, para construir un nuevo texto teatral, 

utilizando parcialmente el original». Con la reescritura se deja ver que no todo está 

dicho, «es un acto de lectura y escritura simultáneos, que plantea la discusión, la 
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renovación y la superación de los modelos tradicionales desde el momento en que 

el artista comprende un enunciado antiguo y necesita expresar su idea intuitiva.» 

(López Antuñano, 2014: 59) 

2.1.2.2 Refundición, un tipo de adaptación  

 

 

 

Javier Huerta Calvo (2005: 592-593) utiliza el término refundición para referirse a 

la reescritura a la que recurrían los dramaturgos del siglo XVII presionados por la 

demanda del público de los corrales de comedias que los forzaba a «prácticas muy 

curiosas: comedias colaboradas, burlescas a lo divino; y las variadas modalidades 

intertextuales: reelaboración, refundición, collage, etcétera. [...] El autor destaca a 

Moreto o Alarcón por su tendencia a la copia y a Tirso de Molina por repetirse en 

sus obras; en general, los autores se valían de las obras de otros o de las propias 

para versionar o hacer segundas partes.» (Gómez Ruiz, 2016: 18). Sobre el siglo 

XVIII esta tendencia a la imitación va desapareciendo para dar lugar a adaptaciones 

de obras de teatro francesas o alemana que se adecuaban más al gusto de la 

Ilustración: la supresión de los pasajes escabrosos, de personajes de poca 

importancia y, en muchos casos, del gracioso. Los antecedentes de la acción 

principal son omitidos o aparecen en el diálogo de los personajes y se introducen 

situaciones que el teatro español apenas había esbozado. 

 

 En el siglo XIX por refundición se denomina las adaptaciones y versiones 

de textos clásicos de autores como Lope de Vega o Calderón (Huerta Calvo, 2005: 

592-593) con el peligro de reorganizar, suprimir, reformular aspectos del hipotexto 

que tengan como corolario la pérdida del sentido de la obra original o la 

modificación de la forma. La refundición es justamente este proceso. Es «un tipo 

de adaptación concebida para “dar nueva forma y disposición” a una comedia “con 

el fin de mejorarla o modernizarla”. (Estébanez Calderón, 1996: 16-18)» (Gómez 

Ruiz, 2016: 19).  
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Si bien hoy día refundición es un término en desuso, definió en su momento 

las adaptaciones o versiones hechas en el siglo XIX de las obras teatrales del 

barroco. 

 

2.1.2.3 Actualización, un tipo de adaptación 

 

 

  

Pavis (1990: 22-23) sostiene que por actualización se entiende la adaptación de 

textos teatrales antiguos al contexto contemporáneo. «Se mantiene inalterable la 

esencia de la fábula, la naturaleza de los personajes y las relaciones entre ellos. Los 

niveles de actualización pueden variar desde la simple modernización del vestuario 

hasta la adaptación a un público y una situación socio-histórica diferentes.» (Gómez 

Ruiz, 2016: 19). 

 

En las actualizaciones el hipotexto se ajusta a las circunstanc ias 

sociohistóricas del contexto presente en el que va a ser representado. La 

modernización de este se da en la actualización del vocabulario, la ambientación y 

su contexto. Salvo estos aspectos, el texto original se respeta íntegramente. 

En esta faceta de adaptación es destacable el esfuerzo de Federico García 

Lorca para renovar el teatro de comienzos del siglo XX teniendo como principa l 

repertorio los clásicos españoles. El proyecto de La Barraca y el de la compañía 

fundada por personajes de la talla de Margarita Xirgu y Cipriano Rivas Cherif se 

alinean a esta visión de los clásicos. Volveremos sobre ellos cuando hablemos de la 

Comedia. 
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2.1.2.4 Derivaciones temáticas: tema tomado de, inspirado en o 

basado en 

 

 

 

Goméz Ruiz (2016: 47) relaciona el concepto tema tomado de con el teórico ruso 

Boris Viktorovich Tomachevski (1965), «que definió las nociones de tema, fábula, 

sujeto, motivo, situación y personaje (o héroe).» Tomachevski distingue fábula, lo 

que efectivamente ha ocurrido, de trama, la manera en que el lector tiene 

conocimiento de ello. Para este autor ruso, el fenómeno de un tema tomado de ha 

existido en todas las épocas ya que siempre los dramaturgos han tomado como 

inspiración o se han basado en fuentes temáticas, orales o escritas, como la literatura 

y todos sus géneros, los mitos, las leyendas, los cantos épicos, las fábulas y la 

historia, entre otras.  

 

 En este concepto de tema tomado de también se incluyen «las obras 

dramáticas creadas o “derivadas” conscientemente por su autor a partir de una obra 

anterior» (Goméz Ruiz, 2016: 47). 

 

Para Gómez Ruiz (2016: 47-48) en este tipo de adaptaciones teatrales de textos 

literarios de carácter narrativo se cumplen 

 

directamente dos de los tipos de relaciones de 
transtextualidad literaria definidas por Gérard Genette 

(1989:10-19). En primer lugar, la hipertextualidad, 
relación concebida como “toda relación que une un texto 

B (que llamaré hipertexto) a un texto anterior A (al que 
llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera que 
no es la del comentario”. Genette la explica poniendo 

como ejemplo de hipotexto la Odisea, de Homero, de 
donde surgen dos hipertextos o textos derivados con 

diversas transformaciones: Eneida, de Virgilio, y Ulises, 
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de James Joyce. En la obra de Joyce, la transformac ión 

se origina en la transposición de la acción al Dublín del 
siglo XX. El caso de la Eneida es más complejo, pero lo 

destacable es la influencia o imitación formal y temática 
de Homero. En la literatura dramática se muestran ambos 
casos de hipertextualidad continuamente. Pero es en la 

adaptación teatral de textos literarios, específicamente 
narrativos, donde se cumple claramente: la 

transformación de un género a otro, la visión y lectura 
actualizada del dramaturgo así como la inspiración e 
imitación de un hipotexto. Toda adaptación teatral 

requiere una transformación directa, fidedigna o 
pervertida, del texto base. El hipertexto es, por tanto, toda 

obra derivada de un texto anterior, ya sea por 
transformación simple, compleja, indirecta o imitac ión. 
Genette define la hipertextualidad como “un aspecto 

universal de la literariedad: no hay obra literaria que en 
algún grado y según las lecturas, no evoque otra, y en 

este sentido, todas las obras son hipertextuales”. 
 

Tomando en cuenta los conceptos expuestos sobre intertextualidad en este 

apartado y en anteriores volvemos a la idea de que cada obra deriva de algo anterior 

y nada es, desde este punto de vista, puramente original. El concepto tema tomado 

de analizado da lugar a analogías conceptuales como inspirado en o basado en. 

 

2.1.3 Clasificación de acuerdo con el grado de dependencia 

de la fábula presente en la novela Quijote 

 

 

 

Transcribimos a continuación el apartado de Fernández Ferrero (2016: 107-108) 

donde a su vez transcribe la clasificación propuesta por Santiago López Navia 

(1991 y 1996): 

1. Continuaciones del Quijote: «aquellas obras en las que se narran sucesos 

protagonizados por los personajes del Quijote con posterioridad al tiempo 
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delimitado por la historia del protagonista, don Quijote de la Mancha, en el 

texto cervantino» (1996: 154). 

1.1. Continuaciones posteriores al Quijote de 1605 (el Quijote de 

Avellaneda). 

1.2. Continuaciones posteriores al Quijote de 1615: 

1.2.1. Continuaciones ortodoxas o conservadoras, que aceptan el 

final de la novela. Están protagonizadas por Sancho Panza o por 

otros personajes de la historia original. 

1.2.2. Continuaciones heterodoxas, que transgreden la voluntad de 

Cide Hamete y devuelven la vida al protagonista. 

2. Ampliaciones del Quijote: «aquellos textos en los que se narran sucesos 

pretendidamente acaecidos a los personajes del Quijote dentro del tiempo 

definido por la historia del protagonista. [...] Parten, en calidad de excursos o 

paréntesis, de la secuencia lineal de acontecimientos que determina la columna 

vertebral de la narración cervantina, sin que esta secuencia deje de ser punto de 

obligada referencia» (1996: 156). Se dividen en obras protagonizadas por don 

Quijote y Sancho o por otros personajes. 

3. Imitaciones del Quijote: «obras protagonizadas por personajes distintos a los 

del Quijote y construidas con arreglo al esquema formal, las propuestas 

temáticas y los patrones de elaboración del personaje previstos por Miguel de 

Cervantes en su obra original» (1996: 156). 

3.1. Imitaciones de corte caballeresco. 

3.2. Imitaciones de corte no caballeresco, «en donde los protagonistas viven 

aventuras o empresas personales que pretenden motivar al lector a una 

reflexión de carácter ideológico o moral» (1991: 378). 

4. Otras situaciones 

4.1. Paráfrasis del Quijote, de naturaleza ensayística (proponen 

consideraciones morales) a la par que narrativa (recrean los sucesos 

originales de manera sintética). 

4.2. Obras con título quijotesco, pero no así su contenido y obras «donde 

aparecen, como telón de fondo, temas, actitudes y personajes de corte o 
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inspiración quijotesca muy desviados de los patrones originales» (1996: 

158). 

 

Estas categorías, a su vez, las clasifica López Navia en literatura quijotesca 

—que serían las continuaciones, ampliaciones y paráfrasis— o literatura 

quijotizante —donde engloba a las imitaciones. 

 

2. 2 La teatralidad inherente al Quijote 

 

 

 

Una de las claves para trasladar una novela al teatro es encontrar en ella materia l 

dramático y esto es un aspecto que la crítica le ha atribuido al Quijote en abundantes 

estudios, llegando incluso a sostener de forma dudosamente demostrable que su 

génesis estaría en un entremés21.  

  

El intento de teatralizar la novela cervantina a varios géneros teatrales —

como la tragedia, comedia, entremés, drama histórico, social o burgués— se 

extiende más allá de los países hispanohablantes y concuerda con la apreciación de 

Hormigón (2005: 107) cuando sostiene que la amplitud del tratamiento que el 

Quijote y sus personajes han tenido a lo largo de la historia está en la importanc ia 

que, desde sus inicios, tuvo la novela para generar nuevos mundos artísticos. 

 

Algunas relaciones entre el Quijote y el teatro que lo hacen teatralizable son 

«el diálogo constante entre don Quijote y Sancho. Muchos de los episodios son de 

naturaleza entremesil o dramática e incluyen la metateatralidad, como ocurre 

también con sus Novelas ejemplares.» (Gómez Ruiz, 2016: 80). A estas, se le 

                                                 
21 Para profundizar sobre esta discusión teórica recomendamos el apartado al respecto de 

Fernández Ferrero (2016) que se extiende entre las páginas 48-51. 
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añaden, por un lado, «varias escenas o episodios de clara naturaleza dramática, que 

se dividen en tres categorías: 1) Debates teóricos y discusiones sobre lo escénico; 

2) Espectáculos teatrales; 3) Partes de la novela de inspiración o condición teatral» 

(Fernández Ferrero, 2016: 51). Por otro lado, también se encuentran los episodios, 

principalmente en la segunda parte, donde los personajes actúan una farsa para los 

demás. Sobre este último punto la crítica llega incluso a sostener que el propio 

Alonso Quijano actúa el papel de don Quijote [Arboleda, 1991]; [Van Doren, 1962]; 

[Díaz-Plaja, 1977]).  

  

En estudios como los de Felipe Pérez Capo (1947), Juan Antonio Hormigón 

(2005), Gómez Ruiz (2016), Fernández Ferreriro (2016) se puede resumir que hasta 

el siglo XVII es muy dispar el material utilizado del original para las adaptaciones. 

Los intentos de adaptar toda la obra son mínimos debido a su larga extensión lo que 

llevó a que se intentara más bien adaptar pasajes de ella, predominando la 

preferencia por los de corte más cómicos en las primeras escenificaciones. También 

es de considerar que la estructura de la novela cervantina permite diseccionar 

fragmentos que conservan en sí mismos una coherencia casi que independiente del 

resto de la novela que se descartó, como ocurre en el caso de Sancho Panza en su 

gobierno de Barataria. Lo mismo podría decirse con alguna de sus aventuras, son 

recuperables para teatralizar prescindiendo de los acontecimientos que la anteceden 

y suceden.  

  

Volviendo a las características teatrales de la novela, el Quijote permite por 

sus características inherentes, extraer su trama dramática, lo que Sanchis Sinisterra 

(2003: 21) denomina «teatralizar la textualidad originaria». Sea tal vez esta 

teatralidad implícita la que provoca el deseo de verlo representado o de presentarse 

inevitablemente en imágenes al leerlo. 

 

La presencia de diálogos en el Quijote ha sido estudiado por la crítica como 

un elemento teatral propio de la novela. Desde el aspecto puramente teatral, la 

abundante presencia de diálogos es lo que genera la afinidad de los espectadores y 
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es a través del diálogo, y de las acciones, donde es posible conocer en su 

profundidad humana a los personajes.  

 

Si tomamos en cuenta estudios más recientes y referidos más 

exclusivamente a la adaptación de textos narrativos a teatro, como las condiciones 

que define Sanchís Siniserra (2003) para adaptar un texto narrativo a un código 

teatral que de lugar a una dramaturgia historial, encontramos que el Quijote las 

cumple y que eso lo convierte, desde lo propuesto por este dramaturgo, en un texto 

con elementos inherentes que lo hacen susceptible de ser adaptado. Los resumimos 

a continuación parafraseando a Gómez Ruiz (2016: 203-204) 

1) El narrador está en tercera persona en el relato. Esto contribuye a que los 

aspectos esenciales de la historia se puedan conservar.  

2) Estabilidad espacial concreta que permita trasladar el espacio narrativo al 

teatro. 

3) Continuidad temporal. 

4) Concentrar la acción dramática con pocos personajes. 

5) Abundancia de diálogos o monólogos en el relato. 

 

2.2.1 Consideraciones generales sobre los conceptos de 

historia-discurso, trama-tema, fábula-texto 

 

 

 

En este apartado pretendemos dar una definición de los conceptos historia, 

discurso, tema, trama, fábula y texto cuando hablamos de una obra literar ia. 

Aunque no pretendemos hacer un exhaustivo análisis de estos conceptos ni 

problematizar sobre su desarrollo teórico que ha tenido en los estudios críticos, 

creemos necesario definirlos de forma general ya que son conceptos fundamenta les 

para pensar la transcodificación de un género literario a otro.  
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 Entenderemos por historia y por discurso las definiciones y explicaciones 

que de ellos hace Sanchís Sinisterra (2003: 25) cuando sostiene que «[l]a historia 

consiste en la cadena de acontecimientos que afectan a unos personajes dados, en 

unas circunstancias espacio-temporales concretas y según un determinado princip io 

de causalidad. El discurso sería, el modo en que ese relato concreto, ese texto 

concreto, presenta la historia al lector.» Desde este punto de vista, que viene desde 

los estructuralistas, el discurso estaría determinado por el punto de vista del 

adaptador o dramaturgo, términos que nosotros en este trabajo usamos como 

equivalentes. Por este motivo cuando hablemos de texto estaremos haciendo 

referencia al discurso narrativo que es la vía de presentación de la fábula.  

 

Por fábula entendemos la secuencia de acontecimientos, los personajes, sus 

acciones, los lugares y secuencias temporales de la acción. Básicamente nos 

referimos a la acción y lo que ella nuclea: la estructura narrativa de acción e 

interacción de una serie de personajes.  

 

Parafraseando a García Landa (1989), la interacción entre el discurso 

narrativo y la fábula da lugar a la historia o relato. La historia es lo que el discurso 

narrativo recupera de la fábula luego de aplicar sus posibilidades: perspectivizar la, 

expandir o comprimir unos acontecimientos, elidir partes, insistir sobre otras, entre 

otras. 

 

Esta relación entre historia y discurso es retomada por Sanchís Sinisterra 

(2003) en sus investigaciones para dar lugar a conceptos que se relacionan de igual 

manera en el plano teatral. Así, acción dramática es la dramatización del discurso, 

«el modo específico de recepción de la fábula. La transacción de la fábula a la 

acción dramática afecta a cinco ámbitos: espacio, tiempo, personajes, discurso y 

verosimilitud. Los adaptadores toman de la fábula la secuencia de acontecimiento s, 

personajes, acciones, lugares y tiempo, para traducirlos a códigos puramente 

teatrales.» (Gómez Ruiz, 2016: 196).  
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Aristóteles había definido la trama como la disposición de incidentes, es 

decir, una serie de acontecimientos interrelacionados sobre la base de una 

cronología organizadora hacia una totalidad significante. Gómez Ruiz (2016: 139-

144) sostiene que la trama es «el elemento fundamental del teatro [...], se caracteriza 

por ser mucho más sintética que su correspondiente narrativa y adecuarse al tiempo 

convencional de la representación. [...] [Es] el modo de organizar los hechos de la 

historia y la acción dramática». 

 

El tema por su parte, implica una totalidad significante mayor que la 

expuesta por la trama, es la idea latente que el autor quiere transmitir. 

 

2.3 El IV centenario: un proyecto político 

 

 

 

El IV centenario de la publicación de la primera parte de El ingenioso hidalgo don 

Quijote de la Mancha fue todo un acontecimiento a nivel mundial. La indiscutib le 

importancia de Cervantes y su Quijote en las letras hispanas —que puede incluirse 

en el grupo de autores «representativos de valores abstractos reunidos bajo 

conceptos tales como el espíritu de la nación o el carácter de los pueblos» y en 

tanto dispositivo de un Estado con determinación de importancia cultural sobre 

Latinoamérica (González Briz, 2017: 16)— se acompañó con una puesta en marcha 

de un despliegue comercial, de producción académica y artística que bien 

conceptualiza González Briz (2017: 16-17), al referirse a los centenarios, como  

 

un dispositivo de acción o intervención cultura l, 
resultando una oportunidad de visibilidad social y toma 

de posiciones de los responsables de los actos y 
discursos, así como una forma de incidencia en la 
orientación del gusto y opiniones del público, bajo el 

amparo de la gran figura, la del autor homenajeado, así 
como de modelado de una sensibilidad nacionalista o al 
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menos alineada en una comunidad espiritual (ya sea 

hispánica, latina, o ya se tratara de una facción política o 
ideológica determinada). 

 

 Bajo la misma perspectiva recoge Chaparro (2012: 65) esta efeméride 

cuando sostiene que 

se tradujo en España en el surgimiento repentino de 

numerosas actividades conmemorativas, en las que 
primaba la cantidad antes que la calidad (Lucía, 2006: 

271). La efeméride se convirtió en un elemento 
comercial, tanto para los organizadores de las actividades 
conmemorativas, fueran entes públicos o empresas 

privadas, como para la propia prensa, que no dejó pasar 
la oportunidad de enriquecerse con la venta de objetos 

relacionados con la figura del hidalgo manchego 
(Chaparro, 2009: 312). Grandes grupos mediáticos, 
como PRISA22, se convirtieron en patrocinadores 

oficiales de la efeméride (Chaparro, 2008). 
 

Si el centenario de 1905 constituyó un verdadero hito en lo que respecta a 

la demostración hispanoamericana de filiación a España, unidos por la admiración 

a Cervantes y su obra, el centenario de 2005 presentó un avance en el estudio crítico 

de la obra y en la presencia de un mayor número de academias hispanoamericanas 

que trabajaron sobre la temática. 

 

De las investigaciones de Chaparro sobre esta y otras efemérides 

cervantinas, y de su análisis de la cobertura que algunos de los principales medios 

de prensa españoles hicieron al respecto, se desprende el desinterés de España de 

replicar en su registro periodístico la vivencia latinoamericana sobre el centenario 

de 2005, que era cuantiosa, por cierto y que tuvo a «la noticia [como] el género 

informativo predominante» (Chaparro, 2008). Otro aspecto importante que dejan 

                                                 
22 PRISA es el grupo empresarial líder en la creación y distribución de contenidos educativos, de 

información y entretenimiento en los mercados de hablas española y portuguesa. Presente en 24 

países, PRISA llega a millones de personas a través de sus marcas globales: Santillana, EL PAÍS, 

LOS40, W Radio o AS. Extraído de: <https://www.prisa.com/es/info/un-grupo-global>. 
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ver sus investigaciones es la importancia que la mediación política tuvo en esta 

celebración, cuyo origen es institucional ya que  

 
el origen de las festividades se remonta a un partido 
político, que incluyó en su programa electoral de 2004 la 

celebración del IV centenario como estandarte de su 
política cultural. Nos referimos al PSOE. “Mi voluntad 

es que el IV centenario del Quijote sea el momento en 
que promovamos una transformación de nuestra escala 
colectiva de valores y situemos a la educación y la 

cultura en el puesto más alto”, afirmó el líder del partido, 
en la oposición, José Luis Rodríguez Zapatero el 23 de 

febrero de 2004, en un encuentro con representantes del 
mundo de la cultura. “Propongo promover una ambiciosa 
campaña que se inicie en 2005, pero que perdure a lo 

largo de la legislatura, y aún más allá de ella, para hacer 
de la cultura la seña de identidad de nuestra democracia”, 

señaló Zapatero. Aunque fue en el programa electoral de 
2004 cuando el IV centenario cogió forma, Zapatero ya 
se refirió a esta efemérides en el Debate sobre el Estado 

de la Nación de junio de 2001. El líder del principa l 
partido de la oposición solicitó al entonces presidente del 

Gobierno, José María Aznar, la celebración del evento 
por todo lo alto en 2005, tanto en España como en 
Sudamérica.23 (Chaparro, 2011: 87-88) 

 

                                                 
23 Señorías: 

En el año 2005 se cumplen 400 años de la aparición del Quijote, el más universal de nuestros 

personajes, el más emblemático de la lengua que nos une en la diversidad de lo hispano. Indiscutidos 

Cervantes y su obra, sería muy deseable que el centenario, como lo intentaron los de la generación 

del 98 hace un siglo con menores posibilidades, nos sirviera de plataforma cultural para dar más 

fuerza a la lengua de Cervantes. Desde EEUU, pasando por México hasta la Patagonia, saltando el 

Atlántico hasta España, o el Pacífico hasta los resistentes de Filipinas, la lengua española se expande 

con fuerza hacia el resto del mundo. […] En un momento en que se buscan estrategias de 

acompañamiento a nuestra presencia en Iberoamérica, Cervantes y don Quijote nos pueden ayudar 

a definir la proyección universal que compartimos con todos los creadores hispanoamericanos. Es, 

Señoras y Señores Diputados, el elemento de cohesión más potente del que disponemos como país 

proyectado al otro lado del Atlántico. Es el espacio de oportunidad más claro para nuestro desarrollo 

en la nueva civilización de la red, unidos con los que nos dan fuerza en tantos países de América. 

Con el Instituto Cervantes, con las Academias de la Lengua, con el plantel de grandes creadores que 

ha recibido el legado cervantino, podemos hacer del 400 aniversario el gran arranque cu ltural del 

nuevo siglo (Intervención de José Luis Rodríguez Zapatero en el Debate sobre el Estado de la 

Nación, 26/06/2001). (Chaparro, 2011: 89) 
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Agreguemos como documento de esto los preacuerdos celebrados en 2004 

y las opiniones del diplomático, ensayista y embajador de España ante la UNESCO, 

José María Ridao quien 

 

explicó en su intervención en las jornadas “Cervantes y 
la edad conflictiva”, celebradas en Sevilla en abril de 

2005, que la forma de abordar el IV centenario del 
Quijote adolece de los mismos errores cometidos en el 
III centenario: “En ambos casos fueron proyectos 

gubernamentales que pretendieron arrancar la respuesta 
de qué significa el Quijote a los lectores”. Para Ridao, los 

poderes públicos no deben meterse en la interpretac ión 
de la obra, pues no existe una única lectura de la misma.  
El escritor fue más lejos y alertó sobre los peligros que, 

desde su punto de vista, conllevaba la implicación de los 
gobiernos en la reivindicación de hechos culturales. “No 

se aleja de lo que hizo Milosevic en Yugoslavia” (El 
País, 03/04/2005), advirtió acerca de la posible deriva de 
estas políticas a tesis nacionalistas, una opinión quizá 

algo exagerada, pues la ideología de Slobodan Milosevic 
provocó la muerte de miles de personas en los Balcanes. 

(Chaparro, 2008) 
 

La celebración del centenario constituyó una promesa electoral que lejos de 

rememorar valores culturales supuso un importante movimiento de diferentes 

sectores de la economía y desarrollo social como consecuencia de poner a la cultura 

a su servicio. 

  

El interés político que medió en la realización de esta celebración se recoge 

también en el hispanista y cervantista francés Jean Canavaggio a propósito del 

enfrentamiento entre comunidades autónomas de España: «Es evidente que la 

celebración obedece a un deseo político, del presidente Zapatero, y que se quiere 

hacer del Quijote el aglutinante de una España unida, pero sería lamentable que 

algunas comunidades consideraran a Cervantes como de una cultura distinta» (El 

Mundo, Cultura, 20/01/2005).» (Chaparro, 2009: 292). Esta disputa se remonta al 

centenario de 1905 en el cual Cataluña se vio excluida del uso nacionalista que en 

ese entonces el sector político pretendió darle al Quijote y su celebración.  
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Algunos académicos criticaron incluso el uso de dineros públicos, como es 

el caso de Lucía Megías para quien la celebración de este centenario «[f]ue un 

auténtico despilfarro de dinero público, sin ningún límite, en un sinfín de 

actividades efímeras, que impedían una reflexión adecuada sobre la novela 

(entrevista personal a Lucía Megías, 23/06/2010)». (Chaparro, 2011: 92). 

 

¿Para qué hemos conmemorado cien años después en el 
2005 el IV centenario de la publicación del Quijote? Esa 
crónica está todavía por escribir, y no será del todo negra, 

dado que hay proyectos, hay imágenes, hay, en 
definitiva, esfuerzos individuales que permiten mirar al 

futuro con cierto optimismo. Lástima que este optimismo 
no pueda soportar ni un segundo la incomprens ib le 
mirada de los responsables que tienen que adminis trar 

nuestro dinero público, más propensos a los fastos y a los 
fuegos artificiales de un día que a poner las bases para 

mejor comprender el pasado y de este modo construir un 
mejor futuro para todos (2006b: 277). 

 

Opiniones extremas como esta forman parte de un conjunto de miradas en 

las que cupieron también otros extremos, como cándidas exaltaciones de Cervantes, 

además de posturas intermedias o de carácter más académico, enfoques históricos 

del acontecimiento, crítico-literarios, entre otros.  

 

Con respecto a la novela y su soporte, el libro, este centenario se caracterizó 

por un interés en fomentar su lectura como se traduce en las variadas reediciones 

que se hicieron, en la donación de ejemplares y entrega de estos junto con el 

periódico. Este enfoque en la novela misma haya valido, tal vez posturas críticas 

sobre la propia celebración, como las de Francisco Rico: 

 

Ni don Quijote representa el ser de España ni se saca 
nada dándole vueltas a si está loco o cuerdo... Lo peor 
que puede ocurrir es que el centenario consagre aún más 

los tópicos, que la gente prefiera los símbolos y las ideas 
prefabricadas a pasar bonísimos ratos leyendo el libro y 
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sacando sus propias conclusiones. (El Mundo, Cultura, 

04/10/2004) [...] Rico no fue el único que se mostró 
crítico con las actividades organizadas para conmemorar 

el IV centenario. El catedrático de Literatura española de 
la Universidad de Castilla-La Mancha, Joaquín González 
Cuenca, denunció en la presentación de dos libros 

relacionados con el Quijote, que «sobran el 80% de los 
actos y falta descubrir que el Quijote es un libro» (El 

Mundo, Cultura, 03/01/2005). (Chaparro, 2009: 291-
292) 

 

Lucía Megías (2006) cuestiona que este centenario haya cumplido con el fin 

de fomentar la lectura de un libro que parece no necesitar sugerencias para abrirlo 

y se muestra igual de crítica con la celebración llevada adelante y con el papel que 

la esfera política tuvo en él.  

 

2.3.1 El IV centenario en Latinoamérica 

 

 

 

No hemos encontrado investigaciones sobre la relación entre la esfera política de 

los diferentes países latinoamericanos con las celebraciones del centenario de 2005 

como sí hemos encontrado para el escenario español. Es decir, estudios que 

relacionen el festejo con dimensiones sociales y políticas, inventarios de actividades 

realizadas en una amplia extensión latinoamericana, entre otros. Sin embargo, para 

una visión general de lo que fue la celebración en este lado del mundo nos parece 

interesante mencionar el ensayo de Antonio Batres Jáuregui (2008) publicado en la 

Revista chilena de literatura que constituye una versión algo ampliada de la 

introducción a “El Quijote en Chile” de la antología El Quijote en América, 

publicada en línea por el Centro Virtual Cervantes (CVC). En él resalta la 

visibilidad que el CVC ha dado a la crítica americana, «que en general ha sido 

silenciado, ignorado o, en el mejor de los casos, minimizado por la crítica canónica 
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cervantista», y reconoce el año 2005 clave en ellos «puesto que a partir de las 

celebraciones del 2005 se puede decir, sin temor a equivocarse, que el campo de 

estudios denominado “Cervantes y/en (las) América(s)” ha entrado en una etapa de 

autoafirmación y posicionamiento estratégico en los debates cervantinos » 

 

 En su trabajo reúne numerosos trabajos literarios de diferentes autores 

chilenos, y algunos latinoamericanos, que pretendieron continuar la narrativa 

quijotesca en suelo americano o colocar al propio Cervantes en estas tierras. Sus 

numerosas referencias parecen tener como columna vertebral la necesidad de 

descolonizar la lectura del Quijote y legitimar una lectura americanista que 

conserve el legado con la matriz española fundante de la mayor novela de habla 

hispana y pilar de esta cultura mestiza que se olvida una y otra vez de lo autóctono. 

