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ESTO NO ES UN PRÓLOGO
Estrategias de intertextualidad en el Prólogo de Cervantes a la Primera Parte del Quijote

Gabriela Fernández Serrón


Introducción

La lectura que proponemos del Prólogo a la Primera Parte del Quijote es una forma de juego dialógico entre este texto y el primer Manifiesto Surrealista de Breton.
Ambos son textos revolucionarios y aunque en el Prólogo no haya una proclama explícita de lucha frente al canon artístico de su época, porque Cervantes disimula su voz disidente, puesto en diálogo con el Manifiesto Surrealista el eco de sus palabras adelantadas, sobre la libertad del autor en tanto creador y ser humano, se ha diseminado hasta hoy.     
Proponemos un tipo de juego intertextual como forma de leer los dos textos. Las obras abordadas están ahí para el goce (ni consumidas ni consumadas) en la medida en que intentamos percibir en su “entretejido de citas” lo “múltiple, irreductible, proveniente de sustancias y de planos heterogéneos” (Barthes, 2009, p.90).  
Entonces, consideramos que leer desde la intertextualidad es percibir la naturaleza polifónica de la obra literaria, hecha de un entretejido de voces que el autor concita cediendo su voz. En la medida que produce su texto, este entra en una cadena con otros, con los que establece diálogo.  A su vez, en la medida que el lector se pone en contacto con esas voces citadas por el autor, su audición, se hace “poliaudición” (Reyes, 1994, p. 40) potenciando su experiencia.
 El esquema tradicional reduce la comunicación entre el escritor y lector como un simple camino de ida y vuelta a partir del texto, sin embargo, al pensar en el fenómeno de la polifonía  hemos invertido los términos. Partimos de que al lector le corresponde la actividad de aceptar o rechazar “la provocación” (Jauss, 1987, p.60) que representa la obra. 
 En caso de aceptar el reto, que es aceptar el juego propuesto por la obra, el lector podrá activar sus conocimientos y su creatividad lo cual le permitiría realizar un camino de autoría similar al del autor. En este sentido, nos apartamos de la concepción de que la Literatura es “la historia de los autores y de sus obras” (Jauss, 1987, p.59) para poner en el centro al lector (con la complejidad que este rol supone si se consideran, por ejemplo, las diferencias entre lector explícito/ implícito y lector empírico).  
Ahora bien ¿cómo entrar en el mundo del texto? ¿qué estrategias poner en funcionamiento para  producir interpretación?
Si sostenemos que el texto es como propone Barthes (2009) “una partitura que solicita del lector una colaboración práctica” (p.94), como toda partitura deberá tener  una serie de marcas que orienten sobre cómo tiene que “ejecutarse” la obra musical (compuesta para varias voces o instrumentos); en nuestro caso, qué señales atender para interpretarlo. 
 El reconocimiento del género y su incidencia en la configuración de los roles de autor y lector,  como también en la relación de la obra con el canon de la época, junto con la atención a los procedimientos generadores de sentido agonístico marcaron el recorrido de lectura que derivó en la reflexión que ofrecemos sobre la innovación del canon propuesta en el Prólogo cervantino, que repercute y se amplifica, en el contraste con el Manifiesto explícitamente polémico. 
 Prólogo al Quijote I
 La naturaleza del prólogo, en cuanto género literario, es polémica.   
Antes, la Retórica antigua se ocupaba del exordio, una de las partes del discurso persuasivo. Esta parte del discurso, también designada en griego: proóimion (proemio) estaba dedicada a captar la benevolencia del público hacia el expositor, sus motivos y argumentos. Aristóteles, como recuerda Mortara (2000) distinguía los comienzos según los géneros compositivos: la poesía era introducida por un prólogo. 
Desde la perspectiva genettiana  el prólogo como paratexto es uno de los tipos de transtextualidad  la cual consiste, según el autor, en “la trascendencia del texto: la manera que tiene un texto -o que se le puede dar- de evadirse de sí mismo, al encuentro o a la búsqueda de otra cosa, que puede ser, por ejemplo y para empezar, otros textos”  (Genette, 1983, p.1). Genette  reconoce un conjunto de paratextos que acompañan la obra:
 (…) “títulos, subtítulos, prefacios, notas de contratapa, y muchos otros entornos menos visibles pero no menos eficaces que son, para decirlo de alguna manera un tanto rápida, la vertiente editorial y pragmática de la obra literaria y el lugar privilegiado de su relación con el público y, por su intermedio, con el mundo.”  (p.3). 
Según Porqueras Mayo (2003) el prólogo como género tiene “sus leyes, sus recursos y su fisonomía propia”  (p. 113). Con esta idea continúa Cuéllar (2005) quien retoma el planteo de Porqueras Mayo al sostener que si bien era un género antiguo nacido en Grecia “en las literaturas europeas medievales llega a convertirse en una tradición” (p.160) y se acentúan en el Renacimiento los recursos que buscan sorprender al lector.
Cervantes, según Porqueras Mayo (2003), estuvo consciente de esta tradición y de las posibilidades artísticas del género de manera que los prólogos constituyen entre sí “algo homogéneo” (p.114). En particular, en el Prólogo del Quijote I no solo podemos encontrar su posición sobre la renovación del género novela, que representa la suya, sino también la renovación del  prólogo, como género. 
Al comparar la forma y el contenido del prólogo de su primera novela La Galatea de 1585 con el prólogo al Quijote I notamos un quiebre en cuanto a la tradición. En La Galatea, según Valbuena Prat (1960), Cervantes “rindió culto a la moda pastoril con indudable simpatía, no extinguida hasta su muerte” (p.25). 
El prólogo de esta novela busca responder a las expectativas del lectorado que había recibido con aceptación la obra: “Los siete libros de la Diana” de Jorge Montemayor, publicada en 1559 y luego “La Diana enamorada” de Gil Polo, publicada en 1564, cuyo autor, en el prólogo, prometía que con su novela: “Hallaréis aquí proseguidas y rematadas las historias que Jorge de Montemayor dejó por acabar, y muchas añadidas”[footnoteRef:1]. [1:   Publicación del texto on line del Centro Virtual Cervantes] 