Es a través de esta dependencia filial que podría valorarse la crítica cervantina 

americana nivelando la balanza, inclinada durante mucho tiempo hacia el 

eurocentrismo. Estas cuestiones encuentran raíz en el trabajo de Walter Mignolo 

(2006) que cita el trabajo de Jáuregui (2008). Mignolo (2006: 4) plantea que el 

Quijote encierra una transición «from Theology to “Ego-logy”». La transición que 

hoy en día estamos viviendo está subrayada por «the coming into being of the 

decolonial subject». 

 

 Una lectura del Quijote que plantea Mignolo (2006: 4) es: 

 

One reading available to us today is within a paradigm of 
coexistence rather than “a new reading” within the 
paradigm of Western genres, thought, sensibility, and the 

very concept of literature. The game of solving all the 
problems within Eurocentered paradigms of thought that 

“think about” the others is over. The others began to 
think for themselves in relation to Europe almost five 
centuries ago, when they realized that the “wonderful”. 

 

 En su tesis sobre descolonizar el material local, podríamos incluir la lectura 

del Quijote, Mignolo compara a Waman Puma de Ayala con Cervantes, dos 



 

 

 

 

86 

 

contemporáneos que se animan a criticar el lugar en el que están: el primero 

pidiendo al Rey Felipe III una mirada adecuada sobre los habitantes andinos que 

permitiera darles un gobierno acorde y el segundo construyendo los temas 

modernos, deslindados de la autoridad religiosa; «Put in different words, while 

Cervantes was critiquing Spain in Spain—imperial formation from inside the 

empire— and liberating the subject from Theology entrenched with imperial ism 

[...], Waman Puma was critiquing imperial/colonial formation in the colonies. » 

(Mignolo, 2006: 5). A partir de la comparación entre Waman Puma y Cervantes, 

Mignolo (Mignolo, 2006: 5-7) propone una lectura del Quijote: 

 

Thus, instead of reading Don Quixote from the princip les 

of knowledge and understanding inherited from Greek 
and Latin—that since the European Renaissance and 

through European imperial expansion, from religion to 
economy, from subjectivity to knowledge, was assumed 
to be universal—I will read it from the colonies, from the 

silenced epistemology introduced by Waman Puma [...]. 
I will read it from a paradigm that is not reducible to the 

hegemony of Western thought from the Renaissance to 
today or anchored in Greece, Rome, and Jerusalem. This 
paradigm is “pluriversal”: it emerges from the histories 

of languages, epistemologies, and subjectivities that in 
the past five-hundred years had to deal with the 

expansive move of Western languages, epistemologies, 
and subjectivities (around which political theory and 
political economy have been imagined and 

implemented). It is the paradigm of decolonial thinking. 
[...] The decolonial shift means thinking from the 

colonial difference (not cultural, but colonial); that is, 
from the space that imperial epistemology classified as 
the place of no-thinking, the place of the barbarians, the 

inferiors, the primitives who had to learn to think by 
studying Greek and Latin and modern European imperia l 

languages. It is from that space, the space out-of-history, 
silenced, epistemically disavowed, that I intend to 
respectfully read Don Quixote. 

  
 Este trabajo de Mignolo sobre el lugar desde el cual leer al Quijote es muy 

enriquecedor y las rupturas que plantea son de sumo interés para la reflexión desde 
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la propia novela que encierra un paralelismo con la ruptura que las colonias deben 

hacer al leerla. 

 

Volviendo a las celebraciones del 2005 en latinoamérica, lo poco que hemos 

encontrado reunido sobre qué se hizo en estos festejos, desde una mirada global en 

la región, ha sido en las investigaciones de Chaparro (2011) que relevó las notas de 

prensa de un corpus de periódicos —Deia, Levante-EMV, La Crónica de 

Guadalajara, El País, La Tribuna de Ciudad Real, Córdoba, ABC, La Voz de 

Galicia, El Mundo, La Vanguardia y Las Provincias— sobre las celebraciones en 

ambas orillas. Sobre este punto una de las conclusiones es la escasa cobertura que 

estos medios dieron al escenario americano. 

 

 A continuación parafraseamos los aportes hispanoamericanos a la 

celebración que recoge Chaparro (2011; 2012: 73-74):  

1) La concreción de la iniciativa acuñada durante el XII Congreso de la 

Asociación de Academias de la Lengua Española celebrado en 2002 que dio 

como resultado la colaboración de las diecinueve Academias de la Lengua 

en la edición popular del Quijote enmarcada en la Asociación de Academias 

de la Lengua Española, y editada por Alfaguara y dirigida por Francisco 

Rico. 

2) La puesta en marcha del acuerdo celebrado en Madrid en octubre de 2004 

entre los integrantes del Comité de Honor de la Comisión del IV centenario 

—formado por el presidente del Gobierno, José Luis Rodríguez Zapatero, y 

los veinte ministros de Cultura de los países hispanohablantes— que 

establecía que el Quijote sería el invitado de honor de todas las ferias del 

libro que se celebrasen en 2005 en territorio americano a propósito del Año 

Iberoamericano de la Lectura. 

3) El intercambio artístico entre ambos países llevó a la presentación de 

espectáculos hispanoamericanos en España y viceversa. Los espectáculos 

de gira fueron principalmente teatrales, aunque no faltaron versiones de 

ballet del Quijote: 
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la representación «Quijote» de la compañía valenciana 
de títeres Bambalina Titelles, que desembarcó en Lima 

(Perú) en junio de 2005 y las obras del Teatro de la 
Zarzuela estrenadas en el 33 Festival Internaciona l 

Cervantino de Guanajuato (México), en octubre de 2005. 
Las piezas, una zarzuela con música de Ruperto Chapí 
(«La venta de Don Quijote») y una ópera de Manuel de 

Falla («El Retablo de Maese Pedro»), se representaron 
en una gira que recorrió buena parte de México. En 

cuanto a las iniciativas culturales que llegaron a España 
procedentes de Hispanoamérica, aparecen dos 
relacionadas de nuevo con las artes escénicas. Por un 

lado, el Ballet Nacional de Cuba estuvo de gira por toda 
España durante 2005 con «Don Quijote», dirigido por 

Alicia Alonso. Por otro lado, ocho compañías de 
Iberoamérica ofrecieron su visión teatral del Quijote 
durante los días 22 de junio y 10 de julio de 2005 en el 

«Festival de Teatro. El Quijote en Iberoamérica», de 
Madrid. Fue una iniciativa coordinada por la Sociedad 

Estatal de Conmemoraciones Culturales, la Casa de 
América, el Ayuntamiento y la Comunidad de Madrid. 

 

4) Las celebraciones llevadas a cabo en Guanajuato (México), la única ciudad 

cervantina de América para la Unesco en ese momento y que además cuenta 

con «el Museo Iconográfico del Quijote, con más de 800 piezas, fundado en 

1987 a instancias de Eulalio Ferrer, el que fuera presidente de la Fundación 

Cervantina de México y el Centro de Estudios Cervantinos de México». Con 

motivo de la efeméride, contó con España como invitada de honor del 33 

Festival Cervantino de Guanajuato24.  

                                                 
24 De nuevo en esta celebración puede verse el acuerdo entre España y América Latina acordado el 

año antes del centenario para que el país latinoamericano organizara tal despliegue de actividades y 

le diera tal relevancia: «En 2004 y 2005 distintos políticos del Ejecutivo de Castilla-La Mancha 

viajaron hasta Guanajuato para promocionar el IV centenario del Quijote. En uno de esos viajes, 

José María Barreda, presidente de Castilla-La Mancha, fue nombrado “Huésped distinguido” de la 

ciudad. La Comisión de Guanajuato para la celebración del IV centenario programó un total de 182 

actividades a lo largo de 2005.» (Chaparro, 2012: 75). Otro dato interesante en esta línea es el hecho 

de que en 2005 «el Ministerio de Cultura español colaboró con México en el proyecto descriptivo 

de la documentación cartográfica relacionada con el Soconusco [territorio que en el siglo XVI era 

zona limítrofe de los actuales México y Guatemala], esa encomienda imaginaria que Cervantes 

solicitó al Consejo de Indias y nunca pudo gobernar. En la biblioteca del CIDA [Centro de 



 

 

 

 

89 

 

5) La organización, en los países latinoamericanos de muestras; espectáculos 

teatrales; exposiciones; creaciones de sitios webs especializados; lecturas de 

la obra; organización de seminarios cervantinos; regalo de ejemplares de la 

novela; donaciones de ejemplares por parte de España —«La Comunidad 

de Madrid entregó a Álvaro Uribe, presidente de Colombia, 50.000 

ejemplares de la novela de Cervantes para que los repartiera en las escuelas 

de su país, algo similar a lo que hizo el Gobierno de España, que donó a las 

bibliotecas municipales de Cuba más de 400 ejemplares del Quijote»—; 

espectáculos teatrales, de danza, de música, entre otros.  

 

A esta entrega de ejemplares del Quijote agregamos la Operación Dulcinea  

llevada adelante por el presidente venezolano Hugo Chávez, también en 2005 con 

motivo de la celebración de ese año, a través de la cual el gobierno distribuyó 

«gratuitamente un millón de ejemplares del libro para que los venezolanos tomen 

ejemplo de ese ser idealista que luchaba contra molinos de viento» recogía El País 

de Caracas en la edición del 17 de abril de ese año. 

 

También allí se recogían fragmentos del discurso presidencial al respecto 

emitidos durante su programa radiotelevisado dominical Alló, presidente:  

 

Todos nosotros vamos a leer El Quijote para nutrirnos aún 

más del espíritu de un luchador que quería deshacer 

entuertos y arreglar el mundo. Somos, en cierto modo, 

adeptos de don Quijote. ¡Un millón de quijotes para el 

pueblo venezolano! 

 

La edición ilustrada prologada por el premio Nobel de Literatura José 

Saramago se distribuyó en todas las plazas Bolívar a la semana siguiente del 

discurso. 

 

                                                 
Información Documental de Archivos] se puede consultar la producción bib liográfica resultado de 

esta cooperación institucional.» (Villanueva, 2016). 
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En Argentina, la Academia Argentina de Letras publica en 2005 diferentes 

trabajos en torno a Cervantes y su obra con motivo del centenario. Una importante 

bibliografía cervantina de Barcia (2005). En Lecturas cervantinas. Ciclo de 

conferencias pronunciadas con motivo del IV Centenario del Quijote (2005), que 

constituye el volumen XLIII de la Serie Estudios Académicos, se reúnen ensayos 

de miembros de la Academia Argentina de Letras en  los cuales transmiten sus 

interpretaciones, enfoques y experiencias vividas a través de la lectura del Quijote. 

Estos ensayos fueron las ponencias presentadas durante el ciclo de conferencias 

sobre el Quijote, en el marco del cuarto centenario de la edición de su primera parte, 

llevado a cabo en la sede de la Consejería Cultural de la Embajada de España en la 

Argentina, en mayo y julio de 2005. Incluye textos de los académicos Emilia P. de 

Zuleta Álvarez, Alicia Jurado, Horacio Castillo, Antonio Requeni, Adolfo Pérez 

Zelaschi, Rodolfo Modern, José Edmundo Clemente, Oscar Caeiro, Teresa Girbal, 

Susana Martorell de Laconi, Alicia Zorrilla, Federico Peltzer, Pedro Luis Barcia y 

Jorge Cruz.  

Cervantes en las letras argentinas. (Tomo II) es otro de los trabajos que la 

Academia Argentina de Letras publica en 2005 además del trabajo, también de ese 

año, de Alejandro E. Parada con presentación de Pedro Luis Barcia titulado 

Bibliografía cervantina editada en la Argentina: una primera aproximación 

(2005).  

Es este año también cuando la editorial argentina Eudeba reedita una 

importante edición del Quijote a la cual Juan Diego Vila le dedica una artículo 

enmarcando esta edición en la discutida tarea que varias editoriales asumieron ese 

año de conseguir una reedición exhaustiva y actualizada.    

En 2006 el Instituto de Filología y Literaturas Hispánicas ''Dr. Amado 

Alonso'' de la Universidad de Buenos Aires publica El “Quijote” en Buenos Aires. 

Lecturas cervantinas en el cuarto centenario.  
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2.3.2 El centenario en Uruguay 

 

 

 

El centenario en Uruguay no se vivió deslindado de lo que fue el proyecto español 

mencionado más arriba. Tampoco se vio exento de espectáculos que reprodujeran 

los valores universales de la novela Quijote ni de promover ejemplares de la obra 

para su difusión y lectura, como lo hizo el diario El País al ofrecer por una suma 

extra de dinero en la compra del diario una adaptación del Quijote para niños bajo 

el lema «Regálales cultura». Muchos de los eventos espectaculares y actividades 

académicas de la celebración tuvieron como protagonistas y responsables, en su 

mayoría, a instituciones académicas universitarias como la Facultad de 

Humanidades y Ciencias de la Educación, el coro de la Universidad de la República, 

la Universidad de Montevideo e incluso se contó con la colaboración de las 

autoridades máximas de la iglesia católica en Uruguay al permitir el uso de la 

Catedral de Montevideo para un espectáculo. 

 

Todo el contexto de celebración lejos está de manifestar un posicionamiento 

antagónico con este o con un modelo de sociedad y valores europeos que plantea la 

novela. La celebración de este centenario no pone el énfasis en repensar nuestra 

construcción nacionalista a la luz de la apropiación de esta novela.  

La celebración local tampoco fue territorio fértil para hacer hincapié en 

apropiaciones de la novela española que hablaran más de nosotros que de los 

universales de la obra. Lejos está de buscar un proceso estético descolonizante 

(Gómez y Mignolo, 2012) o de plantear una apropiación marcadamente local de la 

novela cervantina donde se enajenan los universales del arte europeo25. Estamos 

aquí mirando el fenómeno desde la idea de Gómez y Mignolo (2012: 13) de que «el 

arte y la estética fueron instrumentos de colonización de subjetividades y hoy la 

                                                 
25 Es de suyo cuestionarse si en Latinoamérica, desde el origen no hay una recepción “colonizadora” 

que puja con otra “descolonizante”.  



 

 

 

 

92 

 

descolonización de la estética para liberar la aesthesis es un aspecto fundamental de 

los procesos de decolonialidad.»  

 

En el caso del centenario que estamos analizando, la descolonización de la 

estética podría traducirse como una descolonización de la aesthesis de la novela 

cervantina, dejar la aventura del caballero manchego sin el velo de la interpretac ión 

estética imperante y acumulada a lo largo de los siglos. Liberar la aesthesis de los 

conceptos de la estética es promover «la formación de subjetividades desobedientes 

a los principios del discurso filosófico-estético. Es así que las estéticas decoloniales 

son un aspecto de los procesos de decolonialidad en todas las esferas del orden 

social.» (Gómez y Mignolo, 2012: 14). Un planteo semejante a este es el de 

Alejandro Mejías-López (2015). Aunque el contexto de análisis de este último es el 

modernismo y las vanguardias americanas, en su artículo Mejías-López propone 

una idea semejante a la de Mignolo en tanto que invita a descreer lo creído, el legado 

cultural europeo y empoderar el contexto local de enunciación para que los lugares 

de enunciación sean igualmente importantes.  

La ausencia de este ejercicio en la representación que tuvo el Quijote en el 

centenario se vuelve más cuestionable al considerar que las diferentes 

manifestaciones del arte local se han apropiado de don Quijote y de Sancho para 

ponerlos en diálogo con tradiciones locales como la gauchesca, la murga, el 

carnaval, la canción política, por nombrar algunos ejemplos. Si bien el teatro no 

constituye necesariamente un espacio de representación académica de la novela, sus 

decisiones sobre qué Quijote mostrar fueron, en muchos casos, de carácter 

ortodoxo.  

 

La influencia de la dominación en varias áreas como la política, económica 

y cultural cobra una dimensión atendible en nuestro trabajo al considerar el artículo 

de 2006 Deuda Externa Uruguay-España del abogado Dr. Ramiro Chimuris 

coordinador y co-fundador de la Red de Cátedras de Deuda Pública (Red Cadtm 

Ayna). En él Chimuris analiza la deuda externa como principal mecanismo de 

dominación de los poderes extranjeros sobre nuestros países, una deuda además que 
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cuenta con la complicidad de los gobiernos de turno, el poder militar nacional y los 

intereses de determinados sectores. La relación económica entre el gobierno de 

España y los gobiernos de turno uruguayos supone una matriz donde la relación 

cultural también entra en juego. La deuda externa está relacionada con el valor real 

de inversión que los países, en este caso Uruguay, destinan a educación así como a 

la conversión de esa deuda externa en educación que tenía hasta 2007 a España 

como el único acreedor en el Mercosur para el canje26.  

 

Los espectáculos teatrales que homenajearon al clásico en su centenario 

reprodujeron casi fielmente una lectura heredada de la novela, no tomaron por 

ejemplo como base ninguna recepción del clásico en América Latina ni 

apropiaciones, así como tampoco escritores locales en los que ya está estudiada la 

influencia del Quijote27. Aventurar un homenaje centrado en la apropiación 

entendemos supone adentrarse en estudios más reducidos a determinados círculos 

académicos que a las órbitas de divulgación de las que el Quijote forma parte, 

aunque no por eso menos importante.  

 

2.3.2.1 Registros de prensa sobre el IV centenario en Uruguay 

 

En lo que respecta a la prensa escrita montevideana es atendible la presencia de 

Cervantes y su Quijote como para dedicarle un resumen. 

 

 

 

 

 

                                                 
26 Ver artículo: Canje de deuda por educación. 40 millones de personas en América Latina y el 

Caribe no saben leer ni escribir, disponible en el archivo de Presidencia. 
27 Para cualquiera de estos ejemplos puede leerse González Briz (2017).  
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2.3.2.1.1 Prensa digital 

 

 

 

En la búsqueda en Internet sobre prensa digitalizada que registre el acontecimiento 

del centenario que estamos estudiando y sobre los espectáculos que nos ocupan 

hemos encontrado la información que se detalla a continuación. 

 

 Tomando en cuenta los medios digitales del país disponibles en Internet 

como La RED 21 (diario digital), Montevideo Portal, Últimas Noticias hemos 

encontrado notas al respecto en los primeros dos. En el primero de ellos, se registra 

una nota titulada Don Quijote de La Mancha28 del 19 de diciembre de 2004 donde 

se esboza un análisis de la novela y su significado. Más tarde, el 28 de mayo de 

2005 una nota en este medio titulada El Quijote de La Mancha en Uruguay29 refiere 

a los festejos que se celebrarán ese año con motivo del centenario y se mencionan 

espectáculos en diferentes manifestaciones artísticas.  

Unos meses más tarde, el 7 de agosto de 2005, en el mismo medio, se registra una 

nota, anticipada por la volanta «El Centro Cultural de España celebra los 

cuatrocientos años de don Quijote de la Mancha», una nota titulada El Caballero 

de la triste figura30 donde se hace referencia a la exposición inaugurada en el CCE 

sin que aparezca ninguna otra mención a más nada de lo ocurrido a propósito de la 

celebración o al contexto de tal exposición. La exhibición «[s]e ha realizado 

siguiendo las más modernas técnicas de exhibición bibliográfica[.][...] [E]stuvo a 

cargo de María de los Angeles González, los textos de los grabados son de Marcelo 

Estefanell, el diseño y montaje de Nicolás Infanzón y el diseño sonoro (que incluye 

fragmentos del Quijote y música de la época de Cervantes) es de Carlos Dotta.» La 

exhibición, además de reunir materiales pertenecientes a la Biblioteca Nacional, a 

                                                 
28 Puede leerse la nota en el siguiente enlace: <https://www.lr21.com.uy/cultura/163012-don-

quijote-de-la-mancha> [consultada el 21/12/2021]. 
29 Puede consultarse la nota en el siguiente enlace: <https://www.lr21.com.uy/cultura/177178-el-

quijote-de-la-mancha-en-uruguay>, [consultada el 5/6/2018].  
30 Puede consultarse la nota en el siguiente enlace: <https://www.lr21.com.uy/cultura/184633-el-

caballero-de-la-triste-figura-aun-cabalga>, [consultada el 12/4/2021]. 

https://www.lr21.com.uy/cultura/163012-don-quijote-de-la-mancha
https://www.lr21.com.uy/cultura/163012-don-quijote-de-la-mancha
https://www.lr21.com.uy/cultura/177178-el-quijote-de-la-mancha-en-uruguay
https://www.lr21.com.uy/cultura/177178-el-quijote-de-la-mancha-en-uruguay
https://www.lr21.com.uy/cultura/184633-el-caballero-de-la-triste-figura-aun-cabalga
https://www.lr21.com.uy/cultura/184633-el-caballero-de-la-triste-figura-aun-cabalga
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la Biblioteca de la Universidad de Montevideo (Colección Arturo Xalambrí), a la 

Biblioteca de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación y a 

coleccionistas privados; se diseñó como un verdadero homenaje-festejo abierto ya 

que «El Quijote» de la artista Adela Neffa, cedido por el Bar Tasende para la 

ocasión, recibía a los visitantes. La participación en ella se fomentó mediante, por 

un lado, la organización de visitas guiadas gratuitas para escuelas, colegios de 

Montevideo y del interior con entrega de materiales también gratuitos. Y, por otro 

lado, convocando a un concurso escolar de collages colectivos «Quijotes y 

Sanchos». La nota termina citando el texto escrito por la curadora María de los 

Ángeles González que aparece en el catálogo. 

  

Montevideo Portal, por su parte, recoge en los preámbulos del año de 

festejos, exactamente el 14 de noviembre de 2004, una nota titulada El Quijote en 

la Posmodernidad31, precedida de la volanta «Quijote tupamaro». En ella se hace 

mención al libro Don Quijote a la Cancha escrito por el Marcelo Estefanell, 

miembro del Movimiento de Liberación Nacional Tupamaros y preso durante trece 

años en la última dictadura militar uruguaya. El libro, sobre el cual el copete de la 

nota adelanta que ya agotó varias ediciones, está escrito «para atraer más lectores 

hacia el Quijote, quise quitarle el bronce que le puso la generación española de 

1898, desmontar el maravilloso juego de espejos que construye Cervantes. Un juego 

del que gozaban sin prejuicios sus contemporáneos, desde el campesino hasta el 

estudiante de Salamanca», según explica su autor. Con referencia al centenario que 

se avecina en pocas semanas, la nota adelanta que «Estefanell fue seleccionado para 

el premio Bartolomé Hidalgo en la categoría Revelación en la feria del libro de 

Montevideo y la cátedra de Literatura Española de la Universidad de la República 

lo invitó a participar en 2005 en las jornadas con motivo del cuarto centenario del 

Quijote de la Mancha.» 

 

                                                 
31 Puede consultarse la nota en el siguiente enlace: <montevideo.com.uy/Tiempo -libre/EL-

QUIJOTE-EN-LA-POSMODERNIDAD-uc13776>, [consultada el 15/4/2021]. 
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La Universidad de Montevideo celebró en abril de ese año las Jornadas en 

homenaje al IV centenario del Quijote, una actividad académica que se denominó 

El hidalgo, el caballero, el mito; tres aspectos y enfoques críticos de la novela en 

torno a los cuales se nuclearon los trabajos académicos. En diciembre, la 

publicación de la revista Humanidades reunió, bajo el apartado Estudios: a 400 

años de “Quijote”, cuatro conferencias desarrolladas durante las Jornadas. Los 

temas abordados rondaron sobre todo en la dualidad Quijote-Alonso Quijano; el 

mito, la ficción, el heroísmo y visiones tradicionales del siglo XX sobre la novela. 

 

 La página del Parlamento registra el martes 2 agosto una «Sesión 

Extraordinaria con motivo de la conmemoración de los "400 años del Quijote"» de 

la Cámara de Senadores que tuvo lugar en la Sala de Sesiones de la Cámara de 

Representantes Acceso: Puerta de Cámara de Representantes. No hemos podido 

acceder al contenido.  

 

La filatelia del Correo uruguayo de ese año homenajea a los sumos 

pontífices Juan Pablo II y Benedicto XVI y al Gral. Líber Seregni, pero no aparece 

ningún homenaje a Cervantes hasta 2016, año en el que sí le dedica una filatelia por 

los 400 años de la muerte del escritor. 

 

El país cultural dedica el número de abril de ese año al Quijote en un 

especial sobre los 400 años. 

 

El Universo por su parte registra, en una nota del 27 de mayo, una maratón 

de casi 40 horas ininterrumpidas de lectura de la novela organizada por la Academia 

Uruguaya de Letras, Artes y Ciencias y celebrada en la sede de la Asociación 

General de Autores del Uruguay (Agadu) decorada, para esa ocasión, con 

escenografía de episodios de las andanzas de don Quijote. La apertura contó además 

con el grupo de música medieval Alfonso X que ambientó con la música y la 

vestimenta de la época. En esta actividad la nota dice que «participaron el 

embajador de España en Uruguay, Fernando Valderrama; el cónsul, Luis Boné, y 
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el agregado cultural de la embajada española, Javier Gassó» y que incluyó como 

lectores a escolares de todo el país.  

 

La nota cita las palabras Raúl Vallarino, director general de la Biblioteca 

Nacional de Uruguay desde el año 2000 hasta 2005, (presentado en la nota como 

presidente de la Academia Uruguaya de Letras, Artes y Ciencias, institución cuya 

existencia no se ha podido registrar ni se conoce) que dejan ver el apoyo 

institucional y político de la actividad: «Estamos muy contentos porque muchos 

integrantes del cuerpo diplomático acreditado en Uruguay, autoridades del gobierno 

nacional y municipal, personalidades de la cultura y del deporte se plegaron a la 

celebración leyendo un tramo del Quijote». 

 

La Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación (Universidad de la 

República) —organizadora de la celebración conjuntamente con el Centro Cultura l 

de España y la Academia Nacional de Letras— en el marco de los festejos llevó 

adelante los días 28, 29 y 30 de setiembre las Jornadas Cervantinas, recogidas y 

publicadas en Actas32. En la página de la Universidad puede leerse que: «Junto a un 

grupo de destacados cervantistas, el evento congregó a investigadores de distintas 

disciplinas humanísticas, docentes, críticos y escritores uruguayos. La variedad de 

competencias de sus participantes permitió la confluencia de enfoques académicos 

especializados y perspectivas provenientes de otros ámbitos del quehacer cultura l. » 

 

El portal oficial de Chuy también recoge una brevísima nota sobre el 

acontecimiento. 

                                                 
32 Referencias en la bibliografía. 
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2.3.2.1.2 Prensa escrita 

2.3.2.1.2.1 Brecha33 

 

 

 

La presencia del Quijote en el Semanario Brecha se debe, principalmente, al trabajo 

crítico que la profesora Alicia Torres llevó adelante en las varias y extensas notas 

que dedicó al tema. El 7 de enero una nota, de prácticamente de una página, titulada 

Don Quijote de la Mancha: la conexión uruguaya o la imposibilidad de tomar 

demasiado en serio el juego inaugura el año de la celebración del centenario. La 

referencia al Quijote comienza con un tinte local, si se acepta la lectura, ya que 

dedica sus primeras líneas de análisis a las publicaciones del uruguayo Marcelo 

Estefanell Don Quijote a la cancha de 2003 y El retorno de Don Quijote, Caballero 

de los Galgos de 2004. En la presentación de estas novelas se teje un paralelismo 

entre algunos sucesos vividos por Estefanell y por Cervantes, como el estar presos, 

y la perpetuación de la lectura gozosa de la novela española sostenida en la tesis de 

Estefanell que Torres quiere evidenciar afirmando que «Cervantes inventó infinita s 

maneras de interrumpir su propia narración para obligar a que fuera el desocupado 

lector quien contara la historia en lugar del cauteloso autor». Ese lugar de 

continuador de historias es tomado por el propio Estefanell quien es reconocido en 

la nota por apropiarse de las estrategias cervantinas, aunque se aclara la controversia 

en torno al éxito de tal empresa, para su prosa. 

 

La contratapa del 11 de febrero es autoría de Eduardo Galeano quien escribe 

breves textos, algunos de ellos rimados, evidenciando paradojas de Cervantes y del 

Quijote. Con ellas hace un recorrido por la vida del autor español, la lectura 

romántica de la novela, la implicancia como novela moderna que tiene, los 

múltiples paradigmas en los que se instala la escritura del Quijote y los temas sobre 

                                                 
33 Ver notas de prensa en Anexo, Prensa, Semanario Brecha.  
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los cuales trata; la influencia de Tomás Moro, pasando por las variaciones que el 

término “quijotada” ha tenido en la lengua española y en las apropiaciones y 

referencias latinoamericanas. 