 Cervantes, desde el título “Curiosos lectores”, en “La Galatea”, utiliza fórmulas del discurso retórico acostumbradas en la época: “captatio benevolentiae” al que sigue el desarrollo de las razones de escribir lo que llama “églogas”[footnoteRef:2].  [2:  Las citas de las obras cervantinas fueron tomadas de la edición de las obras completas de Cervantes de la editorial Aguilar de 1960.] 

Por un lado, en el prólogo de La Galatea, Cervantes parece seguir la tradición de Gil Polo en cuanto a hacer mención a dos tipos de lectores: “ingenios que se encierran en términos limitados” que rechazan todo lo diferente a su gusto y los  que actúan “libres de pasión”; lo cual había planteado antes Mateo Alemán en “Guzmán de Alfarache” (1599) mediante sus dos prólogos: uno “al vulgo” y otro al “discreto lector” (Cuéllar, 2005, p. 164). 
Pero, por otro lado, desafía las expectativas del lector y de la tradición literaria desde el momento  en que considera su obra como “égloga” caracterizada, desde su origen, como subgénero de la poesía, más cercano a la pieza teatral  (cuando se organiza según el diálogo de los pastores, como es el caso) que a la novela.  
Otra de las transgresiones a la tradición en este prólogo, recae en la relación entre autor y lectores: el autor explícito  enfatiza en sus propósitos y no se muestra sumiso frente al lector: 
La ocupación de escribir églogas en tiempo que en general, la poesía anda tan desfavorecida, bien recelo que no será tenida por ejercicio tan loable que no sea necesario dar alguna particular satisfacción a los que, siguiendo el diverso gusto de su inclinación natural, todo lo que es diferente de él estiman de trabajo y tiempo perdido. 