 

El 3 de junio una breve, pero rica columna hace referencia al Especial 

Planeta Quijote coordinado por Alicia Torres en el cual escribirán Jorge Albistur, 

Eleonora Basso, Alfredo Alzugarat, Graciela Mántaras, Gladys Castelvecchi, 

Rossana Migliónico y Alfredo Torres sobre: 

 

qué pasó con Don Quijote en las cárceles de la dictadura, 
descubra a un Cervantes feminista, recuerde al primer 

cervantista uruguayo, entérese de las últimas lecturas 
críticas que reflexionan sobre la ideología del libro, recorra 
la galería de pinturas que su personaje inspiró a través de la 

historia, mida la presencia [de] América, adonde el autor 
del libro quiso y no pudo viajar, reflexione sobre los límites 

de la lectura a través de la primera novela que supo que era 
una novela, encuentre la conexión Cervantes-Onetti o 
pregúntese si este libro que acaba de vender en Uruguay y 

en pocos meses más de 10 mil ejemplares es un libro que se 
lee o una marca que se conoce.  

 

Este especial aparece a mediados del mes de junio34. 

El 13 de mayo nuevamente Alicia Torres titula una nota ¿El Quijote está de 

moda? donde tras un breve, pero amplio recorrido histórico sobre el alcance de la 

novela pone el acento en la celebración del 2005 encabezando la referencia actual 

al interés literario de Zapatero por la novela, como si este interés fuera realmente el 

único e inocente motivo que sostiene el despliegue internacional de tal celebración. 

La nota pasa por los diversos abordajes y agrupaciones que se han servido del 

Quijote para anclar sus debates teóricos hasta llegar a los aprontes que Uruguay 

prepara para el centenario. Dentro de la oferta de actividades se menciona el 

congreso que está organizando la Asociación de Profesores de Literatura del 

Uruguay (APLU) en Paysandú; los actos académicos que realizan aunando 

                                                 
34 Ver Anexo documental, Especial de Brecha. 
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esfuerzos la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación (FHUCE) junto 

con la Embajada de España y a la Academia Nacional de Letras; los seminario s, 

conferencias, jornadas cervantinas, cursos de posgrado y de especialización que 

ofrece la FHUCE; las actividades culturales y de difusión realizadas por el CCE; 

las diferentes proyecciones fílmicas que pueden verse en Cinemateca y se anuncia 

el especial de Brecha. 

 

El 1 de julio Jorge Albistur en una nota de media página titulada El 

peregrino atajo de la simplificación hace referencia a las adaptaciones del Quijote, 

en este caso a la adaptación de la novela a una versión abreviada y modernizada, 

hecha por el argentino Federico Jeanmaire y la uruguaya Ángeles Durini. Una 

adaptación que ocupa el terreno de las obras escritas para simplificar más que para 

realmente adaptarse a un quiénes que se cuestiona una y otra vez Albistur en la nota.  

 

El 8 de julio aparece una crítica al espectáculo Don Quijote infinito hecha 

por Alfredo Goldstein y el mismo espectáculo es anunciado en la cartelera de ese 

día y del 15 de julio. En la crítica Goldstein hace referencia al distanciamiento que 

los jóvenes, y aún más los niños, sienten con respecto a la novela original debido al 

uso del lenguaje que en las épocas modernas ha perdido ese decoro y capacidad 

expresiva. El estilo del clásico español se mantiene según opinión del crítico en el 

espectáculo que pretende ser universal y de entendimiento general. Critica 

igualmente el excesivo tiempo dedicado a la conversión del protagonista en 

caballero en lugar de destinarse a las aventuras que son más atractivas 

dramáticamente hablando, según opinión de Goldstein.  

  

El 15 de julio una nota de Anarosa Rodríguez hace referencia al Don Quijote 

puesto en escena por el ballet nacional haciendo un recorrido por la coreografía del 

espectáculo desde su primera puesta en escena en 1740 y deteniéndose en 

desmenuzar el argumento expresado desde el código visual coreográfico. 
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La cartelera del 22 de julio anuncia los espectáculos infantiles, de teatro el 

primero y de ballet el segundo, Don Quijote infinito y Don Quijote. 

 

El 5 de agosto una nota de Walter Veneziani vuelve a dedicar un análisis al 

espectáculo de ballet sobre el Quijote. A diferencia de la nota de Anarosa 

Rodríguez, la de Veneziani profundiza más en el análisis del espectáculo en sí, las 

actuaciones, la presencia del coro de niños, la relación con la versión original, los 

aciertos y reparos que le merece al crítico. 

 

2.3.2.1.2.2 Búsqueda35 

 

 

 

La primera referencia al Quijote la encontramos el 3 de marzo en la sección Vida 

cultural, donde figura un listado de los libros más vendidos y la lista de autores 

extranjeros de ficción es encabezada por el Quijote de Cervantes. 

 

 Al mes siguiente, una breve nota anuncia un curso sobre Cervantes a cargo 

del profesor Jorge Arbeleche que propone «leer a don Quijote en el siglo XXI». 

 

Recién el 1 de setiembre vuelve a aparecer una referencia en la nota sobre 

la Feria del libro de la cual se enlistan las actividades y entre ellas figura una 

conferencia del profesor Jorge Arbeleche. El último número de este mes, recoge un 

artículo extenso de Santiago Real de Azúa, jefe de prensa de la oficina de 

Relaciones Externas del BID, reivindicando la importancia de Sancho Panza y el 

poco protagonismo que en las diferentes actividades, organizadas con motivo de los 

festejos del centenario, se le ha dado. 

 

                                                 
35 Ver el especial en Anexo Prensa, Semanario Búsqueda. 



 

 

 

 

102 

 

La última referencia al tema aparece el 10 de noviembre con motivo de un extenso 

análisis del espectáculo El Quijote cada día juega mejor.  

 

2.3.2.1.2.3 El Observador 

 

 

 

Muy poco hemos encontrado en este diario sobre el centenario Cervantino. Una 

nota del 16 de enero generó cierta expectativa de varios números donde el tema 

cervantino estaría presente, sin embargo no ocurrió así. La nota de Victoria Millán 

se centra en las numerosas ventas que tuvo la edición del centenario en Uruguay 

contextualizando en el énfasis que el centenario le puso a la lectura del clásico, las 

ventas en general que tuvo la edición del 2005, su precio en Uruguay y luego se 

enfoca en el tema de la novela. 

 

Recién el 3 de agosto el tema cervantino volverá a tener lugar en el diario. 

La nota, que lleva por foto a Esmoris y Lucas en el camarín, posando con ademanes 

caballerescos para la foto, lejos está de hablar del espectáculo El Quijote cada día 

juega mejor. Sorpresivamente, la nota ofrece datos que no habían aparecido en otros 

medios de prensa como por ejemplo que la sesión extraordinaria del día anterior en 

la Cámara de Diputados del Parlamento había sido para homenajear los 400 años 

de la publicación de la primera parte. Un homenaje, por su parte, promovido por la 

nacionalista Beatriz Argimón. Los representantes de la Cámara se dice que eran 

menos de la mitad y que  

 

[l]lamativamente había más gente de teatro (directores, 
autores, actores y críticos) que de letras. Sobresalían en 
primera fila, bien enfrente al estrado principal, Jorge 

Esmoris, Daniel Lucas y Horacio Nieves. [...] En los palcos 
reservados para invitados especiales estaban los directores 

del Centro Cultural de España (Hortensia Campanella, 
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Enrique Mrak, Carlos Domínguez) y autoridades públicas 

como la directora del Sodre (y directora teatral) Nelly 
Goitiño, el director de la Biblioteca (y escritor) Tomás de 

Mattos, el ex ministro de cultura (y también escritor) 
Antonio Mercader. 

 

La nota, que no aparece firmada, hace un ágil y divertido recorrido por las 

exposiciones de los diputados y el énfasis a la obra en el que centraron sus discursos. 

La nota está acompañada de otra más breve sobre la exposición de diferentes 

ejemplares de la edición en el Centro Cultural de España cuya curaduría estuvo a 

cargo de María de los Ángeles González. 

 

Dos días más tarde la contratapa del diario ofrece una entrevista a Daniel 

Lucas que nada tiene que ver con el Quijote o Cervantes, sino con curiosidades que 

se le pueden preguntar a alguien que incursiona en una profesión a la cual no 

pertenece. 

 

Casi dos meses más tarde, en la cartelera de teatro para adultos, aparece el 

anuncio de la lectura por la Comedia en el CCE de Sancho, gobernador de 

Barataria. La referencia en la cartelera viene acompañada unas páginas más 

adelante por una breve nota que comenta el horario de la función, el elenco, el autor 

y se centra en la especial participación «del veterano actor uruguayo Walter Vidarte, 

quien viajará especialmente invitado desde Madrid donde reside desde hace más de 

30 años» de quien hace un escueto recorrido por su formación y carrera. 

 

El 25 de setiembre aparece una curiosa nota donde se recogen «las 

vestialidades que se escriven en las haulas». Entre ellas, no faltan en la recopilación 

que hace Elisa Lieber las relacionadas con el Quijote del cual se dice: «”El Quijote 

tiene un rostro injusto”, “Don Quijote era enjuto de cejas”; “El Quijote es seco de 

vientre (seco de carnes)”». 
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El 21 de octubre la portada del diario presenta una imagen del espectáculo 

El Quijote cada día juega mejor acompañada de una nota previa por Javier Alfonso 

que contextualiza la obra en el festejo del centenario cervantino y contiene una 

descripción de lo que será el espectáculo, información obtenida en la entrevista que 

El Observador le hiciera a su director, Jorge Esmoris. 

 

Dos días más tarde, que coinciden con el estreno del espectáculo, el diario 

publica una nota con los estrenos de esa noche: El Quijote cada día juega mejor y 

Markheim. De nuevo, el contenido de la nota recupera lo que se sabe que es el tema 

sobre el cual se desarrolla cada espectáculo. 

 

Al día siguiente la portada presenta una imagen de una escena del 

espectáculo dirigido por Esmoris y al pie se escribe que el día anterior fue su estreno 

de este espectáculo que se da en el contexto de los festejos por el centenario. 

 

El espectáculo vuelve a aparecer en la cartelera del 4 de noviembre siendo 

esta la última presencia cervantina del año en el diario. 

 

2.3.2.1.2.4 El País36 

 

 

 

La primera nota que recabamos sobre el tema en la sección Espectáculo corresponde 

al 6 de febrero de 2005. La nota titulada Cuatro siglos de quijotesca vigencia ocupa 

una página entera para introducir la celebración de ese año y hace especial énfasis 

en la edición del Quijote que con motivo del centenario vio luz ese año. 

Exactamente dos meses más tarde, el 6 de abril de 2005, otra página, precedida por 

el título Don Quijote contra el diablo Colesterol, se vale de la figura del caballero 

manchego como llamador a la nota que nada tiene que ver con la novela o con 

                                                 
36 Imagen de las notas en Anexo prensa, El País. 
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Cervantes ni con el centenario celebrado ese año, sino, en todo caso, con sus 

empresas justicieras. La nota, de hecho, documenta el experimento de una persona 

que mantiene su dieta durante unos meses a base de hamburguesas. 

 

Dos semanas más tarde, el 18 de abril de 2005 una breve nota en la sección 

Espectáculos anuncia las Jornadas en la Facultad de Humanidades de la 

Universidad de Montevideo con motivo del IV centenario de la publicación de la 

primera parte del Quijote, Jornadas que cerrarán con el espectáculo Por estas 

asperezas se camina. Una nota del 6 de junio anuncia un coloquio sobre la novela 

y las mujeres de la novela, concretamente sobre los personajes de Teresa Panza y 

de la pastora Marcela en la librería La lupa libro. La sección dedicada a la cartelera, 

si bien recoge larguísimas listas de espectáculos teatrales para algunos días, dedica 

por primera vez ese mismo día espacio a dos espectáculos sobre el Quijote, uno de 

ellos es el espectáculo infantil Don Quijote infinito dirigido por Graciela Escuder y 

el otro es el espectáculo, también infantil, de danza llamado Don Quijote a cargo 

del ballet juvenil. Ese mismo día el diario dedica una nota para hablar en detalle 

sobre este espectáculo de danza. No será hasta el 2 de julio que en la cartelera de 

Danza nuevamente se menciona la puesta en escena de Don Quijote por parte del 

ballet juvenil de Montevideo y al día siguiente, el domingo 3 de julio aparece en la 

sección de teatro de la Cartelera el anuncio de Don Quijote infinito. Durante todos 

los días de las semanas que corresponden a las vacaciones de invierno, esto es del 

4 al 15 de julio la cartelera dejará constante la presencia del espectáculo infantil 

dirigido por Escuder. El día 12 de ese mes una breve nota se extiende sobre los dos 

espectáculos de ballet para los más jóvenes: Pedro y el lobo y Don Quijote.  

 

Don Quijote infinito será anunciado nuevamente en la Cartelera de la 

sección espectáculos el 24 y el 31 de julio y en el caso del 24 de julio lo hará 

acompañado en la página siguiente por una publicidad que muestra a don Quijote y 

Sancho con un aspecto infantil. 
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Una nota del 4 de agosto anuncia la exposición en el CCE que reúne 

ejemplares de los siglos XVII al XX del Quijote y que tuvo como curadora a la Dra. 

María de los Ángeles González. El domingo 7 de agosto aparece en la sección 

Espectáculos una publicidad sobre un libro que adapta para niños la novela española 

y que se incluye por $150 con El escolar, una revista dirigida a público infantil 

sobre temas relacionados con los contenidos escolares. El martes 9 se repite esta 

publicidad en un cuadro más pequeño y la sección dedicada a la cartelera de teatro 

y variedades nuevamente anuncia el espectáculo infantil Don Quijote infinito 

dirigido por Graciela Escuder. 

 

Será recién el 14 de octubre que las referencias sobre el Quijote volverán a 

aparecer nuevamente. En efecto, ese día se anuncia un Quijote para niños que se 

realizará en el Solís por el grupo argentino Libertablas y que augura un gran 

despliegue visual que combina la actuación con actores y títeres. El planteo 

conceptual que propone, adelanta la nota, es acercar la historia sin alejarse de las 

intenciones que propone Cervantes. El sábado 22, día de su función, la cartelera lo 

recuerda teniendo solo este espectáculo sobre el Quijote en la lista y en la página 

siguiente una nota breve vuelve a describir las características de lo que se augura 

como un espectáculo «poco común» cuya única función es mejor aprovecharla.  

 

Cinco días más tarde, el 27 de noviembre una página entera está dedicada al 

espectáculo El Quijote cada día juega mejor y la nota más que centrarse sobre el 

Quijote o Cervantes, pone foco en Daniel Lucas que sube a escena cambiando su 

perfil de comunicador cultural a actor. 

 

Desde ese día hasta el 30 de octubre la cartelera recordará este espectáculo 

y del mismo modo lo hará el 4, 6, 11, 12, 13, 18, 19, 25, 26, 27 de noviembre.  

 

El primero de noviembre se dedica una nota al estreno gratuito en el Centro 

Cultural de España por el dúo de piano Carlos Lama y Sofía Cabruja de don Quijote 

el caballero de la triste figura de Daniel Basoma. 
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El 12 de noviembre una nota titulada Entierro en la Ciudad Vieja hace 

referencia a la obra de Sergio Luján anunciada como una procesión «que procura 

subrayar el sentido gozoso de lo irracional» enterrando no a don Quijote, sino a 

Alonso Quijano. La cita para la irrupción en esa zona de la ciudad de este 

espectáculo callejero es para ese mismo día a las 23.30 h y al final de la nota se 

avisa que se repetirá los sábados 19 y 26 de noviembre. 

 

2.3.2.1.2.5 El País cultural37  

 

 

 

El País Cultural dedicó en su edición del 22 de abril un número entero, 

concretamente el 807, a la celebración de los 400 años de la publicación de la 

primera parte del Quijote. 

 

Una edición que aclara en su tapa la expresa dedicación del número al 

centenario y añade que a la fecha se cumplen, además, 389 años de la muerte de 

Cervantes ocurrida el 23 de abril de 1616. 

 

La nota de la portada le pertenece a Gustavo Martínez. En ella se compara 

el personaje de Dante con el del Quijote para ejemplificar justamente las 

características de personaje moderno del segundo que, a diferencia del primero, 

carece de nombre, de juventud y, por lo tanto, de la fuerza vital propia de la corta 

edad, sale al mundo en lugar de ser llamado al trasmundo, no representa a nadie y 

no interesa a nadie de quienes lo conocen.  

 

                                                 
37 Ver el especial en Anexo Prensa, EL País cultural. 
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A las cuatro páginas donde Martínez expone en detalle las diferencias del 

hombre moderno contraponiendo al solitario don Quijote con Dante, representante 

más fiel de la mentalidad medieval, le sigue una entrevista a Edith Grossman 

realizada por Juana Libedinsky. Grossman, quien además tradujo toda la obra de 

García Márquez al idioma inglés, entre otros autores contemporáneos, es 

considerada la principal traductora del castellano al inglés. En la entrevista, la 

traductora hace hincapié, nuevamente, en el lenguaje moderno que utiliza Cervantes 

para la época.  

 

La nota que sigue es de H.A.T sobre las versiones cinematográficas que del 

Quijote se hicieron. 

 

María de los Ángeles González hace un recorrido, en el artículo siguiente, 

por América Latina documentando la llegada y recepción de la novela. 

 

A continuación se recopilan en una página fragmentos de consagrados 

teóricos y escritores que han hecho referencia o alguna mención al Quijote y se 

citan los fragmentos.  

 

Artículos sobre las ediciones, la recepción en Japón de la obra preceden la 

nota de la contratapa de Jorge Luis Borges titulada Nota sobre el Quijote. 

 

2.3.2.1.2.6 La República 

 

 

 

La sección de Cultura dedica varias páginas en su edición del 23 de enero al Quijote. 

El emblemático boceto de Picasso ocupa prácticamente media carilla y unos 

párrafos a su derecha recuerdan el centenario que se celebra ese año. Le sigue en la 
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página siguiente una nota sobre la biografía de Cervantes. Una nota posterior 

recorre algunas de las principales actividades que se realizarán en los países 

europeos con motivo de los festejos de este centenario. Le acompaña una nota sobre 

la edición del 2005 y las ventas. La nota siguiente es sobre una cartografía 

encontrada en los archivos de la Inquisición por unos investigadores mexicanos que 

explicaría su interés por Latinoamérica, se trata de la cartografía histórica de 

Soconusco. Sigue una nota sobre la iconografía del Quijote recuperando 

comentarios de Riley con motivo de su singular fenómeno de reconocimiento 

masivo y termina la sección de cultura destinada a Cervantes y su Quijote con una 

recopilación de las actividades que se harán en Uruguay a propósito del centenario.  

 

Habrá que esperar hasta el 22 de mayo para que el hidalgo vuelva al diario 

con una nota sobre su presencia en el día Nacional del Libro donde estarán presentes 

desde representaciones de avances del espectáculo que está preparando El Galpón 

(Don Quijote infinito) hasta una lectura, el día siguiente, de fragmentos de la novela 

«con la participación de representantes diplomáticos de países de habla hispana, 

políticos y renombrados escritores». 

 

El 2 de julio la cartelera de teatro para niños enlista a Don Quijote infinito y 

el espectáculo volverá a aparecer en la cartelera de teatro para niños el 4 y 6, 7, 9, 

13, 15, 16 y 17 del mismo mes, coincidiendo con las vacaciones de julio. El 21 de 

julio una breve nota hace referencia a los festejos del centenario que se realizarán 

en la ciudad de Mercedes. 

La cartelera para niños del 23 de julio ofrece entre sus opciones el espectáculo Don 

Quijote a cargo del Ballet juvenil de Montevideo. Esta opción aparecerá 

nuevamente en la cartelera para público infantil el 14 y 20 de agosto. 

 

El 17 de agosto una nota documenta la muestra de ejemplares de 

publicaciones del Quijote en el CCE bajo la curaduría de María de los Ángeles 

González. 
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El 20 de octubre vuelve el interés por el Quijote y su relación con el público infantil 

en una nota sobre el espectáculo del grupo teatral argentino Libertablas que se 

realizará en el teatro Solís. 

 

El año quijotesco en La república termina el 10 de noviembre con una nota 

sobre el espectáculo El Quijote cada día juega mejor. 

 

 

2.3.2.2 Breve conclusión 

 

 

 

A modo de conclusión podemos decir que la presencia de los acontecimiento s 

relativos a la celebración del IV centenario cervantino en 2005 se reflejan en la 

prensa de acuerdo con el perfil de cada medio. 

 

En el caso del diario El País la referencia a los acontecimientos nucleados 

por el centenario estuvieron presentes casi todo el año; la cartelera se centró 

básicamente en los espectáculos infantiles, principalmente el dirigido por Graciela 

Escuder, y en el espectáculo de adultos dirigido por Esmoris. Las notas que 

aparecieron sobre espectáculos se limitaron a tener un perfil descriptivo e 

informativo, sin mucho ahondamiento. 

 

El semanario Brecha por su parte ofreció notas con un nivel más académico, 

en el sentido de que el tema del Quijote estaba tratado sobre bases más sólidas de 

la crítica cervantina y ramas de investigación actuales. Del mismo modo, la crítica 

a los espectáculos que aparecieron en el semanario denotaba un sólido 

conocimiento de la novela española que se reflejó en los análisis. Cualquiera de las 

notas invitaba a la reflexión sobre el tema y alimentaba el interés para continuar 

profundizando. 
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El semanario Búsqueda y el diario La República cubrieron la actividad, el 

segundo más que el primero, ofreciendo una cobertura más amplia de lo que estaba 

pasando con respecto al centenario ese año. 

 

El Observador por su parte es el más débil a la hora de ofrecer noticias sobre 

el acontecimiento cervantino y nos atrevemos a decir que es el más débil en 

considerar los temas culturales. De hecho, parece prescindir de él pese a su 

fundamental importancia para una sociedad. Ni siquiera peca del malentendido de 

emparejar a la cultura con el espectáculo porque carece de cartelera de teatro, su 

cartelera se limita al cine comercial y a la televisión.  

 

En lo que a espectáculos se refiere el foco está puesto en Hollywood, los 

Óscar y las producciones taquillera que raras veces son las que tienen contenido de 

calidad. Cuando de espectáculos en el país se trata, Punta del Este aparece como el 

epicentro del despliegue cultural, lo mismo que las numerosas páginas a todo color 

que exponen rostros de la supuesta clase alta, políticos, empresarios, “famosos”, en 

fin “los exitosos” brindando y “disfrutando de la vida”. Esta exposición de rostros 

que retratan el buen vivir, las páginas destinadas a los remates, a los avisos fúnebres 

y a la moda parece haber colonizado totalmente el destino de espacio para temas 

vinculados, ya no con el Quijote, sino con la cultura en general.  

 

Curiosamente el 14 de marzo la nota que hace referencia al CCE, lejos de 

nombrar las actividades conmemorativas que sobre el centenario se realizarán allí, 

destina el espacio de la página a su nueva directora, Hortensia Campanello en una 

superficial entrevista y recorrido por su vida. El 10 de mayo nuevamente se destina 

una nota al CCE, pero es para hacer referencia a la exposición de arte y arquitectura. 

Incluso el casamiento del príncipe Carlos con Camila se lleva varias páginas durante 

varios días. En la sección Leer bien, se enlistan libros contemporáneos y cuando 

aparece la cartelera de teatro a fines de abril el Quijote brilla por su ausencia. Podría 

suponerse que esta ausencia se deba a un acto institucional, de política cultural, en 
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un acto de postura extrema de no poner en evidencia el realce a una obra que se 

gestó en otro continente, sin embargo por las características de El Observador 

vemos que se trata de un absoluto vacío en temas culturales. 

 

2. 4 Los espectáculos uruguayos de 2005 

 

 

 

En las celebraciones en tierras españolas, hubo varios espectáculos 

latinoamericanos en el Festival de Teatro que se englobaron bajo el título El Quijote 

en Latinoamérica. El entonces responsable del Teatro de Casa de América en 

Madrid, Pablo Caruana, tiene una visión muy acertada sobre el uso y el significado 

que el Quijote tiene en estos países: «la visión que el Quijote ha suscitado en 

Latinoamérica suele reflejar una gran carga política». De hecho, en el citado 

Festival de Teatro participaron compañías latinoamericanas con montajes 

inspirados en el Quijote que reflejaban, por ejemplo, la lucha de unos presos 

políticos de la dictadura argentina que consiguen no sucumbir gracias a la novela o 

una reflexión sobre los atentados del 11-S y sus consecuencias. 

 

En Montevideo, los espectáculos se alinearon en su gran mayoría a lecturas más 

fieles de la novela y fueron pocos los casos en los cuales su representación teatral 

supuso considerar el clásico español como un punto de partida para reflexionar 

sobre la realidad local. 

 

2.4.1 El entierro de Alonso Quijano, el bueno 
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El entierro de don Alonso Quijano, el bueno, dirigido por Sergio Luján, es tal vez 

la obra más llamativa de este corpus por sus características38. La cantidad de artistas 

y disciplinas involucradas resultan sorprendentes para un Montevideo que en el 

siglo XXI ha ido perdiendo la capacidad de coordinar elencos tan numerosos. Se 

apropia además del escenario urbano para convertirlo en un espacio teatral 

performativo. En palabras de su gestor, dramaturgo espacial y director general del 

proyecto, Sergio Luján se trató de una  

 

Intervención urbana interdisciplinaria a modo de procesión 
fúnebre delirante que comenzaba en la Plaza Independencia 
y concluía en el interior de la Catedral Metropolitana [y] de 

la que participaron varios colectivos artísticos y más de 80 
artistas de distintas disciplinas. La propuesta se basaba en 

la idea Morir cuerdo, vivir loco, y hacía múltip les 
referencias no solo a la narración de la novela, sino a 
distintos elementos auráticos a partir de su primera 

edición39.  
 

 

De hecho, esta «celebración teatral», como aparece nombrada en algún 

anuncio de Internet, contó con la participación de Kalibán Usina Teatro, dirigido 

por Diana Veneziano, y del Grupo de Danza Integradora “Pata de Cabra”, dirigido 

por Lila Nudelman. La simulada procesión, encabezada por la muerte, recorría las 

calles peatonales de la Ciudad Vieja culminando con la presentación del Coro de la 

Universidad de la República, dirigido por Francisco Simaldoni, en la Catedral 

Metropolitana. Una vez que la Catedral también se convertía en espacio 

performativo con la presencia de todos los artistas, el Coro cantaba la 

musicalización de los tres sonetos de Cervantes. 

 

La obra que no contó con ningún tipo de financiación y que pudo disfrutarse 

durante solo tres funciones es descrita por Sergio Luján de la siguiente manera:  

                                                 
38 Ver Anexo documental, El entierro de don Alonso Quijano, el bueno. 
39 Entrevista personal realizada a Sergio Luján el 17/4/2021. 
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Había una procesión que tenía varias partes y cada una de 
estas partes era un lugar aurático simbólico. Quien 

encabezaba la peregrinación fúnebre era la muerte, le seguía 
un séquito de condenados por la Inquisición, iban con unos 
bonetes enormes, sus casacas que tenían atrás de número la 

fecha de la publicación del Quijote y todos vestidos de 
negro y todo a pulmón. Si hubo algún dinero de España, no 

lo vimos. Este es otro elemento romántico a descolonizar : 
¿en qué invierte un Estado para fomento, sustento y acción 
de su cultura?, ¿en qué?, ¿en quiénes?, ¿por qué? Este 

también es un tema político bastante interesante que alguna 
vez tendremos que resolver porque ciertamente los 

movimientos rupturistas, los que fundan el arte, los que 
sostienen, ejecutan, cambian y hacen evolucionar el arte y 
dan cuenta entonces del arte de una nación, de la cultura de 

una nación seguramente no son sus modelos hegemónicos 
y los no hegemónicos, una vez que alcanzan esa dimensión 

se cristalizan en esa dimensión, es bastante terrible ser 
hegemónico en ese sentido. [...] [A]sí se financió y así fue 
que funcionó, sobre todo amparándonos detrás del nombre 

de la Universidad de la República todo el tiempo. Cotugno 
nos abre la catedral y en el atrio de la catedral se cantan esos 

tres sonetos con todos los coros ante un público que llena 
toda la plaza matriz y se va acumulando de las calles que lo 
siguen, porque era casi que espontáneo, tuvo una difusión 

mínima, no hubo una gran cosa y tuvo solamente tres 
presentaciones. 

La procesión se conformaba de grupos que iban y aparecían 
de distintas calles hacia la peatonal Sarandí y después el 
último tramo de la peatonal hacia la plaza encaraba ya todo 

el grueso de la peregrinación hacia la catedral que se abría 
en ese momento porque llegábamos cronometradamente a 

las 12 de la noche, o un poquito antes, para que con las 
campanadas de las 12 terminase esto y todo ese grupo de 80 
artistas vestidos como locos, transformistas incluso, mirá 

qué loco, la muerte era un chico trans, entraba a la catedral 
y se cerraba la catedral y eso ponía fin a esto. Pero ver entrar 

esa multitud delirante, de locos, con máscaras, vestidos de 
animales, con panes en la cabeza, era una cosa… una 
locura. [...] (entrevista realizada para esta investigación).  

 

En un primer momento, la descripción de la procesión recuerda al famoso 

capítulo XXII de la primera parte, concretamente el capítulo de los galeotes. Sin 
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embargo, al consultarle a Sergio Luján, el director afirma que su espectáculo poco 

tenía que ver con pasaje alguno del Quijote y que, salvo la idea de la cordura y la 

locura y cuestionar los lugares que estas ocupan o la validez que pueden tener la 

cordura o la locura según los contextos, no había nada en concreto del Quijote en 

esta obra de la que tampoco había libreto. 

 

Sí, excepto la idea esta… que además formaba parte, se 
cantaban los tres sonetos de Cervantes al Quijote. Eso es lo 

único que hay de Cervantes, ni siquiera del Quijote. Y te 
digo otra cosa, iba a estar Rocinante y pedimos un caballo 

a Coraceros, y estuvo un caballo de Coraceros, pero nos 
trajeron un caballo que era el caballo de Artigas de la Plaza 
Independencia, no podía ser Rocinante ese caballo de 

ningún modo… porque en la procesión iba también Sancho 
Panza. Había algunos personajes presentes icónicos, 

paradigmáticos del Quijote, como Rocinante, como 
Sancho, pero no estaba Dulcinea, por ejemplo, pero sí había  
una referencia al autor, a Cide Hamete Benengeli con la 

presencia de un grupo de árabes, iba él con su harén de 
mujeres todas llevando molinos de papel que iban soplando. 

O sea, insisto, había algunos intertextos en todo caso, pero 
surgidos más bien de la cosa aurática no del propio texto de 
Cervantes. (entrevista realizada para esta investigación) 

 
La ausencia de pasajes concretos del Quijote está relacionada, en palabras 

de Sergio Luján, con «una forma que va a ser un leit motiv de mi trabajo que es 

trabajar más bien con el material aurático40, trabajar con algunos elementos que 

pueden generar, sobre todo ahora, polisemia, pero que nunca son efectivamente lo 

que en un principio hubiesen sido.» 

  

De forma consciente, el espectáculo El entierro de Alonso Quijano, el bueno 

fue una alusión simbólica a la obra original, 

 

[...] en un contexto además de muchísima idealizac ión 
porque estamos hablando de la llegada de la izquierda al 
poder en el Uruguay lo que significaba para el continente 

                                                 
40 Sergio Luján lo definirá más adelante en la entrevista citada. 
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todo un triunfo extraordinario, por lo tanto, el contexto de 

la idealización, el contexto político de esa idealizac ión 
estaba embebida de un lugar completamente romántico. Si 

se quiere entonces, desde ese aspecto simbólico, desde ese 
aspecto romántico, el Quijote venía al pelo con este lugar, 
digo yo, porque me cuestionaba qué era lo que me había 

llevado a mí a hacer esto y además con esta relación que te 
planteaba compleja con la literatura justo el texto canónico, 

el centro del cánon, por así decirlo, ¿cómo manejarse desde 
ese lugar? 
 Yo cuando trabajé esto no estaba tan asentado ni 

embebido en las teorías de la performatividad, de la 
performance, que es, básicamente, el lugar donde me voy a 

encontrar luego, al menos hasta ahora, mucho más cómodo. 
Sin embargo, la realización de El entierro… fue 
enteramente performática, partió del concepto de hacer un 

homenaje porque hay una larguísima relación con lo 
español y con el Quijote como modelo de eso, además, y de 

la alta cultura, hay como un lugar muy elevado alrededor de 
todo esto que lejos está de esa realidad misma que la 
origina. A mí me encantan esas contradicciones y creo que, 

en este sentido, nuestro medio embebido en ese 
romanticismo que todavía permanece en ese lugar 

romántico de entender el teatro como una especie de gráfica 
de la literatura, como una especie de hijo menor que 
entretiene poniendo en cuerpo o en movimiento palabras 

fijadas en un texto. Creo que hay todavía [de esto] y me 
parece muy difícil, y lo había entonces por el contexto 

político además, hoy un poco más derrotados 
ideológicamente y más vencidos, pero no creo que hayamos 
abandonado enteramente ese lugar romántico que hay 

asumido con respecto al teatro, el teatro tiene una relación 
parental con la literatura, con el texto y, de algún modo, 

cuando yo me planteaba hacer esto, me planteaba romper y 
patear el tablero de todo eso. 

 

A la luz de los años, la muerte al ser protagonizada desde un transformis ta 

parece estar en concordancia con la discusión política sobre los géneros que se 

empieza a instaurar en esos años y que luego da lugar a los derechos otorgados más 

tarde a las comunidades LGTB. Porque es en ese momento cuando empieza una 

discusión política, que no estaba antes, del lugar que ocupan o deben ocupar las 

diferencias. La muerte parecía estar simbolizando también la muerte de los lugares 
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dicotómicos correcto/incorrecto que se adjudican también a la vivencia de la 

sexualidad, en la construcción de los géneros. Pero tan obvia razón no fue un 

elemento llevado a cabo de forma consciente, sino, más bien fue por intuición y hoy 

termina decantando a la luz de los hechos históricos en algo mucho más poderoso.  

 

Cada participante «recibía un “instructivo” de la realización que cuenta al 

detalle en qué consistía la intervención. Era una hoja fotocopiada y doblada en 

cuatro partes como una revista»41. En este instructivo aparecía la descripción del 

recorrido escrita con el horario de cada etapa de un espectáculo que duraba una 

media hora de procesión. Aparecían en él también lineamientos casi de acotaciones 

de libreto, como para que cada quien que se sumara las siguiera y entrara en el juego 

performativo.  

 

2.4.2 Don Quijote infinito42 

 

 

 

Este espectáculo para niños escrito en 2004 y estrenado el 4 de julio de 2005, 

dirigido por Graciela Escuder, tuvo cinco nominaciones al premio Florencio en 

2005. Estuvieron nominados: Eduardo Guerrero (iluminación), Iván Arroqui 

(vestuario), Alfredo Vita (ambientación sonora), Héctor Hernández (actor de 

reparto) y Guadalupe Artigas (actriz de reparto). Figura en el registro de Agadu que 

la versión es de Graciela Escuder y de Elbio Ferrario y en el programa de la obra 

del registro figuran ambos como directores.  

 

                                                 
41 Ver Anexo documental, El entierro de Alonso Alonso Quijano, el bueno . 
42 Elenco: Pablo Pipolo; Rodrigo Abelenda; Héctor Hernández; Ximena Ferrer; Guadalupe 

Artigas; Maia Francia; Sergio Lazzo. Dirección: Graciela Escuder; Elbio Ferrairo.  
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Participó, el 2 de setiembre de ese año, de una de las actividades cultura les 

con entrada libre realizadas en la zona 5 de Montevideo. Concretamente en la que 

se llamó Evocación del Quijote en La Casona en donde participó el profesor Gabriel 

Siñares con una charla titulada A Cuatro Siglos del Quijote en cuya disertación se 

recrearon escenas de la obra Don Quijote Infinito. La actividad integró el Ciclo de 

Vecinos Notables, que desarrolló la Comisión de Cultura de la Zona. 

 

Estuvo presente también con una función gratuita de los festejos con motivo 

de la 28a Feria Internacional del Libro. 

 

Con este espectáculo el teatro El Galpón ofrecía para Extensión cultural un 

espectáculo para niños y para estudiantes sobre el clásico cervantino en el marco de 

los festejos de los 400 años de su publicación. 

 

En entrevista con su directora la docente y actriz Graciela Escuder nos 

cuenta que las razones que llevaron a poner en escena este título fueron  

Graciela Escuder, docente, actriz y directora de la obra, nos cuenta en una 

entrevista43 las razones que llevaron a poner en escena este título fueron  

 

el contexto de los 400 años de la publicación de la primera 
parte, pero además el Quijote tiene algo que ver con toda la 

historia de la humanidad y lo quijotesco, era un buen 
momento para levantar ideales, me da esa impresión. [...] 
Era importante, cuando se cumplen estas fechas, poder 

renovar la historia, el por qué se hizo, el para qué. La 
versión estaba contemplando lo que fue Cervantes, su 

historia, creo que no nos alejamos de eso, sin decir que 
Cervantes era [asimilable al] Quijote o Alonso Quijano 
porque la ficción se mantenía en la ficción, lo que nos 

importó mantener fue el pensamiento de Cervantes sobre la 
literatura, eso tenía que ver con la introducción [del 

espectáculo] y que apareciera el personaje, aunque 
posteriormente, y fue a propósito, el [actor] que hacía 

                                                 
43 Entrevista personal realizada a Graciela Escuder el 14/5/2021. 



 

 

 

 

119 

 

Cervantes no hacía de Quijote, para diferenciar la ficción de 

la vida porque nos interesaba mucho sostener la ficción.  
 

Cervantes aparecía en esta obra al comienzo y al final porque estos 

momentos tenían que ver con el homenaje que los artistas quisieron dar a la vida, y 

más que a la vida, al pensamiento de Cervantes. Sin embargo, para escribir la obra 

teatral, Escuder no indagó exhaustivamente en documentación sobre Cervantes, es 

más aclara que «en realidad no me interesó mucho la vida de Cervantes más allá de 

la Batalla de Lepanto, de haber estado preso, del cautiverio, digamos… de lo que 

sabía. Tenía un poco la línea de no dejarme influenciar mucho por los procesos de 

la vida ni de los acontecimientos.»  

Sin embargo, sí tomó partes del Quijote para escribir el libreto. 

Concretamente se centró en el primer capítulo y sobre esta decisión explica que fue  

 

sobre todo para hacer un planteo de cómo se transforma, me 

interesó mucho la transformación, era una de las cosas que 
más me interesaban, porque es lo válido, todo el tiempo se 

sigue repitiendo el mismo mecanismo, lo sigue usando a 
través de toda la obra. La transformación de la realidad, él 
no inventa, no tiene visiones, él transforma y por ende crea. 

Transforma las prostitutas en damas o princesas. Y la 
transformación comienza desde el comienzo cuando se 

arma caballero, va transformando sus armas, armas 
herrumbradas, aunque siempre les deja algo de real: 
Rocinante, antes rocín, por ejemplo. Y ese es el mecanismo 

que usa todo el tiempo. Hace suponer algunas cosas, por 
ejemplo en el episodio de Andrés parece que lucha por los 

desdichados, pero también, una cosa que hace Cervantes, 
que no cuida después [aquello por lo que pelea]. Digo, si 
vos cambiás algo tenés que cuidar el cambio si no volvés 

para atrás. Y es lo que le pasa en muchos casos, lo apalean. 
Luego, como había que avanzar porque es una novela, en el 

episodio de Andrés, él lo hace jurar, lo ve un caballero al 
patrón que no le paga y está azotando a Andresito, está la 
creencia de que va a ocurrir y, a falta de cuidado de que ello 

ocurra, [ocurre]. Esa es la crítica que le podemos hacer a 
don Quijote, que Cervantes lo pone allí. Y después hicimos 

una gran mezcla, sobre el final no podíamos hacer toda la 
novela, superponiendo combates con los diferentes 
caballeros y concluyendo la primera parte. Lo que me 
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pareció genial fue toda su conversación con Sancho y el 

monólogo de Sancho consigo mismo cuando se cuestiona si 
continuar siguiendo a don Quijote o no. 

 

El espectáculo comienza con Cervantes, en una suerte de homenaje a su 

pensamiento, a su genialidad literaria para centrarse a continuación en la 

transformación presente en el capítulo uno de la primera parte. Como mojones de 

acción, según el testimonio de su directora, tiene el episodio de Andrés y las batallas 

con los caballeros (que suelen ser partes muy estudiadas en las aulas de Secundaria) 

que pertenecen a la segunda parte al igual que el final, la muerte de Alonso Quijano.  

 

La presencia de este final busca recuperar la tradicional lectura sobre este 

momento de la obra cervantina. En palabras de Escuder: «Muere Alonso Quijano, 

no muere don Quijote, eso es lo que intentamos redondear luego de las batallas con 

los caballeros y también cuando llega que lo rodean todos. Al sacarle todas las cosas 

matan a Alonso Quijano, de alguna manera, aunque Alonso Quijano iba a tener que 

morir en algún momento.»  

 

El hecho de que fuera un espectáculo para niños motivó a la dramaturga a 

poner el foco en la transformación como un mensaje esperanzador que se quiere 

dejar a esos niños que están trabajando el lugar que ocuparán en el mundo cuando 

sean adultos: transformarse, la posibilidad inherente a cada uno de transformarnos 

de acuerdo con nuestros sueños, nuestros ideales.  

 

Otro momento del Quijote en el cual la dramaturga recuerda haber puesto el 

foco intencionalmente, teniendo presente que su público es infantil, es el momento 

cuando don Quijote se encuentra en la segunda parte con el joven Andrés que está 

siendo azotado por su amo. Este episodio es retomado por Escuder para instalar en 

la problemática del bullying, del maltrato infantil y de la explotación infantil aún 

presentes en nuestros días.  
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Con respecto a la relación del Quijote con Latinoamérica, Escuder plantea 

que la apropiación del clásico cervantino está en  

 
en la liberación de los pueblos todos, por extensión nos han 
tratado de quijotes a todos quienes hemos querido cambiar 

el mundo, callate, no seas quijota, no sirve para nada, no va 
para ningún lado… Yo lo unía porque fuimos unos quijotes 

cuando éramos jóvenes, ya no éramos tan jóvenes cuando 
lo hicimos [el espectáculo] y de alguna manera transmite 
ideales que son universales. Quién te voy a decir si no, 

Túpac Amaru, pero no por tupamaro, sino por la pelea con 
el enemigo, intentaba sacarse de arriba el modelo europeo. 

Mi generación latinoamericana se sintió [don] Quijote. En 
estos 50 años hemos aprendido muchísimo, pero lo del 
Quijote vale para todo el mundo que quiere liberarse de una 

situación, porque lo que quiere Alonso Quijano es liberarse 
de una situación a través de la locura, que no es nada loca, 

porque en lo que nos estamos jugando es en la 
transformación, cómo transformo lo real, la realidad. Yo he 
intentado seguir haciendo eso hasta ahora, ojalá hubiera 

tenido más suerte, no en lo personal, en lo general. Hubiera 
esperado mucho más de todo el trabajo que hemos hecho y 

la militancia que hemos hecho a través de la vida y bueno, 
no todo se ha logrado. No estoy hablando del hoy, estoy 
hablando de los últimos veinte años, se podría haber hecho 

mucho más, pensábamos en mucho más. 
 

Para la directora este contexto era propicio para volver a recuperar los 

ideales de libertad y de luchar por un mundo más justo. Su lectura propone a don 

Quijote como promotor de libertades, y en última instancia, como símbolo de la 

libertad. Esta lectura del protagonista, que no está presente en el texto cervantino, 

tiene sus antecedentes en la cultura popular desde los orígenes: el teatro popular, el 

carnaval, la prensa del siglo XIX , las canciones…44  

 

                                                 
44 Para visión general sobre la idea de liberación que propició la figura de don Quijote 

recomendamos la lectura del artículo de Santiago López Navia “La recreación literaria de don 

Quijote a la luz del nacionalismo españolista: don Quijote y Napoleón en la Guerra de la 

Independencia”. 
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Atendiendo al libreto de la obra, que en este caso sí lo hay y hemos podido 

acceder a él a través del registro de AGADU, el texto dramático está organizado en 

17 escenas. En la primera de ellas, titulada en el libreto El manco de Lepanto el 

personaje que monologa es Cervantes. El monólogo recupera el estilo clásico y la 

conjugación del español peninsular. En su decir, hay referencias a la vida de 

Cervantes, su tiempo en cautiverio, aparece la tensión, bajo el recurso de la falsa 

modestia, de su autoría frente a otros impostores que se hicieron pasar por autores 

del Quijote. La canción del coro con la cual termina el capítulo contiene los 

primeros versos de Cardenio que oye don Quijote en el capítulo XXVII de la 

primera parte de la novela. 

 

La segunda escena pone en diálogo a Cervantes con otros autores de novelas 

de caballerías poniendo en palabras de estos últimos citas textuales del capítulo I 

de la primera parte de la novela. Responde Cervantes con parlamentos que 

amalgaman el sentido que la crítica le ha dado a esta parte de la novela así como el 

análisis de esta. 

 

En la escena tres se recupera el hipotexto del capítulo I de la primera parte 

donde se presenta el marco temporal y espacial que tiene como protagonistas a 

Alonso Quijano, el ama, su sobrina y el mozo. Se divide en una suerte de 

parlamentos que cada uno de estos personajes dice al referirse a ellos. Así el ama, 

por ejemplo, sigue hablando en tercera persona citando el texto de la novela, pero 

la parte que enuncia es la que el narrador presenta al ama que vive con Quijano. 

 

Algo semejante ocurre con la escena 4 titulada La locura el hipotexto del 

capítulo I de la primera parte, donde el narrador describe la locura en la cual entra 

Quijano al identificarse con aquellos personajes que encuentra en los libros de 

caballerías es recuperado en esta escena, pero contado de forma coral por los 

personajes que son testigos en la novela de la transformación de Quijano: la sobrina, 

el ama, el cura y el barbero. La escena siguiente se centra en la limpieza de las 

armas viejas que Quijano tiene en su haber alternando la acción propia que esta 
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parte tiene en el hipotexto en movimientos que debe llevar adelante el actor, 

comentarios del personaje que muestra la sucesión de hechos, la intervención del 

mozo y de Rocinante que dan la información sobre las condiciones del caballo y en 

voz de Rocinante la escena hace las referencias a Adolza Lorenzo. La escena 

siguiente termina con la transformación. 

 

Los títulos de cada escena conforman un hilo conductor que conserva, si se 

quiere, el orden de los temas principales con los cuales el lector se enfrenta al leer 

la novela Quijote: en los preliminares, luego de la primera persona del escribano 

Juan Gallo de Andrada, del Licenciado Francisco Murcia de la Llana que testimonia 

las erratas y de la primera persona del Rey queda Cervantes. Del mismo modo la 

primera escena lleva por título El manco de Lepanto que no es más que el autor del 

Quijote. La escena dos se titula Las novelas de caballerías y ese es el tema central 

por el cual discurre entre ironía y despliegue de saber el narrador en la mayoría de 

los preliminares.  

 

La escena tres denominada El hidalgo se instala en la ubicación 

espaciotemporal que nos ofrece la novela recuperando sin modificaciones el 

hipotexto. Se conservan aquí las descripciones del hidalgo que ofrecen informac ión 

sobre su hidalguía y nivel social. La escena cuatro, La locura, reproduce del 

hipotexto el primer conflicto que da origen a la novela propiamente dicha y que se 

desarrollará en las siguientes páginas: los motivos de la locura de Alonso Quijano 

y la puesta en ejercicio de tal locura. 

 

En la escena cinco Las armas y el caballo está la transformación de Quijano 

a caballero a través de los elementos necesarios para entenderse como tal. En la 

escena seis Don Quijote y Dulcinea aparece el objeto que motiva las empresas 

heroicas de los caballeros: la amada. La escena siete Quijotizando ya toma 

fragmentos textuales y se construye a partir del tema del capítulo II de la primera 

parte. En esta escena ocurre su llegada a la venta y la confusión de don Quijote que 

cree encontrarse en un castillo en el cual lo han de armar caballero. 
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En la escena ocho Las velas de las armas se recupera del hipotexto la burla 

de la que es objeto don Quijote por parte del ventero y el engaño en el cual el hidalgo 

termina creyendo que lo han armado caballero. En la escena nueve, Los mercaderes, 

ya estamos en el capítulo IV de la novela y la escena toma del hipotexto el diálogo 

con el mercader que le devuelve a la locura de don Quijote la realidad. La escena 

diez titulada Sancho Panza combina el capítulo V con el capítulo VII de la novela: 

don Quijote vuelve a su casa y le pide a Sancho que sea su escudero. En la escena 

siguiente se representa la primera aventura de ellos juntos, la de los molinos de 

viento que es además la escena más emblemática de la novela. En la escena doce 

ya nos encontramos en la segunda parte, cuando don Quijote se entera de que hay 

otro don Quijote y se ha publicado la segunda parte de la novela. Aquí aparece Cide 

Hamete Benengeli como personaje que dialoga con Cervantes. El diálogo entre 

ambos está construido sobre elementos de la crítica y de análisis de los niveles 

narrativos. También se pone en palabras de Cervantes su conocido malestar por la 

aparición del Quijote apócrifo. La escena trece resume el capítulo VIII de la 

segunda parte donde don Quijote y Sancho discrepan sobre la condición de 

Dulcinea. 

 

En la escena catorce se plantea el encuentro de Sancho y don Quijote con 

las tres labradoras y del encantamiento de Dulcinea. La escena siguiente resume la 

aventura del capítulo XI de la segunda parte en el cual don Quijote y Sancho se 

encuentran con «Las Cortes de la Muerte». Tras el enredo de golpes en la pelea con 

esos caballeros, don Quijote queda enfrentado al caballero de la blanca luna, o sea 

que aquí el hipotexto recuperado es ya el capítulo LXIV de la segunda parte y la 

contienda con él es por la belleza de Dulcinea. En el penúltimo capítulo estamos ya 

en el lecho de muerte de Alonso Quijano y los discursos y argumentos de Sancho 

para seguir perpetuando las aventuras juntos. Cierra la última escena con Cide 

hamete Benengeli y Cervantes y se inmortaliza visualizando al caballero y su 

escudero andando en la eternidad. 
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El episodio de Andrés no aparece en el libreto. La historia que se recupera 

del hipotexto, lejos de ser las aventuras de combate, los momentos “bélicos” que 

aparecen son los que subrayan el abuso en el que un grupo de maleantes somete a 

don Quijote al golpearlo luego de burlarse de él. 

 

El libreto escrito para ser representado tiene prácticamente en su totalidad 

el texto original con algunas variantes puntuales y pocos agregados que contribuyen 

al ritmo teatral y a generar complicidad con el público teniendo al humor como 

recurso. Hay un fuerte apego a la lectura conservadora del texto original, incluso se 

respeta la variante de español usada en el original. El espectáculo muestra la historia 

de Alonso Quijano y su devenir en don Quijote, el choque con la realidad a la que 

se ve expuesto don Quijote en contradicciones como la discusión sobre la condición 

de Dulcinea o las burlas en el encantamiento de Dulcinea o de los personajes del 

carro de la muerte y finalmente su desenlace. Hace un recorrido tomando los 

momentos más icónicos de la novela difundidos en los estudios que de ella se hace 

en Secundaria o lo que más se conoce popularmente de la novela. Se centra 

principalmente en la transformación, para luego mostrar la derrota que la realidad 

le supone al actuar desde el cambio y promoviendo un cambio. Hay aquí también 

una lectura de la novela muy extendida y usada. 

 

2.4.3 El Quijote cada día juega mejor 

 

 

 

El Quijote cada día juega mejor es una obra catalogada, en lo poco que aparece 

escrito sobre ella, como una versión libre de Jorge Esmoris sobre El ingenioso 

hidalgo don Quijote de la Mancha de Cervantes en la que actuaron el propio Jorge 

Esmoris, Daniel Lucas y Horacio Nieves. La escenografía estuvo a cargo de Freddy 

Núñez Batlle y Francisco Bentos; el vestuario de Carmen Martínez y la dirección 
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general fue de Jorge Esmoris. Se estrenó el 27 de octubre de 2005 en el teatro del 

Notariado y el propio Jorge Esmoris en su motivación para hacer la obra redacta la 

siguiente descripción de esta: 

 

Esta atípica versión del gran clásico de la lengua castellana, 
El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de La Mancha, se basa 

en la narración de los dos tomos de la novela, pero a través 
de un relato de fútbol que tiene como protagonistas a dos 
equipos: El Deportivo Quijote enfrentando a la Selección 

del Resto del Mundo. 
En el Deportivo Quijote juegan todos aquellos personajes 

que en la novela están más cerca del Quijote. 
En el Resto del Mundo aquellos que lo enfrentan. Pero 
también juegan Zidan, Ronaldinho y el pichichi Forlan. 

El juez del encuentro es nuestro compatriota Gustavo 
Méndez, secundado por Jorge Luis Borges. 

Y por supuesto no faltarán Gabito, Casal, Damián, Obdulio 
Varela, el Cr. Eduardo Zaindestalht y así una sucesión de 
anacronismos que apoyan una puesta y una versión que va 

desde lo desopilante a lo altamente emotivo, como en el 
final que al son de Uruguayos Campeones el Quijote vuelve 

a cabalgar. 
Tres son los personajes que llevan adelante esta aventura y 
son el Relator, el Comentarista y el Notero. 

A su vez estos tres personajes sirven de espejo a las figuras 
de don Quijote (el relator) Sancho Panza (el comentaris ta) 

y el bachiller Sansón Carrasco (el notero). 
Establecida esta convención, la versión va jugando en 
diferentes planos y siempre con un guiño hacia el 

espectador. 
Por un lado, la visión distorsionada de estos tres personajes, 

que quedaron locos precisamente por escuchar tantos 
relatos de fútbol. 
El preciso relato de las diferentes vicisitudes que atraviesan 

sus protagonistas a través de toda la historia. 
El ejercicio que supone para el público, entrar en ese juego 

en los que por momentos asiste a un espectáculo teatral, por 
otros a una transmisión radial y por otros a sentir que en 
realidad es como si él mismo estuviera leyendo la novela y 

lo que está viendo no es otra cosa que su imaginación y esa 
indescriptible relación entre el libro y el lector. 

Por esta razón es que nunca aparece el Quijote y tampoco 
Sancho Panza, su presencia es la ausencia física, pero 
siempre presente en el imaginario colectivo. 



 

 

 

 

127 

 

El público deberá imaginar su Quijote, su voz, su figura, 

habrá tantos Quijotes como personas convivan en cada 
espectáculo. 

Y a diferencia de un partido de fútbol real, en este no habrá 
ni ganador ni perdedor ni empate. (texto facilitado por Jorge 
Esmoris en una entrevista personal realizada el 27 de mayo 

de 2021). 
 

Esmoris menciona en la entrevista que le hicimos para esta investigac ión, 

que hay muy poca referencia en la prensa sobre este espectáculo porque no había 

muchos medios en 2005 y la crítica teatral tampoco tenía un ejercicio asiduo sobre 

lo que se hacía en el medio. Sin embargo, del relevamiento de prensa que hicimos 

podemos observar que fue un espectáculo al que varios medios le dedicaron notas, 

incluso algunos de ellos le dedicaron más de una. También es cierto que la 

centralidad de las notas recayó muchas veces en la incursión de Lucas como actor, 

aunque siempre se lo menciona como un espectáculo estrenado en el marco de los 

festejos del centenario cervantino. 

 

Aunque fue hecho puntualmente para los festejos del centenario, su origen 

estuvo en un programa radial que tenía el propio Esmoris, junto con Marcos Morón 

y Gonzalo Eyherabide como principales figuras, llamado Ajo y agua y que se 

transmitía por la X FM de lunes a viernes por el año 2000. Sobre este programa, 

una nota de Sábado Show en la que se entrevista a Gonzalo Eyherabide describe 

que desde este programa  

 

Eyherabide puso en práctica cierta creencia que defiende: 
"el relato futbolístico en el Río de la Plata es como una 

puesta en escena dramática, con roles bien definidos (está 
el relator, el comentarista, el que pasa los avisos) y es una 
construcción casi de ficción". Así nació el espacio Los 

Clásicos y el fútbol que se transformó en la excusa perfecta 
para hablar de política, temas sociales, literatura, cine, arte 

e incluso dedicaron un programa entero a la apnea del sueño 
que le habían diagnosticado y las peripecias asociadas a la 
máscara que tenía que usar. Un delirio, pero con clase y 

estilo. Esmoris atestigua que fue "una época gloriosa, nos 
sacamos el gusto de hacer cosas inimaginables para ese 
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entonces en una radio". Para armar ese segmento elegían 

cualquier clásico de la literatura, identificaban dos bandos 
y armaban el relato. Los Montesco y los Capuleto en Romeo 

y Julieta es el ejemplo más recurrente, pero también 

hicieron el Quijote y Sancho Panza contra el resto del 
mundo y hubo ocasiones que se las ingeniaron más y le 

encontraron la vuelta también al Génesis: "no existía ni 
había nada, era como si los equipos no hubieran salido aún 

y así contamos la aparición del mundo".  
[...] Jorge era el relator (Jotae) y contaba la historia con 
humor y picardía, Marcos (Osvaldo) decía los avisos, era el 

de la voz finita y se encargaba de dar el contexto histórico, 
por ejemplo, vendía las mejores guillotinas para cortar 

cabeza. Y yo hacía al Profe Geyerabide. El nombre se lo 
puso Esmoris, por eso se parece a mi apellido, capaz que yo 
hubiera elegido otro para evitar la confusión. [El resaltado 

es nuestro] (Extraído de: 
<https://www.elpais.com.uy/sabado-show/gonzalo-

eyherabide-risas-clase.html>). 
 