 Incluso, desafía al lector cuando anticipa que en la novela los discursos de los pastores incluyen “razones filosóficas” que podrían pensarse inadecuados por la índole de los personajes, de los cuales el lector podría esperar que trataran “cosas de campo” y cuestiones amorosas (lo esperable para el género pastoril).
(…) no temeré mucho que alguno condene haber mezclado razones de filosofía, entre algunas amorosas de pastores (…) 
  
 Pero es en el Prólogo al Quijote I  que Cervantes produce un texto que quiebra con la tradición literaria de su época.
Para empezar, este prólogo parece  adoptar rasgos del género que introduce: la novela. En ese sentido no hay sorpresas porque, según Porqueras Mayo (2003), el prólogo puede presentar lo que él llama “permeabilidad” (p.114) es decir, que adopta un formato similar al género de la obra que acompaña: teatro, ensayo, novela. Sin embargo, el aspecto narrativo que presenta es, según nuestra opinión, no “permeabilidad”  con la novela sino que  allí es un recurso retórico destinado a cambiar al lector, cambiar su forma de pensar y valorar las obras. Por esta razón pensamos que hay en el texto lo que Mangone y Warley (1994) llamaron “función manifiesto”, porque encontramos los elementos con que se identifican en forma genérica los textos llamados “manifiestos”: “escrito en el que se hace pública una declaración de doctrina o propósito de carácter más general o específico” (p.18). Pero los autores entienden por “función manifiesto”:  “lo que tiene un producto o le adjudica una sociedad  al texto que inicialmente no tuvo esa intención” (p.19)
 La ficción narrativa, en este caso, sería la que habilitó la posibilidad de la declaración de principios por parte del prologuista, disimulándola también. La narración, en este caso, operaría como una estrategia  persuasiva. De esta forma el Prólogo de Cervantes puede, desde nuestro punto de vista, considerase  un discurso “agónico” por Marc Angenot (1982): 
El discurso agónico, del cual, en una primera aproximación, el panfleto es una forma histórica particular, pertenece a los modos entimemático y doxológico. Supone un contra-discurso antagonista implicado en la trama del discurso actual, que apunta por consiguiente a una doble estrategia: demostración de la tesis y refutación/descalificación de una tesis contraria (p.6)
 En el texto cervantino la ficción narrativa se desarrolla a partir de que el autor explícito anuncia que va a dar a conocer una obra de la que se dice “padrastro”.  Por una parte, alude al autor empírico: Miguel de Cervantes,  al mencionar al lugar y tiempo en que se engendró la obra “una cárcel donde toda incomodidad tiene su asiento y donde todo triste ruido hace su habitación”; por otra parte, crea una situación ficticia en la que el prologuista se presenta como un tipo de “historiador” cuya misión es componer una obra con datos provenientes de una leyenda anterior, sobre el Quijote, ya conocida por el público. El texto culmina con la referencia a la historia ya famosa del protagonista:
(…) hallar tan sincera y tan sin revueltas la historia del famoso Don Quijote de la Mancha, de quien hay opinión por todos los habitadores del distrito del campo de Montiel que fue el más casto enamorado y el más valiente caballero que de muchos años a esta parte se vio en aquellos contornos.
 Además de adoptar esa máscara de “historiador”, el autor se ficcionaliza, crea un personaje: el amigo “gracioso y bien entendido” que lo ayudará con sus consejos para culminar el prólogo. En la medida que introduce este personaje ficticio, el mismo autor se convierte en personaje de esta narración cuyo asunto es la misma escritura del prólogo. Con este giro y la poetización de un “topos” tradicional, Cervantes logra agrietar los límites entre lo real y la ficción. Esta operación discursiva del autor  convierte la escritura en gesto y obliga al lector a detenerse en el juego paródico con la tradición genérica dominante. Por ello podemos decir que es un anti- prólogo en la medida que es negado pero se lo muestra haciéndose al mismo tiempo. Según Pozuelo Yvancos (1993): “Cervantes ha reescrito el lugar de la literatura previa” (p.30), y esta reescritura genera un tipo de crítica paródica.  
Si pensamos en la unidad que hay entre los prólogos en la obra de Cervantes, podemos decir que en el del Quijote I con respecto al de La Galatea  Cervantes muestra una actitud más radical, es decir, más crítica con respecto al canon de la época.
 En cuanto a la relación con los lectores, mientras que en el prólogo a La Galatea  Cervantes había recurrido a fórmulas tradicionales de comunicación con los que llama “curiosos lectores”, en este prólogo introduce importantes cambios que marcan una diferencia con su anterior prólogo y con la tradición. Se dirige al lector llamándolo: “desocupado lector”. Mientras que la fórmula “curiosos lectores” propone un lector inclinado a conocer mediante la lectura, es decir,  señala un tipo de relación “necesaria” entre el autor y lector: uno, el autor  debe llenar el vacío de conocimiento de otro: un lector, que busca conocer.  El vocativo: “desocupado lector” propone la imagen de un lector sin obligaciones, con tiempo de ocio, como para dejarse llevar por su gusto; no necesita compartir el gusto común, basado en la costumbre o la tradición.  El autor explícito, plantea  de esta manera, a través de esta nueva relación entre autor y lectores la posibilidad de disentir, de libertad: del autor para con su creación y del lector para con su gusto. 
El amigo ficticio se muestra como un lector asiduo y conocedor de la tradición aunque en las citas de autores clásicos no siempre es acertado. Por ejemplo el verso que atribuye a Horacio  y que cita, comienza: “Pallida mors aequo …”  no es de ese poeta “sino que pertenece a una versión medieval de una fábula esópica” (Rico, 2004, p.11). De todas formas podría decirse que encarna ese “desocupado lector”, materializa al lector implícito de la obra ya desde el prólogo. 
Este personaje cumple la función también de “portavoz de la ruptura con respecto a lo establecido”  (Rico, citado por Cuéllar, 2005, p. 167). El personaje ficticio le brinda la posibilidad al autor de criticar el canon de la época por el cual era valorada la literatura romance que se “inspiraba en la alta cultura clásica y formulada en un lenguaje accesible solo a los doctos” (Rico, 2004, p. 8). Indirectamente Cervantes puede que aludiera a Lope de Vega,  que citaba a los cásicos, como recuerda también Rico, para dar una imagen de “solvente intelectual”. 
Este mismo personaje- portavoz desarrolla la declaración de principios de Cervantes (por esto pasa a operar dentro de “la función manifiesto”). Su declaración de principios, disimulada dentro de la ficción, refiere a su condición de autor y a su novela propuesta por él como un quiebre con la anterior literatura.
(…)Y pues esta vuestra escritura no mira más que a deshacer la autoridad y cabida que en el mundo tienen los libros de caballerías, no hay para qué andéis mendigando sentencias de filósofos (…) sino procurar que a la llana, con palabras significantes y honestas y bien colocadas, salga vuestra oración y período sonoro y festivo, pintando en todo lo que alcanzáredes y fuere posible vuestra intención  (…) .
Primer Manifiesto Surrealista 
Mangone y Warley (1994) sitúan en el ambiente revolucionario francés del siglo XVIII el campo propicio para el desarrollo del manifiesto artístico. De esta época provienen las condiciones que presentará el género: los escritores muestran sus ideas sobre su obra y sobre la función social que piensan que deberían cumplir. Estas reflexiones los acercan. Los autores citados consideran que el primer ejemplo es el prefacio (forma no convencional del género, para los autores) al drama Cromwell (1827) de Víctor Hugo.[footnoteRef:3]  [3:  Las citas del Prólogo a Cromwell pertenecen a una versión electrónica del texto del sitio: Cervantes Virtual] 