 

En LaRed21 se recoge la siguiente crítica, sin firmar, nada positiva: 
 

 
Sin embargo, el balance final es negativo. En buena parte el 
libreto parece a ratos forzado, casi siempre desarticulado y, 

cosa sorprendente en Esmoris, cuya claridad de ideas es 
notoria, confuso y disperso hasta el límite de la 

desintegración. Es verdad que el original es aleatorio y sin 
mayores construcciones; pero aún ahora es más divertido 
que esta su parodia. Pero hasta con ese vagabundeo, que 

conviene al texto, el libreto podría discurrir mejor con una 
escenografía menos complicada que la que vimos, de 

Freddy Núñez Batlle y Francisco Bentos, cuya calidad 
plástica no discutiremos. Nunca se sabe bien qué representa 
ni dónde está cada actor; y la variedad de las partes que lo 

componen antes dificulta que facilita el movimiento de los 
actores, a quienes se fuerza a nada cómodas idas, venidas, 

ascensiones, descensos y salidas. 
Esmoris como actor es, en cualquier tinglado, magnético 

y mercurial; su afinidad con don Quijote, del todo evidente, 

anunciaba lo mejor, y el joven Horacio Nieves, de variados 
dones que incluyen acrobacias, hace todo cerca de la 

perfección. Pero El Quijote… cada día juega mejor creó 
una expectativa adicional porque es el estreno como actor 
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de Daniel Lucas45. Previo al estreno deseábamos, con 

amistoso fervor, su éxito; pero parecería que Daniel, de 
quien se nos dice fue convocado como informativista, debió 

ampliarse a actor por una evolución o crecimiento del 
libreto. 

Suponemos que pudo pensarse que para tratar a don 

Quijote, nada mejor que algún gesto quijotesco. Las dotes 
de locutor de Lucas, su voz grave, sonora y redonda, es 

condición necesaria para actuar, y el «solo» de la trasmisión 
de un match de fútbol así lo puso en evidencia. Pero la 
buena voz no es suficiente para actuar. Suena 

inconfundible, sí, pero no muestra matices; como los 
locutores no tienen que caminar en público, el aplomo sobre 

las tablas no está asegurado; los gestos aparecieron 
restringidos a un mínimo. La consecuencia fue que, en su 
porte y en sus desplazamientos, Daniel pareció tener aún 

todo o casi todo por aprender; y todavía debió pasar por su 
estreno en el teatro soportando el hándicap de un 

pintarrajeado maquillaje, que equivalía a una máscara. 
Nada o casi nada puede aprenderse de la noche a la mañana. 
Sir John Gielgud escribió en su autobiografía que se 

necesitan quince años para formar a un actor. 
(https://www.lr21.com.uy/cultura/194194-un-empresa-

quijotesca) 
 

Si bien esta nota critica el desempeño de Daniel Lucas en el espectáculo, 

Esmoris, en una entrevista personal realizada a él para esta investigación, excusa su 

presencia aludiendo a la condición de periodista que en el plano de la realidad tenía 

Lucas para cualquier persona que lo viera y arriesga un poco más Esmoris 

preguntándose si el papel de un informativista que ve la realidad tal como se 

muestra por los medios de comunicación no supone una locura o, al menos, el 

desafío de quedar cuerdo frente a tanta locura. Porque si el mundo es lo que se ve 

a través de los informativos sería una demencia digna de provocar la empresa 

emprendida por don Quijote en la novela: intentar cambiar esa realidad absurda. La 

presencia de Lucas también responde a la intención de llevar la vieja radiofónica al 

                                                 
45 Daniel Lucas (Montevideo, Uruguay, 1950-23 de abril de 2019) fue un periodista y crítico de cine 

uruguayo. Se destacó por su trabajo en el informativo Telemundo 12 en donde tenía una columna de 

cine desde abril de 1985. Trabajó en varias radios y medios de prensa del medio uruguayo. 
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teatro y de que el personaje del comentarista que encarnaría el personaje de Sancho 

Panza  

 
necesitaba ser alguien conocido por la gente en un rol bien 
claro, bien determinado, como que fuese un personaje no ya 

una persona, sino un personaje muy reconocido por la gente 
y que la gente se encontrara como que había sufrido una 

transformación que no es otra transformación que la que 
sufre Sancho Panza que, en definitiva, es quien más cambia 
en Quijote. La idea era que la gente viviera esa experiencia 

que vivió el mismo Sancho Panza (entrevista disponible 
en:<http://historico.espectador.com/cultura/53299/el-

quijote-cada-dia-se-juega-mejor-jorge-esmoris-y-daniel-
lucas>). 
 

Esta parodia en la que don Quijote y Sancho nunca aparecen, sino que su 

presencia viene a través del relato futbolístico en el que tres personajes —el realtor 

en un símil de don Quijote, el comentarista en una suerte de Sancho Panza— 

quedaron locos de tanto escuchar relatos de fútbol y «esta locura deciden abordarla 

a través de relatar como fútbol el Quijote» (Esmoris en entrevista personal).  

 

Para Esmoris hacer este espectáculo sobre el Quijote es recuperar una serie 

de temas presentes en el contexto de la novela cervantina y aún vigentes en el 2005, 

aunque actualizados como, por ejemplo, la situación de Europa con las guerras, la 

ley de extranjería que proponía España y que hacía acordar a las persecuciones 

medievales de la Inquisición. Pero también, en el contexto del relato deportivo, 

abría la posibilidad de hablar de cómo había cambiado el fútbol, en particular el 

fútbol uruguayo.  

 

Analizando el libreto puede verse que la estructura es la de un relato de 

fútbol como se ha resaltado en casi toda mención a la obra. Los parlamentos de los 

personajes que intervienen en el relato recuperan por momentos fragmentos del 

texto original, pero actualizando el español usado y algunas veces incluso la 

compleja sintaxis. Los momentos en los cuales se conserva el uso del español 

peninsular presente en la novela cervantina tiene un efecto humorístico. En otros 
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momentos están presentes los lugares comunes de la crítica cervantina así como los 

asociados al Quijote en el imaginario colectivo. También es parte de los contenidos 

de los parlamentos el análisis estético de la época cervantina. El final del libreto 

también coincide con la muerte de Alonso Quijano en la novela española. En esta 

parte, hay más presencia de fragmentos del hipotexto transcriptos sin 

modificaciones. La muerte de don Quijote se da como la muerte de un jugador en 

el campo de juego. El relator termina el relato de esta partida recalcando la 

universalidad del Quijote.  

 

2.4.4 Por estas asperezas se camina  

 

 

 

Por estas asperezas se camina es un espectáculo escrito y dirigido por Eduardo 

Cervieri. En una entrevista realizada al director para esta investigación nos cuenta 

que fue un espectáculo escrito y concebido puntualmente para los festejos del 

centenario en el marco de las actividades que la Universidad de Montevideo llevó 

adelante. Este espectáculo formaba parte de un ciclo de disertaciones que la 

Universidad de Montevideo ofreció durante una semana con motivo del centenario 

cervantino. El espectáculo, que duraba unos cuarenta minutos, mostraba una 

versión del Quijote. 

 

Cervieri cuenta que propuso un espectáculo en el cual un actor, Carlos 

Rodríguez, decía unos textos que Cervieri había seleccionado del clásico cervantino 

y dialogaba a través de ellos con dos músicos, quienes le respondían, de acuerdo 

con lo que estaba pasando en la obra y en el parlamento, con música. Los 

instrumentos eran un cello interpretado por José Pedro Carlero y una flauta dulce 

interpretada por Daniel Agosto.  
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Cervieri, al reflexionar sobre la dificultad de hacer una selección de un 

texto tan inmenso en todo sentido como el Quijote explica que eligió la partida, 

cargada de ansia de aventura y podemos añadir, tras leer el libreto, el momento 

donde es armado caballero y vela las armas; la elección de Dulcinea como dama a 

quien dedicar sus victorias; la referencia a la edad de oro y de las disquisiciones de 

don Quijote sobre el bien y el mal; los autores que le dieron vida y fama a través de 

la novela y su vuelta a la cordura. 

  

Todo el parlamento que le correspondía a Rodríguez en su papel de don 

Quijote era fragmento textual de la novela cervantina. Este fue un criterio que tomó 

Cervieri para componer esta dramaturgia. Las respuestas de Sancho, cuenta 

Cervieri, hacen eco en el sonido del cello. Los músicos habían creado piezas 

especiales para el espectáculo como el tema que llamaron Dulcinea, tema que 

aparecía cuando el personaje don Quijote la invocaba en el espectáculo. El gran 

desafío fue, parafraseando a Cervieri, crear un diálogo entre los parlamentos 

extraídos del Quijote y la respuesta musical del cello y de la flauta dulce. Esto se 

debió, entre otras cosas, a que las partes elegidas tenían una continuidad en la fábula 

que contenían y en que los fragmentos que se sacaron eran fragmentos de las partes 

en las cuales de don Quijote hablaba en primera persona. La selección intentó 

recuperar la trama argumental de la obra así como los fragmentos que van más por 

el lado idealista-romántico que se le atribuyen al Quijote en las sucesivas lecturas a 

lo largo de los siglos.  

 

Luego de esta presentación, el espectáculo, nos cuenta Cervieri, se continuó 

haciendo en diferentes lugares, como por ejemplo la biblioteca Morosoli que los 

invitó para actuar allí en una función para público en general con entrada libre. 

También se presentaron en la capilla de un colegio al que fueron invitados. El 

espectáculo estaba concebido para hacerse en un escenario intimista, con el público 

cercano. 
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En el libreto puede verse que se han extraído efectivamente del original los 

fragmentos que reconstruyen la fábula de la novela empezando por la salida de don 

Quijote para ser armado caballero. Los instrumentos presentes en escena, el cello y 

la flauta funcionan como personajes que, al igual que en la novela cervantina, le 

siguen el juego a don Quijote ambientando con música las escenas de los diferentes 

episodios que se buscan recrear. Así, por ejemplo, en el primero don Quijote es 

armado caballero y para seguirle el juego el cello, sustituyendo el engaño del 

ventero, toca música de investidura. La música también materializa la presencia 

etérea de la amada Dulcinea, presente en los parlamentos de don Quijote al ser su 

motivo de inspiración y ofrenda de sus hazañas. 

Al episodio en el que es armado caballero le sigue el encuentro con los 

mercaderes del carro de la muerte y luego el encuentro con los cabrero del capítulo 

XI de la novela. Aquí del hipotexto se transcribe el monólogo sobre la edad dorada, 

sobre los caballeros, sobre la amada y sobre haber nacido en una época con el 

espíritu glorioso de una época ya pasada. A continuación, la fuerte presencia de 

Dulcinea que se recupera en todo el texto del libreto tiene aquí su momento más 

intenso con la discusión entre don Quijote y Sancho por su belleza y las dedicatorias 

que don Quijote le hace. También aparece el relativismo con el cual don Quijote 

ejemplifica que el amor cortés es una idea más que algo materializable y real. 

Asimismo, el libreto recupera las partes donde don Quijote pregunta a Sancho sobre 

qué piensan de él y justifica que de todos los grandes personajes se han dicho cosas 

poco favorables. Está presente también del original el cuestionamiento que el propio 

don Quijote hace a su narrador y cómo escribió la historia suya y finalmente se 

toman los fragmentos del monólogo que el caballero de la triste figura hace antes 

de morir, cuando, sintiendo la muerte cerca, abandona el personaje de don Quijote 

y vuelve a saberse Alonso Quijano. 

 

Este espectáculo tiene en su concepción un trato más serio del clásico a la 

vez que hermenéutico. Selecciona del texto de Cervantes las partes que hacen al 

amor de don Quijote por Dulcinea y de esta manera se aleja de las aventuras de don 

Quijote, de la acción que estas imprimen a la representación, del efecto humoríst ico 
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que generan e incluso de la reflexión tan comúnmente asociada a los 

enfrentamientos del caballero con la realidad. La música también genera un efecto 

medieval, aunque el Quijote pertenece a un momento de transición entre esa época 

y los albores de la Modernidad.  

 

2.4.5 Sancho Panza Gobernador de Barataria46  

 

 

 

Sobre este espectáculo conversamos muy brevemente con su director Levón47. En 

nuestra investigación no hemos encontrado una versión de El Quijote hecha por la 

Comedia. Cuando consultamos a Levón, ya que él integró el elenco de la Comedia 

durante 45 años, algunas posibles razones que justificaran por qué esta ausencia nos 

respondió que  

 

De existir una versión de la obra sobre el Quijote que 

contemplara las exigencias que debe atender el elenco 

oficial seguro interesaría su estudio, así como los 

parámetros para ponerla en escena. Son muchos los textos 

que se leen y se discuten en profundidad para llegar a la 

elección final de lo que constituirá la programación anual 

del elenco. 

 

En las obras hechas por la Comedia, la referencia más cercana sobre el 

ingenioso hidalgo que encontramos es un espectáculo llamado La Mancha, de 

Ramón Álvarez, dirigido por Carlos Calderón en el Solís en 1947. No hemos podido 

averiguar, consultando a la dirección de correo electrónico que tiene la Comedia, si 

esa Mancha tiene que ver con el Quijote o no. Tampoco Levón conocía el dato que 

                                                 
46 Elenco: Jorge Bolani, Julio Calcagno, Delfi Galbiati, Fabricio Galbiati, Lucio Hernández, Luis 

Martínez, Estela Medina, Daniel Spinno Lara, Pablo Varrailhon, Pepe Vázquez, Walter Vidarte, 

Alejandra Wolff y Juan Worobiov. Dirección Levón.  
47 Entrevista personal realizada el 24 de junio de 2021. 
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figura en la página de la Comedia ni hemos podido hallar al autor ni ubicar la obra. 

Lo curioso es que la fecha 1947 coincide  con los cuatrocientos años del nacimiento 

de Cervantes, lo cual hace dudar que sea solo una coincidencia sin más. 

 

En el centenario de 2005 la Comedia, en lo que pudimos conversar con el 

exintegrante, participó de los festejos con dos espectáculos: el dirigido por Levón, 

Sancho, gobernador de Barataria y otro llamado Don Quijote que figura en los 

medios digitales y del cual se dice que participaron actores de la Comedia y la 

dirección fue de Héctor Manuel Vidal y que también se habría realizado en el CCE. 

Sin embargo, el contacto de la dirección de correo de la Comedia no nos pudo 

confirmar este dato ni si efectivamente se hizo. Consultado al respecto, Levón nos 

cuenta que el espectáculo no se suspendió, sino que simplemente estaba prevista 

una única función. Agrega que ese espectáculo no tuvo que ver con ningún pedido 

especial y que se llevó adelante en el horario de las 18 hs por estar ocupadas las 

distintas salas con obras que comenzaban a las 21 h. 

 

En el intercambio, aprovechamos para transmitirle nuestra inquietud sobre 

la elección del texto de Schinca para realizar una lectura teatralizada en las 

celebraciones del centenario de 2005, siendo además que corresponde a la segunda 

parte y tiene el énfasis puesto en Sancho más que en don Quijote, a lo cual podemos 

añadir que se hizo en el CCE y no en una sala teatral.  

 

Sobre estas consultas, Levón nos respondió que: 

 

La idea de reestrenar esta obra y llevarla a cabo en el CCE 

en 2005 fue del director artístico del momento, Héctor 

Manuel Vidal. El elenco de la Comedia presentó, con la 

participación especial de Walter Vidarte —egresado de la 

primera generación de la EMAD— una lectura de Sancho 

Panza, gobernador de Barataria, de Milton Schinca, como 

parte de las actividades de homenaje a los 400 años de la 

publicación del Quijote, de Miguel de Cervantes Saavedra. 
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En tal sentido es que se retomó la representación de uno de 

los episodios más celebrados del Quijote, adaptación 

estrenada en Montevideo en 1956 por el elenco48. 

 

No pudimos incursionar más en conversación con el artista sobre las razones 

que lo llevan a sostener que el episodio que recoge Schinca de la obra cervantina es 

de los más celebrados así como tampoco incursionar en las características de la obra 

de Schinca, es decir, concretamente qué capítulos toma o cómo los adaptó a teatro. 

Tal vez la consideración de ser el más celebrado se deba simplemente a la 

frecuencia con la cual apareció la obra en las representaciones del teatro nacional. 

 

Sobre la posibilidad de que la elección de una obra de autor nacional esté 

ligado con los orígenes de la Comedia y si descentralizar la atención de don Quijote 

y de la primera parte de la novela fue intencional, Levón responde que  

 

tiene que ver con la propia creación de la Comedia que tiene 

como uno de los objetivos poner en escena obras de autores 

nacionales y universales. Y es lo que ha concretado la 

Comedia nacional a lo largo de sus 74 años de vida. 

Te recuerdo que la primera obra que estrenó fue El León 

Ciego de Ernesto Herrera. 

 

La respuesta de Levón parece ir en la misma dirección que nuestra 

hipótesis al respecto. 

 

2.4.5.1 Clasificación de los espectáculos uruguayos de 2005  

 

 

 

Tomando en cuenta los criterios de clasificación que propusimos para esta 

investigación, dentro de la clasificación propuesta por Hormigón (2005) esbozada 

                                                 
48 Ver anexo Adaptaciones teatrales del Quijote en el siglo XX y XXI en Montevideo. 
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en el apartado “Clasificación de acuerdo con las partes de la novela usadas: 

clasificación trimembre”, Don Quijote infinito y Por estas asperezas se camina 

entendemos se corresponde con la primera de ellas: las adaptaciones parciales que 

recogen determinadas escenas o capítulos.  

 

El Quijote cada día juega mejor, por su parte, se corresponde con la segunda 

de ellas: las adaptaciones globales que intentan sintetizar toda la esencia de la 

novela. Presentado en el formato de relato de fútbol se intenta calar la relación entre 

don Quijote y Sancho; don Quijote y justamente el resto del mundo, como le llama 

la versión humorística de teatro; el lugar que ocupan Cervantes y los narradores así 

como intercalados sobre la situación actual, aunque referida, en su mayoría, desde 

los lugares de lectura del Quijote, esto es la condición paradojal de la novela, la 

situación de persecución de la época de la Inquisición en espejo con las leyes 

españolas del 2005, la implicación de la aparición de la novela cervantina como 

mojón de los paradigmas de escritura de lo que se llamó la novela moderna. 

 

Sin embargo, este es un espectáculo con múltiples lecturas. Así lo define, 

incluso el propio Esmoris en una entrevista para Espectador.com49: 

 

en una primera lectura es un espectáculo teatral, como tal 
funciona en un teatro por lo tanto es teatral, en una segunda 

lectura, por momentos, se transforma en una especie de 
pieza radiofónica porque pasa un relato y la gente es como 
si estuviese escuchando la radio y, por otro lado, es lo que 

se intenta, y quizás la parte más difícil del espectáculo, es 
como tratar de plasmar en un escenario esto que es tan 

intransferible que es la relación del lector con el libro y en 
este espectáculo terminan los personajes leyendo, terminan 
como que el teatro les deja paso a la literatura. [...] Es una 

parodia del Quijote, trata de recuperar el origen de 
Cervantes que fue parodiar las novelas de caballerías y 

sobre todo, rescatar algo que siempre se habla del Quijote y 
queda postergado y es el humor  

                                                 
49 El Quijote cada día se juega mejor. Jorge Esmoris y Daniel Lucas: 

<http://historico.espectador.com/cultura/53299/el-quijote-cada-dia-se-juega-mejor-jorge-esmoris-

y-daniel-lucas>. Citada en la bibliografía. 

http://historico.espectador.com/cultura/53299/el-quijote-cada-dia-se-juega-mejor-jorge-esmoris-y-daniel-lucas
http://historico.espectador.com/cultura/53299/el-quijote-cada-dia-se-juega-mejor-jorge-esmoris-y-daniel-lucas
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El espectáculo performativo El entierro de Alonso Quijano, el bueno se 

ubica en el tercer tipo de la clasificación, las adaptaciones que solamente toman 

personajes de la novela (el caballero andante o el escudero o Dulcinea). De hecho 

de la novela cervantina están presentes solamente Sancho, Alonso Quijano, no 

aparece don Quijote, y hay una referencia a Cide Hamete Benengeli. Solamente 

algunos personajes icónicos de la novela fueron recuperados de la fábula y 

actualizados en el nuevo contexto espectacular con bases teóricas de la 

performance. 

 

El propio director general Sergio Luján al ser consultado sobre la presencia 

del Quijote en su obra responde que  

 

había algunos intertextos en todo caso, pero surgidos más 
bien de la cosa aurática no del propio texto de Cervantes, 

entendiendo aurático en los términos de Walter Benjamin50, 
en lo que hace o va haciendo o va constituyendo en 
evolución temporal una obra. Todo el aspecto aurático que 

es las distintas formas de ver, de definirlo, de pronunciar lo. 
En el séquito había también una parte que era un séquito de 

Dalí que había ilustrado el Quijote. Esa presencia de Dalí 
no tenía nada que ver excepto su relación aurático. 

 

Si consideramos el apartado propuesto, “Clasificación de acuerdo con cómo 

se llevaron a teatro las partes de la novela usadas: adaptaciones y versiones 

teatrales”, el espectáculo El entierro de Alonso Quijano, el bueno entendemos se 

ubica mejor en la clasificación de tema tomado de ya que a partir del Quijote 

propone una suerte de continuación de la novela, pero que no se enmarca en una 

estructura contenedora de la fábula que deriva de la usada por la novela. Es decir, 

no es el contexto de la novela el que se prolonga y en el cual se da el entierro ni 

                                                 
50 Walter Benjamin (Berlín, 1892–Port Bou, 1940) es uno de los pensadores alemanes de origen 

judío  más importantes e influyentes del siglo pasado. Alineado a las corrientes de pensamiento de 

tradición marxista es considerado una de las figuras destacadas de la Escuela de Frankfurt, junto con 

Adorno y con Horkheimer. Ha contribuido con extensos y brillantes aportes en el campo de la 

filosofía, la estética, la teoría y crítica literarias, la teoría del arte y de la historia. 
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siquiera el entierro es acompañado por los personajes que acompañaron en la novela 

la muerte de Alonso Quijano. 

 

Aquí el elemento romántico de vivir loco, morir cuerdo se toma como eje 

central y se lleva a su máxima expresión performativa proponiendo un séquito 

multitudinal, para ser un espectáculo, de locos o elementos demenciales que 

celebran la muerte de la cordura. La locura romántica, la locura utópica que pulsiona 

la evasión de una realidad que entiende decrépita, entierra la cordura, el correcto 

deber ser. En un paralelismo este tópico está actualizando la vivencia de una 

situación sociopolítica que la sociedad uruguaya atravesaba en 2005. En palabras 

del propio Sergio Luján: 

 
había algunos elementos de la realidad que eran 

contundentes y que conformaban parte de la sustitución: en 
ese momento enterrar la cordura, porque enterrar a Alonso 

Quijano siempre es enterrar la cordura, era como la 
sustitución de considerar que se enterraba todo un proceso 
político que daba cuenta de cierta cordura impostada a la 

que se le ponía fin y que ese poner fin a la cordura no era 
otra cosa que sostener la alegría simbólica, la alegría 

metafórica de la locura. Por supuesto que la demencia no es 
un lugar de alegría, y no estoy hablando de ese lugar, sino 
solamente del valor metafórico de la locura. La vida es una 

locura que merece ser vivida en otros parámetros que no son 
las cuerdas y las sujeciones morales históricas de la cordura. 

Desde ese lugar entonces había un entierro político de esa 
cordura pretendidamente moral que había llevado al 
suicidio a mucha gente en los 90, que había hecho comer 

pasto a la gente en el 2002. Esa cordura se enterraba y ahí 
el cruce; ¿a qué llamamos locura y a qué llamamos cordura? 

Ese cruce me parecía extraordinario en ese momento y creo 
que para mí era el camino muy claro de la imagen: esto 
queremos enterrar. Al menos como sociedad queremos 

enterrar esto y queremos festejar esto. 
 

 
Una constante en este espectáculo es anclar en referencias a la obra 

cervantina elementos que se expanden hacia un presente, aquel presente de 2005, 

cargado inevitablemente de un devenir histórico, pero conservando siempre la 
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esperanza de que otras realidades pueden construirse si se rompen, o al menos 

cuestionan, las cadenas que nos mantienen unidos al pasado y a la tradición. 

 

El espectáculo Don Quijote infinito se ubica mejor en la clasificación de 

reescritura, ya que parte de la novela Quijote y selecciona de ella aquellas partes 

que responden a las necesidades del contexto social de representación de la obra. 

 

Por estas asperezas se camina entendemos, por su parte, se ubica mejor en 

la clasificación de refundición entendida en el sentido estricto de una reescritura 

que suprime partes y conserva el sentido global de la obra. En el caso del Quijote 

esa continuidad conservada en la versión teatral de 2005 toma una línea de entre las 

múltiples tramas que pueden desglosarse de la novela original. 

 

El espectáculo El Quijote cada día juega mejor entendemos que es una 

versión humorística, como bien aparece la referencia que de ella hacen los medios, 

ubicada en la clasificación de nuestro apartado en la reescritura, ya que toma el 

Quijote y no solo lo actualiza desde el contexto de representación y superponiendo 

las sucesivas lecturas que ha tenido, sino que, incluso cambia su estructura al 

utilizar el formato del relato deportivo y mantiene cierto espíritu carnavalesco en el 

sentido bajtiniano o de Redondo. 

 

En lo que respecta a la “Clasificación de acuerdo con el grado de 

dependencia de la fábula presente en la novela Quijote”, entendemos que El 

entierro de Alonso Quijano, el bueno entra en la categoría de otras situaciones ya 

que posee un título quijotesco, o al menos refiere a la novela, pero no posee el 

contenido una referencia textual o directa con la novela original, sino que 

«aparecen, como telón de fondo, temas, actitudes y personajes de corte o inspirac ión 

quijotesca muy desviados de los patrones originales» (Hormigón, 1996: 158). Por 

ejemplo, se aleja drásticamente de las aventuras del caballero manchego para dejar 

solo su presencia en un acontecimiento que él no presencia, su entierro. 
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Don Quijote infinito se ubica en el cuarto tipo ya que la entendemos como 

una paráfrasis del Quijote al recrear los sucesos originales de la novela de manera 

sintética. En la misma categoría está El Quijote cada día juega mejor ya que la 

entendemos como una obra con título quijotesco «donde aparecen, como telón de 

fondo, temas, actitudes y personajes de corte o inspiración quijotesca muy 

desviados de los patrones originales» (Hormigón, 1996: 158). Y en esta categoría 

se inscribe también Por estas asperezas se camina al recrear los sucesos origina les 

de la novela de manera sintética. 

 

Con respecto al texto de Schinca no hemos podido encontrar una copia para 

establecer con claridad a qué episodio hace referencia la descripción que figura 

sobre él en Internet. Seguramente tenga que ver con el capítulo de la segunda parte 

del Quijote en el que Sancho efectivamente ejerce de gobernador de la ínsula 

llamada Barataria. Nos referimos concretamente al Capítulo 45 que lleva por título 

De cómo el gran Sancho Panza tomó la posesión de su ínsula, y del modo que 

comenzó a gobernar.  

 

En las mismas referencias encontradas se clasifica la obra de Schinca como 

una adaptación, por lo que suponemos que haya sido una teatralización del capítulo 

cervantino en clave teatral, hipótesis que se apoya en el año de su estreno, 1956, 

década en la cual el teatro uruguayo solía ser bastante fiel a los textos clásicos aún 

en otro código como es el teatral. En esas décadas posteriores a la Guerra Fría hubo 

bastantes referencias a Sancho, valgan de ejemplo el escritor Álvaro Fernández 

Suárez y el dramaturgo Alejandro Casona perteneciente a la Generación del 27. El 

primero ha dejado ensayos poniéndo el énfasis en Sancho y, en el caso del segundo,  

es conocida su obra dramática Sancho Panza en La Ínsula Barataria.  
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2. 5 El Quijote y la Comedia nacional 

 

 

 

En los poco más de 70 años de vida de la Comedia —aunque hablemos de Comedia 

nacional, el proyecto de elenco estable pertenece al gobierno municipal de 

Montevideo—, no se ha puesto en escena un espectáculo que llevara el Quijote al 

drama. De igual modo, Cervantes parece no haber sido atendido en el largo 

recorrido de sus puestas51. Del consagrado representante de las letras españolas 

solamente el espectáculo Pedro de Urdemalas ha sido puesto en escena por este 

elenco en 1967 bajo la dirección de Margarita Xirgu. Si bien es cierto que el 6 de 

agosto de 1943 se estrenó Numancia de Miguel de Cervantes, en versión de Rafael 

Alberti y bajo la dirección de Margarita Xirgu, no la consideramos ya que la 

Comedia de ese entonces pertenecía a un proyecto estatal y no departamental. 

 

Considerar el espíritu que gestó el proyecto de un elenco con estas 

características puede ser esclarecedor ante esta ausencia de uno de los máximos 

exponentes de los clásicos de la literatura española. 

 

 

 

                                                 
51 Ver Anexo III: Cronología de las representaciones de obras de Cervantes realizadas por la 

Comedia nacional. 
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2. 5. 1 El origen de la Comedia: quijotes en la génesis, pero no sobre 

el escenario 

 

 

 

La Comedia aparece en un Montevideo que contaba por 1947 con poco menos de 

ochocientos mil habitantes, cerca de cien salas cinematográficas y tres teatros: el 

Servicio Oficial de Difusión Radioeléctrica (SODRE) —destinado a conciertos y 

ocasionalmente al teatro—; el Artigas y el 18 de Julio —a cargo de empresarios 

particulares y con espectáculos comerciales bonaerenses.  

 

Tres grandes líneas de análisis permiten entender más globalmente su 

consolidación. En primer lugar, fueron fundamentales los fracasos de intentos 

previos —ya sea por no lograr públicos o intereses perdurables o por falta de 

compromisos estatales— que dejaron sembrado el camino y constituyeron los 

antecedentes de la consolidación de 1947.  

 

En segundo lugar, el momento histórico y económico del país acompañado 

de un Estado más atento a cuestiones culturales, con personajes políticos e 

intelectuales, como el diputado Justino Zavala Muniz y el periodista José Pedro 

Blixen Ramírez, que trabajaron desde sus roles para liderar el empeño y el esfuerzo 

conjunto de todas las personas vinculadas al teatro. Los principales relacionados 

con esa manifestación artística estaban unidos en este fin común no solo en los 

propósitos, sino, además, en agrupaciones que se apoyaban y complementaban para 

elaborar un plan de creación participativo y de conjunto.  

 

En tercer lugar, la influencia mundial de la Segunda Generación de 

Derechos del Hombre y el Ciudadano, un movimiento surgido a partir de la Primera 

Guerra Mundial que supone un modelo donde el Estado es responsable del 

desarrollo de la cultura y de garantizar a los ciudadanos el derecho a ella. Desde 
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mediados del siglo XX comienzan a desarrollarse mundialmente cuatro modelos de 

relacionamiento entre el Estado y la cultura. El primero de estos, adoptado por 

Uruguay supone:  

 

el subsidio de las actividades culturales en forma directa 
a través de Ministerios o reparticiones oficiales; pero sin 
restringir el posible papel de la acción cultural privada. 

[...] Este modelo de política cultural asume que, sin negar 
el papel del sector privado como promotor de la cultura, 

se necesita una acción directa del Estado para promover 
tanto la generación de bienes culturales como el acceso 
de los ciudadanos a los productos culturales y, por ende, 

al ejercicio de sus propios derechos culturales. (Rama y 
Delgado: 1992, 13-17.) 

 

Esta lógica de relacionamiento Estado-cultura puede encontrarse en los 

artículos, aún vigentes, incorporados en 1934 en la Constitución que expresan que 

«el trabajo intelectual, el derecho del autor, del inventor o del artista, serán 

reconocidos y protegidos por la Ley» (artículo 33, Sección II, Derechos, deberes y 

garantías) y que «Toda la riqueza artística o histórica del país, sea quien fuere su 

dueño, constituye el tesoro cultural de la Nación; estará bajo la salvaguardia del 

Estado y la ley establecerá lo que estime oportuno para su defensa» (artículo 34, 

Sección II, Derechos, deberes y garantías). Responden a esta lógica la visión del 

propio Zavala Muniz con respecto a la responsabilidad del Estado frente al hecho 

artístico y a los beneficios que promover el arte desde el propio Estado traería 

aparejados para el desarrollo del país y sus ciudadanos. Su visión defendía a la 

cultura como la Universidad de las clases menos favorecidas. Varios son sus 

discursos que a este respecto pueden citarse como ejemplo (ver Anexo documenta l, 

1).  

 

 Si atendemos a los puntos mencionados arriba, no es baladí el tejido de 

instituciones públicas destinadas a la cultura que se fortalece o cobra vida por esos 

años: la Comedia se consolidó como compañía oficial montevideana en 1947. Ese 

mismo año el municipio de Montevideo creó la Comisión de Teatros Municipa les 
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(CTM) con el fin de asesorar en la dirección y administración de los teatros de 

propiedad municipal y crear un elenco oficial: la Comedia52. Más tarde se pone bajo 

su dirección y orientación a la Banda Municipal. En el período que va desde su 

creación a 1956, la Comisión puso en funcionamiento, además de los reconocidos 

teatros Solís y Sala Verdi, a los teatros de verano del Parque Rodó y del Parque 

Rivera. Como creaciones le pertenecen no solo el elenco dramático, sino además la 

Escuela Municipal de Música —modernizada y ampliada en 1948—, la Escuela 

Municipal de Arte Dramático (EMAD) —fundada en 1949 para atender la 

necesidad de formar artistas para la representación teatral53—; el Museo y 

Biblioteca del Teatro Solís en 1950 y los Coros Municipales de niños y niñas en 

1952. 

Por ese entonces, el deseo de ampliar el repertorio de las obras teatrales 

representadas por la Comedia incluyendo artistas y obras internacionales llevó a 

que Margarita Xirgu encabezara la dirección del elenco oficial y de la EMAD. Al 

mismo tiempo, el teatro Solís, adquirido por el Municipio en 1937, culminó su 

restauración y pasó a articular, conjuntamente con Sala Verdi adquirida en 1946, el 

trabajo entre las instituciones municipales dedicadas al desarrollo teatral. En 1953 

Uruguay ya contaba con la primera generación de egresados de la EMAD que se 

iban integrando al elenco, aunque ya lo hacían estudiantes a través de un sistema de 

becas por puntaje de examen en el período de su formación en la Escuela. 

                                                 
52 El 17 de abril de 1947, Andrés Martínez Trueba, Intendente Municipal de Montevideo, firma la 

resolución que creaba la Comisión de Teatros Municipales […]. Queda integrada por Justino Zavala 

Muniz, Ovidio Fernández Ríos, José Pedro Blixen Ramírez, Carlos Etchegaray y César Farrell. 

Cuatro días después, Martínez Trueba da posesión de sus cargos a los miembros de la Comisión, 

definiendo que «La misión fundamental [de los teatros municipales] debía ser el fomento de la 

cultura de los habitantes del departamento. […] Sus fines primordiales, pues, no serán nunca de 

lucro sino aquellos que estimulen en el pueblo su mejor capacitación moral e intelectual y en sus 

individuos la facultad creadora de que estén dotados.» (Serra: 2010, 9) 
53 Zavala Muniz defiende la necesidad de sostener y proyectar esa función educadora y cívica [del 

teatro], en un nivel de alta calidad, hacia el futuro, lo que lo llevará a la necesidad de crear, también, 

una escuela, como él mismo fundamenta: “Pero yo estaba seguro de que no solucionábamos el 

problema con la simple contratación de buenos elementos o de directores expertos. No podría haber 

una verdadera Compañía sin la Escuela; solo ésta puede garantizar unidad y permanencia. (Roger, 

2010: 26). 
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Paralelamente, se fue armando una estructura institucional con personería 

jurídica que complementaban el esfuerzo del Estado por avanzar en materia de 

cultura y apuntalaban los proyectos que buscaban sostener en el tiempo la vida de 

la Comedia y todo lo que se englobaba en su existencia. Así en 1941 se funda la 

Sociedad Uruguaya de Actores (SUA), un gremio constituido por los actores 

profesionalizados por el trabajo radial. En 1945 se funda La casa del teatro, 

integrada por autores, músicos, críticos y actores. 

Conjuntamente con una responsabilidad asumida por parte del Estado en 

materia cultural, había en estos pasos una necesidad desde el plano político de 

materializar y enraizar la búsqueda de una identidad nacional sobre una base de 

permanencia local y sentido de futuro. Una búsqueda de teatro que fuera uruguayo 

al mismo tiempo que rioplatense. La base artística se proyectaba como construcción 

conjunta de sus principales interesados y protagonistas (ver Anexo documental 2). 

Se compartía asimismo un sentido de servicio a la República, reflejado en la 

búsqueda de una amplia inclusión de la mayor cantidad de esferas y actores 

sociales54. 

Desde lo netamente artístico, la responsabilidad se volcaba a incorporar 

dramaturgos, actores y técnicos teatrales nacionales; a crear un espacio simbólico y 

geográfico que permitiera hacer arte y volcar ese arte en la sociedad desde la cual 

se creaba. Zavala Muniz señala claramente este debe como país en la propia 

Comisión: 

Nuestros autores no encuentran el medio social que les 
permita el desarrollo de su vocación. [...]. En términos 

generales, es Buenos Aires quien ha sostenido las 
posibilidades de creación porque el dramaturgo, cuando 

                                                 
54 Es clara esta visión en palabras del propio Zavala Muniz: “[...] integramos un organismo de gran 

responsabilidad en el cual no sólo debe crearse algo, sino, lo que es más importante, debe servirse a 

la República a entera satisfacción de quienes en nosotros confían. [...] En el arte, no existe la 

materialización que existe en cualquier obra pública. Es necesario que la o bra se concrete; es 

necesario que la opinión pública se convenza de que no es todo un narcisismo intelectual, sino una 

verdadera realidad”. Comisión de Teatros Municipales, Libro 1, Acta 9 del 31 de marzo 1948. 
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ha finalizado su obra, solo está en una etapa de media 

creación. Llegará a la creación total, cuando su obra la 
realice, cuando esté pronta para ponerse en escena. 

(Zavala Muniz, Justino, Comisión de Teatros 
Municipales, Libro 1, Acta 9 del 31 de marzo 1948.) 

 

La prioridad era gestar un espacio para los repertorios nacionales con miras 

de incorporar repertorios extranjeros que vinieran a significar lo propio. Del mismo 

modo, la incorporación de figuras extranjeras era un medio de perfeccionamiento 

de lo local. Sobre este aspecto es interesante resaltar el discurso que Emilio Frugoni 

(ver Anexo documental 3), en ese entonces Presidente del Círculo de la Prensa, 

brindó en nombre de la Casa del Teatro del Uruguay previo a la función del primer 

estreno de la Comedia, El león ciego del uruguayo Ernesto Herrera, el 2 de octubre 

de 1947. En él confiaba en este la síntesis de la capacidad creadora que el pueblo 

uruguayo poseía y la empoderaba de la fuerza de representar las inquietudes 

sentidas por todos los habitantes de estas tierras. 

 

2. 5. 2 Comedia, ¿nacional o departamental? 

 

 

 

La lógica de obligación del Estado con respecto a la cultura llevaba a que los 

esfuerzos y el énfasis aseguraran también la accesibilidad, como parte del derecho 

ciudadano. Es por tal motivo que la inclusión al proyecto nacional de teatro no 

quedaba solo en la esfera artística. La Comedia, pese a depender del gobierno 

municipal de Montevideo, funcionaba, o al menos lo intentaba, como un proyecto 

concebido en toda la extensión territorial —entre el 6 y el 26 de diciembre de 1947 

la Comedia había presentado siete obras en veintisiete representaciones en las 

ciudades de Artigas, Salto, Paysandú, Mercedes, Fray Bentos, Carmelo y Florida. 
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El Intendente Andrés Martínez Trueba y Zabala Muniz coincidían en que la 

Comedia fuera sostenida por partes iguales entre el Estado y la Intendencia de 

Montevideo. Sin embargo, son escasas y parciales las ocasiones en las que se otorga 

una mínima subvención para contribuir a solventar los gastos de la gira habitual por 

el Interior del país por iniciativa de la Asamblea General, del Ministerio de 

Instrucción Pública o de la Comisión Nacional de Turismo. 

 Esta polémica sobre su denominación de nacional al mismo tiempo que 

tenía una subordinación departamental le supuso duras críticas por parte de algunos 

medios de prensa como El Debate que, luego del acto inaugural de la Comedia, 

publicó en dos notas consecutivas las críticas del cronista teatral Juan Ilaria en las 

cuales insiste en buscar argumentos a favor de considerar un fracaso la Comedia. 

 
12/09/1947 - EL DEBATE LOS PRIMEROS ERRORES DE LA 
LLAMADA Comedia nacional. Critica la formación del repertorio 
con obras amargas, crudas, para un público snob o de determinado 
clan intelectual...con una sola tendencia estética, naturalismo, 
realismo...el dolor y la angustia de determinada clase social. Además 
ese pomposo título de Comedia nacional le queda holgado al conjunto. 
Digamos simplemente que es un ensayo municipal de comedia hecho 
con criterio unilateral... (Serra: 2004, 60). 
 

  Ilaria había sido duro ya en los comienzos del trabajo de la CTM. En su 

momento, aprovechó la renuncia de la joven Blanquita Morales Arrillaga para 

sostener en otra nota: 

El asunto es más grave de lo que a primera vista parece. Esa 

decisión extrema de una joven actriz sin mojigatería, pero que 
tiene sensibilidad moral y buen gusto es un llamado a la 

reflexión de los que han quemado ya sus naves creyendo que 
nada se opondrá al éxito de su aventura... una cruzada teatral 
de éxito dudoso. (Serra: 2004, 62-63). 

 

Así como existieron fuertes oposiciones también existió la defensa del 

proyecto por parte de otros críticos y periodistas como Ernesto Pinto (ver Anexo 
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documental 4) y de reconocidos intelectuales que exhortaron a la población a 

participar del estreno como gesto de apoyo a este proyecto común (ver Anexo 

documental 5). Es que la Comedia, impulsada por la Intendencia de Montevideo, 

consolidaba un intento fallido por parte del Estado cuando en 1942 creó la Comedia 

y la Escuela Nacional de Arte Dramático.  

Tras el golpe de Estado de ese año encabezado por el presidente Alfredo 

Baldomir, la institucionalidad del país se normaliza con la asunción de Juan José de 

Amézaga al año siguiente, en 1943. El nuevo presidente cesa la intervención del 

Sodre y a mediados de ese año la Comisión Directiva, presidida por el Dr. Ernesto 

Llovet, crea la Escuela Nacional de Arte Dramático y más tarde el Teatro del Estado 

dirigido por Margarita Xirgu y conformado por un elenco hispano-uruguayo: los 

actores de la Compañía de la Xirgu y los artistas nacionales Candeau, Guarnero, 

Salzano, Abirad, Pérez Soto, Denis Molina, Niremberg y Negro, entre otros. Este 

nuevo intento estatal en la órbita del Sodre quedaría trunco a finales de ese mismo 

año por falta de recursos económicos pese al éxito y a la calidad artística de su 

trabajo. Con respecto a esto último, Zavala Muniz hace una mención en su 

intervención del 16 de agosto en la Cámara de Senadores que citamos: 

Montevideo está asistiendo en estos momentos a un espectáculo 
excepcional para la cultura del país. Me refiero, Sr. Presidente a 
las representaciones que está realizando la compañía que dirige 

Margarita Xirgu de la obra de Cervantes [refiriéndose a la 
Numancia] adaptadas a los tiempos actuales por el poeta 

Alberti” y continúa alegando su deseo de que el resto de las 
capitales del país puedan disfrutar de tal nivel artístico, algo que 
es imposible pedir presentando un proyecto a causa de la falta 

de escenarios. De todos modos, sugiere que se busquen los 
medios para traer a los estudiantes del interior de cuarto año y 

de preparatorio “los que tienen ya capacidad mental para poder 
recibir de presencia esa admirable lección que significan las 
obras de Cervantes y de Shakespeare”. Pedido que fue aceptado 

veinte días después por el Ministro de Instrucción Pública y la 
Comisión Directiva del Sodre. 
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La accesibilidad no era solo geográfica o locativa, sino también económica, 

razón por la cual los precios se establecieron bajo el criterio de precios populares 

ya que el propósito era la cultura, piedra angular de esta organización. Al carecer 

de lucro, los precios no jerarquizarían al espectáculo, por el contrario, las clases 

populares podrían acceder siempre a espectáculos de calidad. 

  Con respecto a esto, unos años antes, el crítico José Pedro Blixen Ramírez, 

ferviente defensor de precios que democratizaran y disolvieran el estatus social, 

reflexionaba en el vespertino El Plata: 

La cultura oficial debe golpear las puertas de las clases sociales 

que asfixiadas por el problema económico no han tenido ni 
espíritu, ni tiempo, ni oportunidad siquiera, de tratar de forjar su 
cultura propia, tratando de disfrutar de los beneficios que 

emanan de la obra que se realiza con el aporte de todos los 
habitantes del país que contribuimos a solventar los gastos que 

demanda la intervención del Estado en el teatro… El Estado es 
mal explotador de los teatros, no sabe independizarse de la 
burocracia, y la burocracia no solo encarece los espectáculos, 

sino que perturba su organización… (Serra: 2004, 31). 

 

Este argumento de precios baratos para todos los ciudadanos sería defendido 

y argumentado en otras publicaciones suyas así como por SUA y el Ministerio de 

Instrucción Pública en las reuniones de 1947 que apuntaban a un nuevo intento de 

creación de una Comedia. 

Un claro ejemplo es el criterio que determinó el costo de las entradas para 

el primer estreno de la Comedia: «se han establecido precios de carácter popular a 

fin de que la temporada cumpla los propósitos de cultura que han dado origen 

primordial a su organización. Libre de todo ánimo de lucro, los precios no señalarán 

la jerarquía del espectáculo, sino el ánimo de ofrecer la mejor representación 

posible a los precios que estén al alcance de las clases populares.» (Serra: 2004, 66) 

 Del mismo modo, este concepto no era ajeno a la CTM y el propio Zavala 

Muniz lo menciona conjuntamente con otras responsabilidades que la Comisión se 
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había puesto sobre los hombros como el sentido de pertenencia a la República y de 

servicio a ella y con la necesidad de poder reunir a los mejores del área artística en 

tanto que la Comedia pudiera ser un territorio de trabajo que evitara la búsqueda en 

territorios extranjeros de remuneración para vivir. Los espectáculos del Solís eran 

vistos como una universidad para el pueblo, de ahí que la accesibilidad era algo a 

garantizar. 

 

2. 5. 3 La Comedia y su aproximación al Quijote 

 

 

Un marcado interés por los artistas nacionales y los temas locales pueden trazar una 

justificación de las puestas elegidas en los años de vida institucional de la Comedia 

departamental: lo extranjero puesto, por un lado, al servicio del perfeccionamiento 

profesional nacional y, por otro lado, a actualizar o significar temas propios. Aun 

así, parece no poder esbozarse una justificada respuesta a la prácticamente nula 

presencia de Cervantes en tantos estrenos, por qué sus textos no pudieron ser 

apropiados para decir desde nuestras necesidades como sociedad o por qué no fue 

posible actualizar los tópicos cervantinos a las inquietudes del decir de este pueblo 

en las actuaciones de este elenco y proyecto departamental. 

Esta ausencia parece alinearse con lo sostenido por María de los Ángeles 

González (2018: 15-34) de que la fama del Quijote y el tratamiento extendido de su 

arraigo y popularidad en Uruguay se ha desarrollado principalmente en órbitas que 

no son la académica o los círculos institucionales. Siguiendo esta línea de análisis, 

si observamos lo que ha ocurrido con las representaciones teatrales del Quijote, 

considerando las posibles adaptaciones, versiones o referencias, es medible que el 

elenco oficial prácticamente no ha considerado la obra de Cervantes para llevarla al 
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público general. Sin embargo, la presencia de Cervantes ocupa un lugar importante 

en la formación actoral donde los entremeses son asiduamente usados.  

 

La Comedia, tanto en los escasos años en que fue acuñada por el Estado 

como en la actual Comedia perteneciente al gobierno municipal de Montevideo, 

tiene mínimas referencias a la obra de Cervantes. Puntualmente las que 

corresponden al Quijote no existieron en el primer elenco y asomaron 

tangencialmente en una única oportunidad en el segundo.  

 

2. 5. 4. Quijote, ¿cuántas novelas, cuáles protagonistas? 

 

 

 

Las obras del corpus sobre las cuales hemos trabajado han reescrito la novela 

cervantina considerando siempre la trama principal protagonizada por don Quijote 

y Sancho. Sin embargo, esta atribución de los protagonistas que a simple vista 

resulta clara empieza a desdibujarse cuando nos adentramos en el análisis de la 

construcción de la novela. Incluso el protagonismo de Sancho parece no ser tan 

claro si afinamos el ojo. Si consideramos la novela Quijote construida como una 

trama central y novelas cortas intercaladas, los protagonistas se vuelven múltiples. 

Dedicaremos este apartado a esta reflexión para dejar planteada la complejidad que 

supone hablar de protagonista en esta novela. 

 

Si consideramos la novela como el fenómeno literario que es, parece 

evidente que la trama se desarrolla, al menos en los capítulos que forman parte de 

las aventuras del caballero andante, en torno a dos personajes principales: don 

Quijote y Sancho Panza. Profundizando, podríamos convenir, salvando algunas 

posibles discusiones teóricas pertinentes, que el protagonista principal o de primer 

nivel es don Quijote. Agudizar este punto nos llevaría a la ya teorizada discusión 
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sobre la dualidad de este protagonismo por enraizarse en una figura dual Alonso 

Quijano-don Quijote55. 

 

En el imaginario, la novela es recordada principalmente por la figura de don 

Quijote. Sin embargo, si afinamos un poco más el análisis nos resulta complejo 

establecer un protagonista para esta novela porque, en todo caso, ¿a qué novela nos 

referimos? La complejidad narrativa y el entramado de géneros que hacen al texto 

habilitan el análisis de otros protagonistas en la hermenéutica de cada intercalado. 

Estos universos literarios, propios de la tradición literaria española y europea del 

siglo XVII, se alternan con el relato principal, el afán de don Quijote por convertirse 

y vivir como caballero andante, y ofrecen protagonistas propios. Tomemos algunos 

ejemplos ilustrativos.  

 

El primero, el episodio de Grisóstomo y Marcela que aparece en los 

capítulos XII al XIV de la primera parte. Es un ejemplo estudiado de novela pastoril 

intercalada en la trama principal. Posee elementos característicos de este género que 

vuelven a repetirse en el episodio de Sierra Morena (capítulos XXIII-XXVI) 

posiblemente porque el capítulo de Grisóstomo y Marcela está corrido como 

observan los críticos Geoffrey Stagg y Roberto Flores (Lathrop: 1986, 123) para 

quienes debió terminar en el capítulo XXV.  

 

Podemos relativizar estas categorizaciones del género pastoril si 

consideramos la inclusión del monólogo de Marcela como un elemento que 

subvierte el propio género. Como sostiene Luis Hernán Castañeda: 

[…] podemos indicar que el rasgo ambivalente presente en 
ciertos personajes del Quijote, y específicamente en Marcela, es 

una consecuencia de su patente autoconciencia literaria. En 

                                                 
55 Sobre esta discusión recomendamos especialmente Minana, Rogelio. (2005 [2006]) El verdadero 

protagonista del Quijote. Cervantes: Bulletin of the Cervantes Society of America, 25(2), 31-58. Y 

a Miguez Macho, Carlos. (2008). «La construcción de un personaje: de Alonso Quijano a don 

Quijote». Anales Cervantinos, 40, 107-118.  
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efecto, Marcela es tanto un personaje inscrito dentro de los 

límites del universo pastoril, como también una lectora externa 
de las convenciones que rigen este universo, cuya sola presencia 

constituye un lugar crítico. Situada a la vez dentro y fuera del 
mundo ficcional, Marcela ocupa una posición paradójica. 

 

Desde este punto de vista el objeto de deseo del discurso pastoril se 

convierte en sujeto de discurso. Esta inclusión de la voz de Marcela es el elemento 

que se distancia de la novela pastoril. Sigue Luis Hernán Castañeda: 

Este discurso presenta un doble propósito: en primer lugar, 
articular una defensa contra las acusaciones que pretenden 

inculparla de la muerte de Grisóstomo; pero además, postular 
una forma de vida ordenada por un principio de 
autodeterminación que se aleja de la esfera pastoril, y que 

dispone para Marcela un papel distinto del que ha sido previsto 
en el discurso de su amante desesperado. Se opera así una 

subversión de las convenciones del género pastoril al 
deslegitimar argumentativamente la validez del presunto 
suicidio de Grisóstomo y hacerlo aparecer como un acto 

irracional, injustificado y caprichoso, dictado por la “porfía” del 
personaje masculino antes que por la “crueldad” de la amada. 

 

Al mismo tiempo, otros críticos han señalado que la actitud de Marcela al 

final de su monólogo, retirándose a los bosques sin posibilidad de que sus 

interlocutores intercambien argumentos con lo que acaba de decir es una muestra 

de que el género pastoril se cumple. Es decir, un ser entregado a su discurso incapaz 

de comunicarse y proclive a huir. Marcela, encerrada en sus razones incapaces de 

recibir otras, desaparece del mundo de la misma manera que lo hace Grisóstomo 

encerrado en sus razones amorosas. Pero esta huida final, así como algunos críticos 

la han señalado como una versión pastoril desde el rol femenino, también puede 

leerse siguiendo una lectura de Marcela como heroína de la libertad, es decir como 

un acto físico que definitivamente la separa del mundo físico y simbólico de 

Ambrosio y Grisóstomo, el universo pastoril. 
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Desde este brevísimo esbozo sobre la interpolación de esta 
novela pastoril, de la que hemos planteado algunos anális is 

relativos a su consideración del género pastoril como un modo 
de justificar la elección, se deduce la posibilidad de entender a 
Marcela y a Grisóstomo como dos personajes principales de ella 

en tanto la primera representa el protagonismo de una narrativa 
vinculada a la modernización del discurso pastoril, la libertad y 

fuerza femenina y el segundo protagoniza el estereotipo del 
género pastoril. 

 

Tenemos aquí, pensando en la globalidad de la obra y aceptando el devenir 

de los capítulos como una trama principal a la que se le intercalan novelas, es decir, 

entendiendo estos intercalados como niveles de ficción dentro de la ficción 

principal, que sería la aventura de don Quijote, dos protagonistas que se suman al 

protagonismo de don Quijote. Cabe aquí hacer un paréntesis y aclarar que estamos 

utilizando el término novela en el sentido de novela corta que tuvo durante los siglos 

XVI y XVII 

 

El término se aclimata en castellano sobre todo a partir del 
Decamerón, como un italianismo (novella) que tiene el 

significado de ‘novela corta’. No existe el equivalente del 
italiano romanzo, que aquí es “libro”, “historia”, etc. Como 
se sabe, cuando Cervantes afirma en el prólogo a sus 

Novelas ejemplares: “yo soy el primero que he novelado en 
lengua castellana” no se refiere al Quijote, sino a sus doce 

novelas cortas. (Gómez, 1998:33) 
 

 

  Retomando lo que estábamos planteando, y dejando pendiente la discusión 

sobre el protagonismo de Sancho por el momento, si continuamos rastreando los 

subgéneros narrativos interpolados en el Quijote, nos encontramos con el segundo 

ejemplo, la picaresca presente en el episodio de los galeotes (capítulo XXII de la 

primera parte). 
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Parte de la tradición crítica ha discutido si el propio Quijote podría leerse 

como una novela picaresca56, como es el caso de Peter Dunn en cuyo artículo 

propone que Cervantes reconstruye al mismo tiempo que deconstruye la picaresca 

y que la vida de Ginés de Pasamonte se presenta de manera autobiográfica como la 

vida del Lazarillo de Tormes. Y va más allá al considerar que la no utilización de 

la primera persona en la narrativa del Quijote por parte de Cervantes, exime de 

justificar la trama y presenta una conciencia «extrínseca a la serie de eventos» que 

tiene por foco el comienzo en vez del final de la novela (Dunn, 1983, pág. 128). 

 

Aunque en los planteos críticos está presente la menos defendida lectura de 

que el Quijote posee reminiscencias en su estructura de la novela picaresca, o de 

que es una continuación de esta sin llegar a romper con ella, en nuestras 

consideraciones nos vamos a alinear con quienes sostienen que la novela más 

representativa de Cervantes no es una novela picaresca en sí misma, aunque pueda 

compartir rasgos, sino que más bien posee inserciones que sí corresponden al 

género picaresco como el relato que en primera persona hace cada galeote 

conducido a la galera real. En esos parlamentos, los pícaros, personajes del bajo 

mundo, protagonizan el relato descriptivo de su propia historia, que no es más que 

la descripción de los códigos del bajo mundo minados de actitudes y acciones 

ilícitas y deshonestas—algo que por cierto Cervantes aprovecha para hacer crítica 

social. Los cuadros de costumbres que retoman los relatos de estos personajes dan 

cuenta de la realidad social en todos sus niveles y dejan entrever las relaciones, la 

mayoría de las veces turbias, entre los diferentes sectores de la sociedad. 

 

El Quijote, al sortear el desinterés de los cuadrilleros de perder tiempo con 

ellos y hablarles, preguntarles por las razones que los han dejado en esa situación, 

les otorga la oportunidad de hablar de sus vidas en primera persona, el protagonismo 

que Carlos Mata Induráin (2013) describe para los protagonistas de las novelas 

picarescas: 

                                                 
56 Recomendamos como un buen resumen de este debate el artículo de Juan Ramón Muñoz 

Sánchez y el de Anne J. Cruz. 
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La condición de protagonista se la otorga el hecho de haber 
vivido unas andanzas que él considera que tiene la autoridad de 

contar, desde su propia perspectiva y con su voz propia. En este 
sentido, el pícaro se opone al protagonista heroico e idealizado 

de las novelas de caballerías, de las pastoriles, etc., porque es un 
antihéroe, un personaje con una genealogía ruin, que además 
refiere su historia en primera persona. 

 

Del mismo modo, esta interlocución de don Quijote ha sido analizada por 

algunos críticos como un generador de sentido. Al respecto, Rivera sostiene que 

Cervantes pone de manifiesto la trascendencia del receptor en la decodificación de 

la intencionalidad picaresca, los galeotes cuentan porque don Quijote pregunta. Esta 

«intervención del receptor en el mensaje picaresco, de cuya pregunta, por querer 

saber vidas ajenas, ha surgido el relato, se confirma como un generador de sentido» 

(Rivera: 103). 

 

Ginés de Pasamonte es quizás el personaje que, entrando en la complejidad 

narrativa del Quijote, puede sostener la idea de múltiples protagonistas en las 

interpolaciones de la novela. Aunque los relatos de los galeotes no son 

interpolaciones de iguales características del episodio de Marcela y Grisóstomo o 

de la novela del Curioso impertinente, sí conforman una referencia a otro subgénero 

y tienen a Pasamonte como exponente máximo. 

 

No solo es analizable en su historia la alusión al Guzmán de Alfarache de 

Mateo Alemán y la parodia que Cervantes hace de la picaresca —el determinismo 

autobiográfico y la narración autobiográfica57—, sino que, a lo que atañe nuestro 

                                                 
57 El determinismo autobiográfico característico de la novela picaresca se ve parodiado porque 

Pasamonte reaparece disfrazado de Maese Pedro en el capítulo XXVII de la segunda parte de la 

novela. Su designio ha cambiado como consecuencia de la acción de don Quijote. La narración 

autobiográfica se contraviene en esta nueva reaparición del galeote porque ya no es él quien declara 

sus avatares desde su liberación hasta el momento actual, sino Cide Hamete Benengeli. 
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interés, ha escrito su vida, es el protagonista de su obra escrita por lo que un nivel 

de lectura posible de este momento del episodio permite sostener que el 

protagonista don Quijote está dialogando con el protagonista Pasamonte, en tanto 

don Quijote es el protagonista de la novela que leemos, la novela contenedora, y 

Pasamonte lo es de la obra que ha escrito, la novela contenida, referenciada en la 

que novela que leemos. 

Por supuesto que estamos hablando de dos niveles narrativos diferentes, uno 

contenido dentro del otro y que a lo que respecta a la novela Quijote no son dos 

protagonistas en el mismo nivel si consideramos los niveles narrativos. De todos 

modos, podemos igualmente sostener que siguen presentes múltiples protagonista s, 

cada uno del relato que lo engloba. 

 

Podríamos así continuar con cada intercalado aislable dentro de la novela 

de Cervantes, pero tal ejercicio, aunque valioso, desviaría los intereses perseguidos 

en este trabajo y desdibujaría la mención a esta cuestión de los intercalados y sus 

protagonistas con el fin de repetir tal ejercicio en el entendimiento de Sancho y en 

los capítulos referentes a su gobierno en Barataria.  

 

¿Es Sancho coprotagonista? Hay críticos como Juan Carlos Rodríguez 

(2007: 68) que consideran a Sancho un personaje que deviene coprotagonista de 

don Quijote en la segunda parte del libro cuando don Quijote hace propia la 

búsqueda de Dulcinea. Pero en esta lectura, el coprotagonismo señalado parecería 

recaer en un desdoblamiento de fines perseguidos. Un objetivo, el de encontrar a 

Dulcinea para completar aquello que le falta para ser un caballero a don Quijote, en 

la lectura de Rodríguez, asumida como una finalidad propia por Sancho. 

 

La lectura que propone Juan Carlos Rodríguez se desdibuja cuando entran 

los duques y Sancho emprende su camino como gobernador e intentará hasta el fina l 

de la novela disuadir a don Quijote de la idea de azotarse para desencantar a 

Dulcinea hasta llegar a engañarlo, retomando de esta manera la integridad y los 

objetivos de su personaje. 
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Madariaga (1972: 115-132) lo considera coprotagonistas de la novela. Una dupla 

antagónica en la cual cada uno de ellos encabeza valoraciones relativas a la oposición 

idealismo-materialismo que ha permanecido en la crítica tradicional: el personaje de don 

Quijote relacionado con «valor-fe- idealismo-utopía- liberalismo-izquierdas», y el 

personaje Sancho en el lado opuesto «cobardía-escepticismo-realismo-sentido práctico-

reacción-derechas […] Sancho es en cierto modo una transposición de don Quijote en 

una clave distinta.» Es Sancho «un paralelo de don Quijote», que lo pone en relieve y 

realza todo el conjunto. Más adelante será el propio Madariága quien contrapondrá a 

esta visión rígida, que coloca a Sancho y a don Quijote como antagónico, una hermandad 

«interpenetrados por un mismo espíritu», el de Cervantes (1972: 151), se van acercando 

movidos por una «interinfluencia lenta y segura». 

 

Pensando el problema del posible protagonismo de Sancho en un plano 

interdiegético —utilizando el término en sentido de interior y propio al contexto del 

relato—, Madariaga (1972, 127-135) puntualiza al respecto que el propio Sancho se 

«declara protagonista de la historia». Estamos en el momento de la segunda parte cuando 

Sancho se entera por el bachiller Sansón Carrasco de la existencia de un libro impreso 

con las aventuras que don Quijote y él han vivido hasta ese momento. «—Y de mí,[…] 

que también dicen que soy yo uno de los principales personajes della» contesta Sancho 

a don Quijote cuando este le pide que calle para que el bachiller cuente qué se dice de 

él en el libro escrito de sus aventuras. En esa nueva diégesis que introduce la existenc ia 

del libro, Sancho se permite un protagonismo, entendiendo que las aventuras de su amo 

le pertenecen en tanto él también participó de ellas y propició su fortuna. Y más adelante, 

en un ejemplo más de torpeza lingüística, aunque no menor, Sancho dice «yo y mi 

señor» uniendo en este sintagma una visión protagónica del escudero en la que no 

solamente se iguala con su amo, sino que jerarquiza su papel dentro del relato. 

 

Avanzando en la tesis que propone Madariaga de influencia mutua de ambos 

personajes, reitera, ya considerando la novela de Cervantes, el protagonismo de ambos 

personajes: 
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Hemos visto que con el encantamiento de Dulcinea Cervantes 

inicia una fase de su novela, en la que sus dos protagonistas se 

mueven en niveles próximos. […] [L]as relaciones entre ambos 

no son, a partir de aquella aventura, como antaño, del caballero 

arriba al escudero abajo, sino una relación de influencia, ya de 

don Quijote sobre Sancho, ya de Sancho sobre don Quijote, ya 

a nivel. (Madariaga: 1972, 189). 

A partir de aquí, Madariaga sigue desarrollando la idea de superación de la 

igualdad espiritual que han alcanzado ambos personajes para dar lugar a la elevación 

del personaje de Sancho frente a la decadencia en la que se va sumergiendo don Quijote 

en la segunda parte. 

  Podríamos suponer que la consideración de Barataria como crítica a los modos 

de gobierno, pueda deberse a las particularidades que presenta el ejercicio de gobierno 

que lleva adelante Sancho en la ínsula Barataria. La clave en crítica del poder establecido 

que permite la lectura de estos capítulos cobra otro peso en 2005 ya que desde la crítica 

literaria estudios como el de Carmen Rivero Iglesias (2009) los analizan como un 

“reflejo de los ideales utópicos de buen gobierno basado en nociones del ‘bien común’ 

derivadas de Aristóteles, Santo Tomás y Erasmo” (Williamson: 2014, 7). 

Williamson (2014, 114) en su tesis sobre la codicia de Sancho también lo 

menciona como protagonista de la novela. En esta caracterización materialista de 

Sancho, Williamson sostiene que los engaños en los que el escudero enreda al caballero 

aprovechándose de la ilusión con la cual este último interpreta la realidad constituyen la 

victoria del escudero sobre el caballero. Si consideramos la tradicional lectura de la 

novela, presente en la tesis de este crítico, donde los personajes de Sancho y de don 

Quijote representan el orden de mundos regidos por sistemas irreconciliables —el del 

caballero andante es el mundo espiritual cristiano, el destino al cual conduce la 

Providencia frente al mundo material cuyo destino es conducido por la Fortuna y la fe 

en el amor propio—, podemos aventurarnos en leer a ambos personajes como símbolos 

de momentos históricos —en una lectura historicista y reduccionista de la novela—, 
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protagonistas de universos que se suceden y donde claramente el orden que representa 

Sancho es el que se instala y reemplaza al de don Quijote. 
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3) Conclusiones 

3.1 Conclusiones generales 

 

 

 

Hemos intentado abordar la intertextualidad desde un enfoque semiótico-socia l, 

donde la relación con otros textos trasciende los textos literarios para encontrar eco 

en múltiples niveles que van desde la palabra misma hasta el contexto, pasando por 

la estructura, el registro, el género y el contenido. Nos hemos propuesto un uso del 

concepto para poner en diálogo las representaciones teatrales con la novela 

cervantina. No nos hemos ceñido al enfoque de intertextualidad desde el lector 

únicamente, sino como un proceso generador de nuevos contenidos y discursos a la 

vez que un proceso de interpretación de los contenidos y discursos recibidos. Es 

decir, hemos entendido que hay intertextualidad en el proceso de elaboración de un 

texto dramático a partir del Quijote y que también la hay en el espectador.  

 

Del largo recorrido en los estudios literarios del término intertextualidad 

hemos mencionado a aquellos autores cuyo punto de vista contribuye a construir un 

enfoque teórico desde el cual comprender el proceso de reescritura de la novela del 

Quijote en clave dramática. 

 

Considerando la escritura de piezas dramáticas a partir del Quijote, nos 

parece importante el concepto de «heteroglosia» de Bajtín que también es piedra 

angular de la posterior acuñación y desarrollo del término intertextualidad. Desde 

el punto de vista bajtiniano un texto no existe por fuera de las coordenadas de la 

realidad social e histórica, sino que existe justamente en la intersección de los 

planos dialógicos de la escritura del autor, del destinatario y del contexto cultura l58.  

 

                                                 
58 Es válido considerar aquí el lugar de lo social en la Teoría empírica de Schmidt. 
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La intertextualidad que plantea Barthes aporta en este sentido algunas de las 

cuestiones en torno a la reescritura. Es decir, el sentido que el espectador es capaz 

de otorgar al espectáculo teatral que ve se completa con los conocimientos previos 

que tiene de la novela cervantina. Y decimos conocimientos porque el Quijote 

cumple con la particularidad de que su popularidad y familiaridad no vienen 

justamente por ser el libro más leído. 

 

Al introducir los aportes de De Beaugrande y Dressler podemos pensar los 

textos dramáticos escritos a partir del Quijote como un doble proceso de mediación: 

por un lado la mediación que el autor hace de ellos a través de su subjetividad, sus 

lecturas previas, conocimiento previo y metas al escribir una versión dramática de 

la novela. Y, por otro lado, la mediación del espectador en su contexto cultural e 

histórico que completa el sentido del contexto en el que se da el convivio59 en el 

que participó, es decir, la razón de ser de lo que vio. 

 

Tomando la lectura y clasificación que hace Fairclough de «una 

intertextualidad manifiesta» e «intertextualidad constitutiva», proponemos esta 

misma interpretación a las reescrituras sumándole algunos aportes. En la 

intertextualidad manifiesta estaría la novela de Cervantes de la cual se toman de 

forma evidente capítulos para reescribirlos en el código heredado del género 

dramático y podríamos arriesgar una interdiscursividad (intertextual idad 

constitutiva) en el orden de los discursos sobre el Quijote que se ha ido dando a lo 

largo de estos superados 400 años. Un orden que nos atreveremos a jerarquizar, 

desde esta lectura que estamos proponiendo, en los discursos que sobre el Quijote 

sería: 

  

                                                 
59 Utilizamos aquí convivio en el sentido que lo acuña Jorge Dubatti (2007, 2012): «Llamamos  

convivio teatral a la reunión de artistas, técnicos y espectadores en una encrucijada territorial y 

temporal cotidiana (una sala, la calle, un bar, una casa, etc., en el tiempo presente), sin 

intermediación tecnológica que permita la sus tracción territorial de los cuerpos en el encuentro.» 
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1) el que se han acumulado en el imaginario social —este sería el nivel 

social de los discursos quijotescos—,  

2) el uso institucional que se ha dado de los discursos quijotescos —

aquí tendríamos el nivel institucional propuesto por Fairclough y en 

el que ubicamos los centenarios conmemorativos— y por último  

3) la apropiación desde los lenguajes artísticos y estéticos que se ha 

hecho de los discursos quijotescos —aquí tenemos el tipo de 

discurso. 

 

En este último punto tenemos una potenciación, en el sentido matemático 

del término, de la heterogeneidad. Es decir, por un lado tenemos que la 

heterogeneidad de los discursos quijotescos acumulados en el tiempo se eleva a la 

cantidad de personas que forman parte de una sociedad y el resultado es el conjunto 

de significaciones que en el imaginario social de ese grupo de personas toma del 

Quijote. Por otro lado, cada apropiación del discurso quijotesco —nivel social, nivel 

institucional y nivel discursivo— se eleva a la heterogeneidad de las estructuras que 

forman parte de la organización social, institucional y discursiva —así por ejemplo 

en lo que respecta lo social tenemos los diferentes sectores que han hecho uso del 

Quijote con un político particular, por ejemplo. Dentro del orden instituciona l 

consideramos cada una de las instituciones que ha hecho uso del Quijote: la 

academia, el sistema educativo, los ministerios de cultura, por poner algunos 

ejemplos. Y dentro del orden de los discursos podrían ser considerados también cada 

uno de los lenguajes estéticos que se han apropiado del Quijote para aportar nuevas 

significaciones a través de la estética propia, como por ejemplo el cómics, el cuento 

infantil, la pintura o el teatro, entre otros. 

 

La sumatoria de estas heterogeneidades actualiza el pasado en el presente y 

actualiza a través del presente la acumulación de significados pasados. Este proceso 

que nosotros llamamos sumatorias es lo que autores como Linell (1998) han llamado 

reformulación y recontextualización.  
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 De este modo ocurre lo que explican Montes Doncel y Rebollo sobre 

intertextualidad: 

 

Se materializa una simbiosis del idiolecto del autor y el 

sociolecto en que se integra (el código literario y social 

imperante en el momento de la escritura) con el idiolecto y 

el sociolecto del autor o autores imitados. Procede estimar 

una relación horizontal (la palabra del sujeto frente al 

destinatario) y vertical (la palabra del sujeto frente a la 

literatura que le precede). 

 

En esa simbiosis entendemos nosotros que se encuentra la trascendencia del 

mito quijotesco que se va actualizando e incorporando nuevas significaciones. De 

alguna manera la intertextualidad supone, en el estudio que aquí establecemos, una 

suerte de interpretación donde el nuevo autor o autores imprime su actualización de 

la apropiación. 

Al igual que Hutcheon (2000), nosotros también proponemos una visión 

filosófica y sociológica de la intertextualidad, entendiéndola como una relación 

interdisciplinaria que abarca otros modos de expresión artística, en nuestro caso el 

teatro. 

 

A medida que la imagen fue ganando terreno, la hegemonía de la cultura 

verbal ha sido desplazada para dar lugar a mensajes más complejos, mensajes que 

se completan si se ponen en diálogo los diferentes lenguajes estéticos en los que se 

manifiesta. Podríamos preguntarnos ¿qué significó el Quijote para nuestra cultura? 

Y posiblemente la respuesta más completa la hallemos conjugando lo que la palabra 

escrita —con toda la complejidad de estilos, géneros y demás, implica—, la imagen 

—en todas sus manifestaciones y soportes posibles: cuadros, comics, litografía s, 

bordados, etcétera— y el cuerpo —usado en el teatro, el ballet, el carnaval, el gesto, 

el movimiento, la voz— han expresado sobre el Quijote. Intentar desentrañar qué 

se mantiene intacto y se hereda de generación en generación es tan complejo como 

leer tantos lenguajes estéticos a la vez. Sin embargo, esta compleja lectura también 

da cuenta de la necesidad del ser humano de expresar, en este caso tal vez su 
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interpretación de la obra, o su identificación, y de cómo el Quijote sigue ofreciendo 

elementos de apropiación para construir desde nuevas realidades. 

  

En definitiva, los lenguajes estéticos siguen siendo herramientas para el 

ejercicio del entendimiento de la realidad a través del pensamiento y todo texto es 

un conjunto de signos que puesto en funcionamiento en nuevos contextos ponen de 

manifiesto relaciones que en otros contextos no eran evidentes. Estas relaciones 

producen nuevos significados. La reescritura redescubre potencialidades de un texto 

poniendo en evidencia relaciones entre sus signos. 

 

Ahora bien, este pasaje de códigos, es posterior a una lectura que 

previamente tuvo que hacer el o los dramaturgos del texto original. Es esta lectura 

la que entendemos condicionada por la lectura Romántica ya que como se verá más 

adelante, en cada una de ellas predomina un quijotisema propio de esta lectura. 

  

3.2 Conclusiones sobre los textos dramáticos analizados 

 

 

 

El Quijote y su lectura local durante el centenario de 2005 no han logrado desviarse 

de la lectura eurocentrista ni de los valores de la modernidad propuestos por las 

sociedades europeas a las cuales América Latina se erigió en la paradoja de no ser 

colonia para construirse desde los valores y el legado de los saberes de y las culturas 

colonizadoras. Se cumple aquí con el fenómeno cultural estudiado por Mignolo. 

 

Algunos de los diferentes directores entrevistados, responsables de la puesta 

en escena de los espectáculos de 2005 sobre el Quijote, parecen haber sucumbido 

ante el peso adicional que los dobles ceros suponen a todo centenario. Movidos por 

razones que pueden llamarse de carácter local, como reivindicar derechos de nuestra 
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sociedad o movidos por un sentimiento de comunión con los padeceres de la 

humanidad toda, que llevan a seguir sosteniendo que en los personajes del Quijote 

se encarna nuestra naturaleza humana más profunda, o por celebrar un tácito 

acuerdo de que es la obra maestra por excelencia de la lengua española, fueron 

releyendo la novela cervantina sin nunca abandonar totalmente la lectura 

condicionada por el Romanticismo.  

Las actualizaciones fueron pocas o al menos actualizaciones que dejaran la 

lectura predominante de la novela a un costado para dar lugar a nuevas 

interpretaciones. Donde más se ha alterado la estructura y el contenido ha sido en 

El Quijote cada día juega mejor y en la performance dirigida por Sergio Luján 

donde la aparición de elementos de la novela en una estructura alimentada con otras 

referencias resignificaba los elementos alejándolos de la fábula de la novela. 

  

Es necesario aquí un paréntesis para decir que el significado por el cual se 

hace una obra es complejo y múltiple, participan de él la experiencia y opinión de 

diferentes personas. Nosotros hemos considerado el lugar desde el cual el director 

concibe la obra porque es él el responsable de la puesta final y, en muchos casos, lo 

fue también de la dramaturgia o de la idea que se materializó en una representación 

teatral. Sin embargo, no obviamos la amplitud que necesariamente tiene el 

significado cuando también pensamos en las razones que cada uno de los 

participantes de un espectáculo pudo tener. 

 

Analizando las razones manifestadas por los diferentes directores, su visión 

de la novela desde la actualidad, los pasajes que de ella se han seleccionado es 

constante la presencia de los diferentes quijotisemas que hemos definido para esta 

investigación y que son el resultado de una superposición de las lecturas de la 

novela desde que se publicó. 

 

En diálogo con ellos, aparece constante la presencia de la contradicción 

locura-cordura, un sentimiento de incomprensión vivido por la generación de los 

propios dramaturgos que se asemeja a la incomprensión que el propio don Quijote 
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experimentó en su intento de buscar un mundo más justo. Este punto se pliega sobre 

el lugar que este arte ha tenido en el país y en el rol militante que gran parte de los 

integrantes del colectivo teatral han tenido en la década previa a la dictadura 

uruguaya. 

 

En muchos momentos de la conversación con ellos parecía colarse como 

sobra de la gesta quijotesca la que en el país tuvo el pensamiento de izquierda y su 

perseverancia por colocarse al frente de la gestión de un país. Hecho que finalmente 

ocurrió en el año que estamos estudiando en esta investigación. No es menor que 

espectáculos como El entierro de Alonso Quijano, el bueno hicieran de espejo 

justamente a este tema, la dualidad, o al menos una de ella, en la cual el país se 

dividió ideológicamente: el pensamiento tradicional y perpetuado en la hegemonía 

y el de izquierda atendiendo a otras realidades y posibilidades del país. Una divis ión 

que hoy día parece haber aumentado la brecha entre unos y otros.  

 

Sin duda al estar trabajando con espectáculos teatrales, y por la tradición 

ideológica que los colectivos teatrales mantuvieron, en su gran mayoría, en el país, 

la apropiación del Quijote estuvo vinculada con la militancia que intentaba colocar 

en el centro lo marginal. 

 

Otros quijotisemas presentes en las obras teatrales sobre el Quijote han sido 

la libertad, el ideal, la confusión entre realidad y ficción materializada muy bien en 

El entierro de Alonso Quijano, el bueno y en El Quijote cada día juega mejor. 

Solamente este último espectáculo dirigido por Esmoris recupera el sentido del 

humor presente en la novela cervantina y que no hemos considerado como 

quijotisema, pero sí que fue el sentido que las décadas próximas a la aparición de 

la novela le dieron. 

 

Desde el punto de vista literario, la relación con el hipotexto que han 

mantenido las diferentes obras analizadas ha sido bastante fiel, en el sentido que la 

experimentación teatral no se ha alejado considerablemente del texto. El 
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espectáculo que más logró un distanciamiento de referencias a la fábula del 

hipertexto y sus significados ha sido El entierro de Alonso Quijano, el bueno y por 

tal motivo puede considerarse el más osado en ese sentido.  

 

En general, todos han mantenido, cuando no a lo largo de todo el libreto, 

fragmentos textuales que intentaron resumir un aspecto de la obra que también fue 

constante: su transformación en caballer, el amor por dulcinea, las reflexiones sobre 

la propia aventura, la edad de oro, y la conciencia en el final en el lecho de muerte. 

La actualización, si así puede llamarse, estuvo en la incorporación de los lugares 

comunes de la historia crítica de la novela cuya presencia generaba un efecto de 

humor y de corte con el clásico.  

 

Otra lectura que surge a raíz de esta investigación es el escaso materia l 

documental que hay en el país sobre teatro nacional. Incluso dentro de las propias 

instituciones teatrales es prácticamente nulo el registro documental que conservan 

de sus espectáculos y procesos artísticos. Se podría decir que este registro es tan 

efímero como un espectáculo teatral. Igualmente escaso es el material crítico y las 

investigaciones sobre las producciones teatrales del país. Y, en el caso del Quijote 

este material es nulo. 

 

En esta línea, puede decirse también que la reflexión sobre teatro recogida 

en crítica de prensa es reciente en términos históricos. Valga de ejemplo el propio 

2005 donde casi no se recoge crítica sobre los espectáculos de ese año. Aparece una 

cobertura general sobre el centenario en toda la prensa escrita de ese año. Medios 

como Brecha y El País cultural tienen mayor énfasis en referirse a la celebración 

desde los estudios críticos de la novela, la edición de ese año, la filmografía que 

hay sobre la novela y la vida de Cervantes. En las antípodas está El Observador que 

ha cumplido con cubrir el hecho, aunque sin casi contenido. 

 

En cuanto a la referencia a espectáculos del Quijote se cumplen las reglas 

propias de la economía de mercado: los espectáculos infantiles aparecen con mayor 
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presencia en las semanas de vacaciones del mes de julio, el espectáculo dirigido por 

Esmoris tiene mucha presencia en los medios por la figura que Esmoris representa, 

pero también por la participación como actor de Daniel Lucas, un comunicador y 

trabajador de los medios locales. El medio que mayor cobertura hizo de los 

espectáculos teatrales ha sido El País, en el cual han aparecido muchas de las 

representaciones sobre el Quijote de ese año. 

 

Si consideramos el siguiente pasaje de Close (2005: 67) en el que hace 

referencia a Heine al analizar el interés que los Románticos tuvieron por el Quijote 

«la novela de Cervantes atraía a “los que se han dado cuenta de que todo es en vano, 

que todo esfuerzo del hombre es inútil... pues ven en ella la sátira de toda 

inspiración; y todos nuestros caballeros, que combaten y sufren por las ideas, no 

muestran ser sino una suma de Quijotes”» podemos darnos cuenta de que esta 

lectura estaba presente en 2005 —y aún lo está— y cómo muchos hacedores de 

teatro se identifican incluso como esos quijotes que lo intentaron y se enfrentaron a 

su propio desengaño, como relata Graciela Escuder con respecto a la su generación 

que enfrentó movimientos sociales previo al golpe de Estado de 1973.  

 

Resumiendo, las representaciones teatrales para el festejo de 2005 han 

recuperado el texto, mayoritariamente, de manera fiel, incluso conservando su 

lenguaje, han puesto énfasis en los temas de análisis tradicionales en la crítica y han 

sido pocos los casos en los cuales se han incorporado miradas locales arriesgando 

significaciones actualizadas y estructuras más modernas. 
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Anexo Adaptaciones teatrales del Quijote 

en el siglo XX y XXI en Montevideo  

 

 

 

1948, Sancho 

Estreno: 17 de julio en 
Montevideo 

 

Teatro: Auditorio Sodre 

Dirección: Julio Castro 
Álvarez 

Elenco: Conjunto Teatral Experimental de Julio Castro 
Álvarez 
 

Autor: Alejandro Casona Título de la obra original: Sancho Panza en la ínsula de 

Barataria  

Género de la obra original: 

comedia 
 

Sobre este espectáculo: Este estreno va en programa triple con Las aceitunas y Los 

habladores. El autor de Sancho, Alejandro Casona, «ha cedido al Teatro Experimental su 
obra en un acto basada en un pasaje del Quijote para ser representada como estreno absoluto 

en el Uruguay» dice la crítica del diario (dato proporcionado por el Dr. Roger Mirza). 

Sobre la obra original: Esta obra en un acto nació a consecuencia del encargo que le 
hicieron a Alejandro Casona de participar en el Teatro del Pueblo de las Misiones 
Pedagógicas promovidas por el gobierno de la II República. El dramaturgo decidió 

entonces adaptar para el teatro episodios de Don Quijote de la Mancha, del Decamerón y 
otras, que fueron representadas por estudiantes universitarios por los pueblos de España. 

(Extraído de http://www.scenicrights.com/es/projects/sancho-panza- insula [consultada el 
31/3/2021]). 

Tema de la obra original: Sancho Panza en la ínsula de Barataria es la adaptación teatral 

que Alejandro Casona hizo del capítulo 51 de la segunda parte del Quijote de Cervantes. «En 
ella, Sancho Panza, en cierto modo, constituye una venganza contra los Duques que se burlan 

de don Quijote. Ellos pensaron que Sancho gobernaría la ínsula Barataria de forma risible y 
lo cierto es que se muestra en todo momento razonable, comedido y acertado en todas sus 
acciones. Esto se demuestra en el acertijo planteado al inicio de la obra, al que Sancho Panza 

da una solución razonable siguiendo los consejos de su señor. Sancho deberá resolver una 
serie de pleitos, unas veces anulando la ley, y otras, haciendo uso de su ingenio para favorecer 

al honrado y engañado y, culpar al embustero y aprovechador. Sancho finalmente renuncia a 

http://www.scenicrights.com/es/projects/sancho-panza-insula
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ese puesto, que no va con él, diciendo una de las frases que mejor lo retrata en la obra de 

Cervantes: “desnudo nací, desnudo me hallo, ni pierdo ni gano”». (Extraído de 
http://www.scenicrights.com/es/projects/sancho-panza- insula [consultada el 31/3/2021]). 

Sobre el autor: Casona fue de los autores más importantes del Siglo XX español; vivió entre 
España y América Latina, donde sus Obras triunfaron en el Cine y el Teatro, especialmente 

en Argentina donde se produjeron varias películas sobre sus obras. Recibió el Premio 
Nacional de Literatura y el Premio de Teatro Lope de Vega, entre otros. (Extraído de 

http://www.scenicrights.com/es/projects/sancho-panza- insula [consultada el 31/3/2021]). 

1951, Los comediantes de Maese Pedro 

Estreno: 14 de abril en 

Montevideo. 

Teatro: sala de Facultad de Arquitectura 

Dirección:  Elenco: Compañía Club de Teatro 

Sobre este espectáculo: No se llegó a confirmar si se trata de la obra basada en los capítulos 
XXV y XXVI de Don Quijote de la Mancha escrita por Manuel de Falla en Sevilla en 1923 
o de la obra del mismo nombre del español Álvaro Fernández Suárez bajo el pseudónimo de 

Juan de Lara, radicado en Montevideo durante la Segunda Guerra Mundial. Esta última fue  
publicada en 1946 por la Editorial Letras. Una tercera suposición es que se trata de Los 

comediantes de Maese Pedro, sobre textos clásicos españoles y del propio Estruch (1951). 

1956, Los comediantes de Maese Pedro  

Estreno: 12 de febrero en 

Montevideo  

Teatro: Teatro de Parque del 

Plata  

Dirección: José Estruch  Elenco: Compañía Club del Teatro Colabora Bernardo 
Galli y la actuación de Isabel Giffoni, O. Sfeir, Henry 

Trayles, E. Vera, Juan Vila, Raúl Fontana, A. Macías, J. 
Martínez, F. Murell, B. Musitelli, S. Regules, M. 

Trajtenberg. 

Sobre este espectáculo: Cuádruple programa. Se presentó con los entremeses de Los 
habladores, La Guarda Cuidadosa y El retablo de las maravillas. 
 

http://www.scenicrights.com/es/projects/sancho-panza-insula
http://www.scenicrights.com/es/projects/sancho-panza-insula
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1956, Sancho, gobernador de Barataria 

Dirección: Manuel 
Domínguez  

Elenco:Teatro 
Universitario 

conjuntamente con 
Teatro del Pueblo. (Club 

de teatro [sic]). 

 

Sobre este espectáculo: Teatralización de Milton Schinca de un episodio del Quijote. [En la 
página de INAE dice que fue escrita en 1955] 

 

1990, Don Quijote de la Mancha 

Estreno: 24 de octubre, 
Montevideo. 

Teatro: Sala Circular. Versión: Carlos Manuel Varela 
y Celia Blocona. 

Dirección: Luis Vidal. Actuaciones: Walter 
Speranza (Quijote), 

Alberto Sobrino (Sancho), 
Eduardo Cervieri, Natalia 
Acosta, Alicia Restrepo. 

Escenografía: Osvaldo Reyno.  
Música: Luis Trochón. 

Sobre este espectáculo: Sobrino recibió el premio Florencio por el papel de Sancho Panza. 

Premio Embajada de España al espectáculo. 

1991, Don Quijote de la Mancha (reposición) 

Dirección: Luis Vidal. Versión: Carlos Manuel 
Varela y Celia Blocona. 

Teatro: Sala Circular. 

1994, Don Quijote, el caballero y su gracioso escudero  
 

Dramaturgia: Teresa Acosta. Espectáculo para niños  

2001, Dulcinea encantada 
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Autor: Pablo Albertoni.  

 

Escrita y estrenada ese 

año. Obra para 3 actores.  
 

Versión libre de «Don Quijote 

de la Mancha».  

Sobre este espectáculo: En 2002 recibe Mención en el Concurso Literario del Ministerio de 

Educación y Cultura.  

2005, Por estas asperezas se camina  

Versión y dirección: 

 Eduardo Cervieri. 
 

 

Elenco: Carlos 
Rodríguez (Quijote). 
Músicos: José Pedro 

Carlero (cello), Daniel 
Agosto (flauta dulce) 

 

2005, El Quijote cada día juega mejor  

Versión y dirección: Jorge 
Esmoris. 

Elenco: Jorge Esmoris, 
Daniel Lucas, Horacio 

Nieves. 

Teatro: Teatro del Notariado. 

2005, El entierro de Alonso Quijano, el bueno 

Dirección general: Sergio 

Luján. 

Diseño de arte: Sergio 

Marcelo de los Santos 
Llambí. 
 

 

Sobre este espectáculo: espectáculo multidisciplinario con la participación de Kalibán Usina 

Teatro, dirigido por Diana Veneziano y del Grupo de Danza Integradora “Pata de Cabra” 
dirigido por Lila Nudelman. Recorrió las peatonales de la Ciudad Vieja culminando con la 

presentación del Coro de la Universidad de la República dirigido por Francisco Simaldoni en 
la Catedral Metropolitana. 
 

2005, Don Quijote infinito 

Versión y dirección: 

Graciela Escuder y Elbio 
Fernández. 

Espectáculo para niños.  
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Sobre este espectáculo: estuvieron nominados al premio Florencio, Eduardo Guerrero 

(iluminación), Iván Arroqui (vestuario), Alfredo Vita (ambientación sonora), Héctor 
Hernández (actor de reparto) y Guadalupe Artigas (actriz de reparto). 

2005, El Quijote  

Dirección: Óscar Bibbó. 
 

 

Elenco: compañía 

salteña Sin Tapujos. 

 

Espectáculo teatral para niños.  

2005, Sancho, gobernador de Barataria 

Dirección: Levón. Autoría: Milton 
Schinca. 

 

Elenco: Jorge Bolani, Julio 
Calcagno, Delfi Galbiat i, 

Fabricio Galbiati, Lucio 
Hernández, Luis Martínez, 

Estela Medina, Daniel Spinno 
Lara, Pablo Varrailhon, Pepe 
Vázquez, Walter Vidarte, 

Alejandra Wolff y Juan 
Worobiov. 

Selección musical: Beatriz 

Nicolini. 
 

 

Iluminación: Miguel 

Güida. 
 

Sala: Centro Cultural de España 

en Montevideo. 

2007, Una ruta real e imaginaria 

Versión: Beatriz Corbella.  

 

 

 

Representada en el 

Teatro Larrañaga de 
Salto por el grupo teatral 
Sintapujos y editada en 

2008. 

Premios 2006: Primer Premio 

de la Asociación de Escritores 
del Interior.  

Sobre esta obra: Unipersonal donde Cervantes narra cómo ideó su novela: El Ingenioso 
Hidalgo don Quijote de La Mancha, viaja por lugares de España mientras un Arlequín lo va 

parodiando. Es una sola ruta que se presta a varios juegos interpretativos. Se visualiza una 
relación entre el transcurrir de los acontecimientos y Balada para un Loco (Tango). Incluye 
reflexiones filosóficas breves mientras el autor se adentra en las consideraciones que llevaron 

a escribirla. Genéricamente refiere a los elementos a tener en cuenta a la hora de escribir un 
libro. La obra puede estar compuesta por tres personajes que animan la obra como un 
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Arlequín, pero puede solucionarse con uno solo. 

2009, Abran cancha que allí viene don Quijote de la Mancha 

Dirección: Fabio Zidán. Versión: Adela Basch.  

2009, Un caballero llamado Quijote  

Dirección: Ignacio Cardozo.  Dramaturgia: Rafael 
Pence.  

Música en vivo de Carlos 
García 

Sobre este espectáculo: Obra para seis actores basada en el Quijote, un texto que aproxima 
a este héroe de la literatura al público infantil.  

2010, Por los caminos del Quijote (Amores y disparates imposibles)  

Dramaturgia: Beatriz 
Corbella 

  

Sobre este espectáculo: unipersonal, estrenado en 2010,  donde el propio Cervantes cuenta 
a un amigo las peripecias para escribir un libro, que es una obra de teatro. Surgen escenas del 

propio Quijote adaptadas al efecto para ser interpretadas por un solo actor. Se adaptó también 
el lenguaje de la obra original al actual.Tiene música de tango y telones de fondo (fotos del 
paraje de La Mancha) tomadas por la autora, de la Ruta del Quijote de España. Es una edición 

hecha en  2008 de la versión Una ruta real e imaginaria que Corbella escribiera en 2007.  

2012, Abran cancha que aquí viene don Quijote de la Mancha 
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Autora: Adela Basch. Dirección: Fabio Zidán. Elenco: Soledad Lacassy, 

Esteban Recagno, Analía 
Santana, José García, Matías 

Vespa, Patricia Fry, Matías 
Ferreira, Andrés Reyes y Avo 
Pérez. 

 

 

Sobre este espectáculo: «Divertida versión teatral para niños del clásico de la narrativa 

universal Quijote. Una simpática presentadora introduce al público en las disparatadas 
andanzas de don Quijote quien, a través de la música y el humor, resalta el valor de la amistad, 
la bondad, la perseverancia y el compañerismo. Una forma diferente y original de acercar a 

chicos y grandes a las situaciones más divertidas de don Quijote y Sancho Panza, mediante 
diálogos rimados y una gran dosis de humor.» Extraído de: 

<http://www2.cartelera.com.uy/averespectaculo.aspx?6548>. 

2016, Don Quijote 

Dirección general: Ricardo 

González Vetey. 

Teatro: Teatro 

Larrañaga (Salto) 

Elenco: Grupo teatral La 

Galera. 

Elenco: Evangelina Cavallo, 
Juliana García, Ricardo 

Gonzalez Vetey, Fernando 
Luzardo, Jorge Molina, 

Gonzalo Pose, María Angela 
Roux. 

  

2016, Dulce veneno 

Dramaturgia y dirección: 
Raquel Diana. 

Elenco: Alejandro 
Camino, Gustavo 

Alonso, María Clara 
Vázquez.  

Teatro Agadu, sala Blanca 

Podestá 

2016, Burlesque 
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Dramaturgia y dirección: 

María Dodera (prólogo y 
epílogo a cargo de Sergio 

Luján). 

Elenco: Susana Anselmi, 

Nadia Navarro,  
Maiana Olazabal, 

María José Lage, 
Maité Gadea, Adrián 
Prego, Nicolás Suaréz, 

Franco Rilla, Martín 
García, Pablo Atkinson,  

Damián Barrera, Sergio 
Luján. 

Lugar del espectáculo: Centro 

Cultural de España en 
Moontevideo. 

2017, Don Quijote de la Mancha 

Sobre este espectáculo: espectáculo de títeres y teatro negro de la compañía Títeres 
Cachiporra, premiado premiado con el Florencio a mejor espectáculo de títeres 2017. 

 

 

2018, El fracaso del Quijote 

Dirección: Matías Pérez, 
Gabriela Delorrio. 

Autor: Matías Pérez. Elenco: Christhofer Guardia, 
Camila Perugorría, Mariana 

Queijo, Luana Pena, Florencia 
Finelli, Judith Rabin, Lucía 
Palou. 

Sobre este espectáculo: Un grupo de adolescentes deciden realizar un espectáculo teatral 

para homenajear a la gran novela Don Quijote de la Mancha, para eso eligen hacer un teatro 
leído, pero de entrada no tienen mucha suerte, ya que eligieron a un director que brilla por su 

ausencia y eso desencadenara en grandes errores durante las funciones por la falta de ensayo. 
Además de todo, son un grupo elegido sin ningún criterio y eso hace que exista entre ellos 
una visible competencia. Casi empezando la obra los vínculos se romperán y ya no importará 

ni el homenaje ni el público presente. 

 

2019, El hombre de la mancha 
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Dirección: Musical Bassem 

Akiki. 
Dirección: Michael De Cock 

y Junior Mthombeni. 
Libreto: Dale Wasserman. 
Música: Mitch Leigh. 

Letras: Joe Darion. 
 

Dramaturgia: Gerardo 

Salinas. 

Elenco: Junior Akwety, Nadine 

Baboy, François Beukelaers, 
Gwendoline Blondeel (member 

MM Academy), Pierre Derhet 
(MM Academy Laureate), 
Bertrand Duby, Raphaële Green 

(MM Academy Laureate), 
Christophe Herrada, Chaib 

Idrissi, Filip Jordens, Ana Naqe, 
Enrique Kike Noviello., Chaib 
Idrissi. 

Actor Murga de Montevideo : 
Eduardo Lombardo Echeveste. 

 

Sobre este espectáculo: Una producción de KVS Bruselas, en coproducción del Théàtre de 
la Monnaie, Théàtre de Liège, Teatro Español, DCJ Creation, Instituto Cervantes de Bruselas, 
Instituto Nacional de Artes Escénicas del Uruguay, Dirección de Cultura de la Intendenc ia 

de Montevideo y la colaboración del Oficina de Cultura de la Embajada de España en 
Bruselas. 

 

  



 

 

 

 

195 

 

Anexo Prensa 

Diario El País 

 

 

6 de febrero de 2005, sección Espectáculos, página 3. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

18 de abril de 2005, sección Espectáculos, página 3. 
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6 de junio de 2005, sección Espectáculos, página 4. 

 

 
 

2 de julio de 2005, página 2. 
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3 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 2. 

 
 

4 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 4. 
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9 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 4. 
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11 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 4. 
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12 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 4. 
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15 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 2. 
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17 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 4. 

 

 

 

24 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 4. 
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24 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 7. 

 

 
 

 

31 de julio de 2005, sección Espectáculos, página 4. 
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4 de agosto de 2005, sección Espectáculos, página 4.
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7 de agosto de 2005, sección Espectáculos, página 5.

 
 

9 de agosto de 2005, sección Espectáculos, página 4. 

 
 



 

 

 

 

209 

 

9 de agosto de 2005, sección Espectáculos, página 5. 
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14 de octubre de 2005, sección Espectáculos, página 3.

 
 

22 de octubre de 2005, sección Espectáculos, página 2. 

 



 

 

 

 

211 

 

 



 

 

 

 

212 

 

22 de octubre de 2005, sección Espectáculos, página 3.

 
 

27 de octubre de 2005, sección Espectáculos, página 1. 
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27 de octubre de 2005, sección Espectáculos, página 2. 
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30 de octubre de 2005, sección Espectáculos, página 7. 
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El País cultural 

22 abril 2005, Año XVI, N. o 807 
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Semanario Brecha 

 

7 de enero de 2005, sección Literarias, página 30. 
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3 de marzo 2005, Vida cultural, página 47.  
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Diario El Observador 
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28 de octubre, Portada. 
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Diario La República  
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6 de julio de 2005, Cartelera, página 40. 

 
21 de julio de 2005, Cultura, página 39. 
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17 de agosto de 2005, Cultura, página 32. 
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Anexo documental 

 

 

1) Citamos como ejemplo de la mirada de Zavala Muniz sobre el Estado y la 

cultura un fragmento del discurso con el cual presenta a la Cámara de diputados, 

que él mismo integraba, un proyecto de ley para el Fomento de la Producción 

Artística: 

  

Si alguna vez ha podido decirse con razón y sin incurr ir 

en un error común, que una iniciativa parlamentaria llega 
a satisfacer una necesidad ambiente por todos 
comprobada, quiero creer que ésta es esa vez cuando 

elevo a vuestra consideración esta iniciativa que si de 
algún defecto adolece, me apresuro a declararlo, es, 

precisamente, de su excesiva modestia comparada con lo 
que aún restará por hacer. […] ¿Es acaso preciso probar 
ante la conciencia de ningún hombre medianamente 

ilustrado, la necesidad de que cada país tenga un arte 
propio diferenciado?, ¿es preciso agregar una sola 

palabra a la convicción unánime, para inducir a ningún 
hombre a admitir que el arte es una forma elevada de la 
actividad social? […] Esta iniciativa que tengo el honor 

de elevar a vuestra consideración, está inspirada en 
principios que, aunque modestos y sencillos, tienen en 

cambio el mérito, de plantear en un terreno más racional 
y humano el problema de la atención que el Estado debe 
a los artistas del país. [...] En nuestro país, como en los 

demás, toda vez que el Estado ha debido considerar la 
condición de sus artistas, ha expresado que éstos 

desarrollan una actividad social especialísima; princip io 
que animaba el espíritu de Guyau cuando decía: El arte 
es uno de los desenvolvimientos más notables de la 

actividad humana; es la forma del trabajo más difícil y 
en la que se pone más de sí mismo; es, por lo tanto, la 

que merece despertar más interés y simpatía. [...] El arte 
es lo que llamaremos un hecho social. Existe antes que 
el Estado; coexiste con él, y existirá por siempre y aún a 

pesar de él, cualquiera sea en el futuro de los siglos la 
organización que los pueblos se den. [...] El Estado, 

como órgano representativo de la sociedad, debe estar 
interesado, por la propia economía social, en que cada 
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individuo alcance el rendimiento máximo de su 

capacidad. Y bien: si es innegable que el arte es un hecho 
que se produce fatalmente en la sociedad, y si es 

asimismo innegable que el Estado debe cuidar de que los 
individuos produzcan el mayor rendimiento en el 
ejercicio de sus vocaciones, sólo es necesario que una 

condición se cumpla, para producir como resultado 
lógico de estas premisas, el interés del Estado en 

fomentar la producción artística. Y esta condición 
necesaria, es la de que la actividad desarrollada por el 
artista sumiso al imperativo de su vocación, tenga una 

aplicación útil para la sociedad. 
[...] Pero establecida ya de una manera razonable la 

ineludible obligación del Estado de fomentar el 
desarrollo de las artes, aún quedaría, para un espíritu 
deseoso de soluciones cerradas, por establecer la 

necesidad de un arte nacional. 
[...] Una consideración final, y a mi entender decisiva; 

cuando el Estado invierte grandes cantidades de dinero 
en el fomento de la cultura física del pueblo, ¿lo hace en 
la esperanza de desarrollar así las aptitudes físicas de un 

atleta excepcional? 
No. Lo que se quiere, con razón sobrada, es generalizar 

la salud física del pueblo por medio de los bellos 
ejercicios; se busca así una generalización del desarrollo 
de las juventudes para volverlas capaces de cumplir 

eficientemente los altos fines sociales que les esperan. 
Pueden surgir, sin duda, los once triunfadores de 

Colombes; pero, si algo tiene de promisor y grande ese 
triunfo, es como significado de la colectiva aptitud de un 
pueblo. 

[...] Nadie podrá negar que merced a la labor de nuestros 
trabajadores en el arte, se ha creado el ambiente propicio 

para que Cezanne, por ejemplo, encuentre el cliente 
capaz de remunerar los extraordinarios valores de su 
obra. 

[...] No quiero terminar, señores Representantes, sin 
dejar una última constancia. La República se enorgullece 

de su estado democrático; es un feliz momento para mí 
este en que puedo afirmar, sin el más leve temor de ser 
desmentido, que la generalidad de nuestros artistas se 

han caracterizado siempre por la dignidad de sus vidas y 
por la audacia y bella libertad con que han acogido las 

mejores conquistas de nuestra legislación. Episodios 
recientes, y continuamente repetidos, evidencian al país 
que no sería de nuestros artistas de donde surgiría en la 
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hora aciaga, que todos deseamos imposible, el canto 

servil que justificase ninguna dictadura ni reacción. 
Es para estos hombres, para quienes he pretendido 

establecer una permanente y justa atención del Estado. 
(Serra, 2004: 17-19) 

 

2) Un mes más tarde [a la creación de la Comisión de Teatros Municipa les] 

se publica en la prensa el siguiente comunicado: CONVOCATORIA A LOS 

ARTISTAS TEATRALES. El Consejo Directivo de SUA [Sociedad Uruguaya 

de Actores] debidamente autorizado por la Comisión de Teatros Municipa les, 

exhorta a todas las actrices y actores locales a concurrir a la reunión que se 

realizará el viernes 23 de mayo, a las 22 horas en el Instituto Verdi, Soriano 914, 

donde el Presidente de la CTM [Comisión de Teatros Municipales], don Justino 

Zavala Muniz, se referirá al problema del teatro nacional y sus posibilidades de 

solución.  

En la reunión, a la que asistieron más de 150 artistas, Zavala Muniz afirmó que 

el propósito fundamental era formar la Comedia nacional ese año, o a más tardar 

a comienzo de la temporada próxima, para luego expresar: La densidad de 

nuestra población y de nuestra cultura no nos permite, lógicamente, abrigar la 

ilusión de tener un teatro como en Francia, en tal sentido afirmó la necesidad de 

trabajar despacio, sin apresuramientos ni pretensiones absurdas; esforzarse en la 

tarea con indeclinable fervor, pero sin exagerar el alcance de nuestras 

posibilidades, culminando con una sugerencia, aprobada en la asamblea, en 

cuanto a que el Consejo Directivo de SUA procedería a designar delegados para 

constituir una Comisión Especial de Asesoramiento a la CTM.” Oscar Serra en: 

<comedianacional.montevideo.gub.uy/institucional/los-origenes>. 

3) «El teatro de un país vale como síntesis expresiva de los modos de hacer 

y de sentir, por lo que es reflejo fiel del sentido histórico que tiene cada nación 

dentro de la universalidad del arte; y agregó: es necesario para cada pueblo cantar 

con su propia voz. Nuestro país que ha dado tan altos poetas, prosistas, 

ensayistas, juristas, hombres de ciencia y oradores, tiene en el teatro una voz que 

se levanta por encima de las fronteras nacionales. Y esa es la voz que pretende 

hacer oír esta Comedia nacional y no dejará de ser nacional si acoge como se 
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propone a los altos valores extranjeros... Si queremos tenerlo (al teatro nacional) 

debemos tratar de rodearlo de todas las condiciones imprescindibles para que 

pueda cumplir su elevada e intransferible misión histórica. Para tener un teatro 

nacional no basta contar con autores e intérpretes en el país... Es necesario que 

se cuente, además, con un organismo teatral constante y permanente, con una 

institución que recoja las aptitudes y las vocaciones, que las ordene, que las 

coordine, que las prepare, que las estimule; que les permita desenvolver todas 

sus posibilidades. En fin, es necesario tener una estructura de orden material, si 

se quiere; todo eso que constituye, en todas partes, el hogar nacional del espíritu 

del teatro, la casa propia del Teatro, en cuanto a espíritu, en cuanto a producción, 

en cuanto a manifestación de arte. La casa propia en la que pueda presentarse el 

teatro, vivir en ella, trabajar en ella, desenvolver en ella todas sus aptitudes, 

encontrarse dentro de ella; una casa donde podamos ofrecerle a nuestros autores 

y a nuestros intérpretes escenarios en que unos puedan dedicarse a crear y los 

otros a representar.» (Serra: 2004, 71) 

4) Sobre las críticas al proyecto Comedia nacional, encabezadas por El 

Debate, Ernesto Pinto desde El bien público opina:  

Durante años se ha venido sosteniendo en todos los tonos la 
necesidad de crear la Comedia nacional estable. Ahora cuando 
la idea está en marcha, lo lógico sería que todos tratáramos de 

prestarle nuestro apoyo para que las cosas se desarrollen del 
mejor modo posible. Pero la lógica tiene también su contraria, y 

lo cierto es que de muchos lados llueven piedras amenazando la 
iniciativa: "Que el título Comedia nacional es ampuloso y le 
queda grande a tan modesta empresa", "Que es absurdo hacer 

una temporada a base de obras de autores nacionales", "Que 
sería menester crear primero la Escuela de Arte Dramático a fin 

de preparar los elementos para que dentro de unos años se 
pudiera hacer teatro nacional", "Que la Comedia nacional carece 
de dirección", "Que los intérpretes son mediocres". Con la 

Comedia nacional se pretende dar a nuestro público algo distinto 
a lo que ofrecen Poquito Busto, José Ramírez y Francisco 

Canaro. En ella se presentarán nuestros valores más capacitados, 
de una gran dignidad, y de excelentes aptitudes escénicas que 
serán acrecentadas y pulidas en una actuación continuada. La 

dirección de "El León Ciego" ha estado a cargo de Zavala 
Muniz, creemos que por su solvencia de hombre de teatro, por 
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su conocimiento de la obra, por el cariño que siente hacia la 

misma y hasta por la afinidad de estilo entre Herrera y Zavala 
Muniz éste es el director más calificado. (Serra: 2004, 67-68) 

 
5) «Próximo a inaugurarse la primer temporada de la Comedia nacional, los 

que suscriben, escritores, artistas, profesores, de las diversas ramas de la 

actividad intelectual, exhortan al pueblo a apoyar con su presencia dicha 

temporada, que significa el estímulo del Estado al Teatro Nacional y a sus 

esforzados cultores, el escritor y el intérprete, como también una política de 

precios populares que hará más viva y profunda la comunión del teatro y la 

sociedad. Auguran en tal sentido, que esta iniciativa de la CTM, culmine en la 

forma que merece, dados los altos móviles que la inspiran. Montevideo, dos de 

octubre de 1947. Firman: Juana de Ibarbourou, Emilio Frugoni, Cyro Scocería, 

Vicente Basso Maglio, Emilio Oribe, José María Delgado, Enrique Ricardo 

Garet, Carmelo de Arzadum, Victoria Schenini de Belgeri, Alberto Lasplaces, 

Debora Valiente, Carlos Rodríguez Pintos, Juvenal Ortiz Sarleóui, Angelina 

Pagano, Luis O. Nunes, Ernesto Pinto, Ricardo Aguerre, Carlos María 

Princivalle, Miguel Oneto Jaume, Roberto Olivencia, Serafín Ledesma Iglesias, 

Walter González Pénelas, Danilo Trelles, Eduardo J. Ambrosoni, Vicente 

Caputi, Margarita Fabini de Camou, Rodolfo Almeida, Edovico Revello, Simone 

Du Haut Baung, Luis Bonavita, Eugenio Alsina, Clemente Ruggia, Dolcey 

Schenone Puig, Celia Giacosa, Carlos T. Gamba, Esther Parodi, Juan J. 

Moncalvi, Julio C. Casal, Alba Roballo de Previtale, Héctor Gandas, Luis Hierro 

Gambardella, Gervasio Piro, Jesualdo Sosa, Blanca Samonati, Humberto 

Zarrilli, Andrés Percivalle, Roberto Abadie Soriano, José Pereyra González, 

Leónidas Spatakis, Carlos N. Rocha, Cipriano Santiago Vitureira, Gastón 

Figueiras, Humberto Frangella, Manuel Benavente, Guillermo Cuadri, Felipe 

Novoa, Juan Martín, Emilio Acevedo Solano, Jorge Nieto, Jorge Otero Alvez, 

H. Irisarri, María Valverde, Severino Posse, Beltrán Machado, Carlos María 

Perello, Miguel Tufano, Enrique Lentini, Milka Garmendia, Eduardo Vernazza, 

Héctor González Areosa, Ofelia B. de Martín, María Luisa Diez de Peluffo, Raúl 

Sienra, Beltrán, Martínez, Casa del Teatro, Agrupación Uruguaya de Teatro 
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Vocacional "El Tinglado", Agrupación de Escritores y Artistas "José Batlle y 

Ordóñez", La isla de los niños, Teatro del Aire.» (Serra: 2004, 70) 
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Don Quijote infinito 

 

Imágenes de la obra 
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Programa 
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El entierro de Alonso Quijano el Bueno 

 

Fotografías de varios autores desconocidos facilitadas por Sergio Luján 

 

 

1. Grupo de árabes, liderado por Cide Hamete Benengeli 
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2. El bufón  
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3. Los portadores del ataúd, llevaban máscaras inspiradas en James Ensor.  
Cuenta Sergio Luján que el ataúd era un préstamo del servicio fúnebre de la 
Intendencia de Montevideo para quienes no pueden pagarlo… Era un ataúd "real" 
y que había sido usado, además. 
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4. Pegado al ataúd, lo seguían un grupo de deudos que portaban máscaras de animales 
inspiradas en las pinturas del uruguayo Luis Alberto Solari. Este grupo estaba 
integrado por dos grupos de coros, uno integrado por los cantantes del Coro de la 
Universidad y otro por el Coro Sur Azul, que cantaban en el atrio de la catedral, 
antes de dar por terminada la intervención, la composición Tres epitafios de 
Rodolfo Halffter. 
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5. El grupo de EL Crítico y sus desgracias. Cuenta Segio Luján que «el actor Carlos 
Mara iba arrancando hojas de un libro y las rompía, abollaba y arrojaba a los 
espectadores, censurando. Mientras las "desgracias" se burlaban.» 
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5. El grupo de Dalí y Gala. 
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6. Las dos muertes. 
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7. El grupo de Los Condenados, integrado mayoritariamente por el Coro Voces de la 
Plaza. Dice Sergio Luján que en esta fotos puede verse cómo avanzaban por la calle 
Bartolomé Mitre, entre las mesitas de los bares en la calle en un momento de auge 
de la renovada Ciudad Vieja. «La gente que estaba sentada allí, no acreditaba lo 
que veía, y se levantaba y seguía al cortejo hasta la plaza Matriz.» 
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8. Con las muertes, y marcando el pulso de la procesión iba el percusionista Pablo 
Balbella. Durante la marcha se entonaban en loop los dos primeros versos del 
himno DIES IRAE: "Dies iræ, dies illa, / Solvet sæclum in favilla, / Teste David 
cum Sibylla!" (¡Será un día de ira, aquel día / en que el mundo se reduzca a cenizas, 
/ como predijeron David y la Sibila!") 
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9. El grupo de las Enfermeras en silla de ruedas empujadas por pacientes que 
integraba el grupo de Danza Pata de Cabra que dirigía Lila Nudelman. 
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10. Sancho 
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11. Cuando el séquito finalmente entraba todo en la Catedral, se cerraban las puertas 
de estas y allí concluía. «Los aplausos duraban una eternidad» cuenta Sergio Luján  
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12. Aprontes en el espacio Quita Penas, hoy Escuela de Nutrición. 
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13. Marcelo de los Santos, el director de arte, asistiendo a Manuela Rovira del Coro 
de la Universidad. 
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14. Sergio Luján 
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15. Instructivo de la procesión entregado a las personas participantes. 
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1. Recorte de prensa del diario El País, del sábado 12 de noviembre de 2005, junto 
con un tarjetón, que es un grabado de Gustave Doré (material otorgado por Segio 
Luján)  
 

 
2. Entrevista de Myriam Caprile para Últimas Noticias, donde destacaba el logo de 

la realización: Un hombrecito que portaba su propio ataúd, diseñado por Sergio 
Luján. 
 



 

 

 

 

348 

 

  

  



 

 

 

 

349 

 

Por estas asperezas se camina 

 

 
 