En este, Víctor Hugo se refiere al valor que para él tiene el prólogo de un drama que, adelanta, tiene “el honor de que lo haya rechazado oficialmente el infalible comité de la lectura. Se presenta ante el público solo, pobre y desnudo, como el enfermo del Evangelio, solus pauper nudus”. 
Introduce seguidamente un léxico militar con el que luego van a identificarse los manifiestos vanguardistas:
Por otra parte, las notas y los prefacios son algunas veces un medio cómodo de aumentar el peso de un libro y de aumentar, al menos en la apariencia, la importancia de un trabajo; táctica es ésta semejante a la de los generales que, para que sea más imponente su frente de batalla, ponen en línea hasta los bagajes. Después, mientras que los críticos se encarnizan con el prefacio y los eruditos con las notas, puede suceder que hasta la misma obra se le escape y pase intacta a través de los fuegos cruzados, como un ejército que se libra de un mal paso, huyendo entre los combatientes de la vanguardia y de la retaguardia. ( Prólogo a Cromwell).
A mediados del siglo XIX (febrero de 1848) surgió, en un ámbito revolucionario, el Manifiesto Comunista, que por mucho tiempo según informan Mangone y Warley (1994) fue sinónimo de manifiesto. En contrapartida, en esa época, autores como Baudelaire o Flaubert, se repliegan “teorizarán desde su torre de marfil, al mismo tiempo que  mantienen una actitud crítica frente al gusto burgués” (p.29).
Será el Dadaísmo (1916), que para Bürger (2010) “es el movimiento más radical de la vanguardia europea”  que más que practicar la crítica a las corrientes artísticas que la precedieron apuntará contra la “institución arte” (p.31).  Para Duplessis (1972) la reacción de Dadá pretendió ir más allá del terreno artístico y buscó “hollar los imperativos tradicionales, fueran del orden que fueren” (p. 12). También afirma la autora que este movimiento sería el preludio del Surrealismo, cuya finalidad es “extraliteraria, intenta nada menos que liberar al hombre de las cadenas de una civilización demasiado utilitaria” (p. 5).
En una “metódica búsqueda de lo surreal” (Duplessis, 1972, p. 14) se embarca André Breton. El Primer Manifiesto Surrealista fue publicado en 1924.  Breton estaba en esta primera etapa rodeado de Louis Aragon, Paul Eluard y Philippe Soupault , a los que se agregaron: Max Ernst, Robert Desnos, entre otros. Caracterizó al movimiento su toma de posición política, por ejemplo apoyando a los comunistas (en ocasión de la guerra de Marruecos). Breton se sentía inclinado hacia Trotsky. Al comparar el Primer Manifiesto Surrealista de 1924, con el Segundo Manifiesto se nota un mayor hincapié en la posición política de Breton, en este último. 
 Implica, como género, en un sentido general: “toda declaración explícita de principios artísticos o literarios, hecha pública con el objetivo de intervenir sobre algún aspecto del repertorio vigente” (Sobrino, s.f., p.4). Sobrino ubica en el número 39 de la revista Littérature, un planteo sobre una concepción actual sobre el Manifiesto como género. Esta concepción allí expresada no solo toma en cuenta los Manifiestos vanguardistas, sino la función manifiesto que puede implicar los más diversos lenguajes y soportes (Sobrino, s.f., p.5).
 Más allá de las distintas posturas más reduccionistas o más amplias del manifiesto como género este debería poder identificarse a partir del reconocimiento de la relación especial entre autor y público mediatizado por el texto. En principio, la toma de posición del autor es característica del género.  En el caso de este Primer Manifiesto el autor habla desde una jerarquía, la que le confiere ser vocero del movimiento, por su posición de poder dentro de este. Se dirige a la institución artística como afirma Bürger  (2010) pero ingresa en la crítica de géneros, público y autores luego de describir  la situación del hombre (anáfora que cobra un sentido sentencioso) tal como la visualiza su movimiento: “El hombre, soñador  sin remedio, al sentirse de día en día más descontento de su sino…(…) el hombre vuelve  a ser como un niño (…) el hombre hace suya su ilusión” ( Breton, 1995, p. 1). El acto manifestario que se inicia con esta descripción de situación es de oposición con el estado de situación en el arte y en la vida. Esta situación descripta introduce su declaración de principios, toma de posición y también una muestra de conciencia literaria. Por este último aspecto puede incluirse el manifiesto en los textos meta-literarios:   
Amada imaginación, lo que más amo en ti es que jamás perdonas. Únicamente  la palabra libertad tiene el poder de exaltarme (…) es preciso reconocer que se nos ha legado una libertad espiritual suma. A nosotros corresponde utilizarla sabiamente (…) la actitud realista, inspirada en el positivismo, desde santo Tomás a Anatole France, me parece hostil a todo género de elevación espiritual y moral (…). Esta actitud es la que ha engendrado en nuestros días esos libros ridículos y esas obras teatrales insultantes. Se alimenta de las noticias periodísticas, y traiciona a la ciencia y al arte, al buscar halagar al público en sus gustos más rastreros; su claridad roza la estulticia y está a la altura perruna” (p. 21) 

Si bien en principio, el autor se dirige a un  público genérico aludido por el sintagma “el hombre”, luego marca la diferencia: ese hombre no es el público que tiene “gustos rastreros”. Entonces, es un público que tiene insatisfacciones y desencanto como el autor, es un igual, pero al que el autor está reclamando adhesión. El otro público, de gustos rastreros es al que combate, pero a través de él combate a los géneros artísticos y autores que dominan en ese momento y cuyo gusto estimulan. Por ser un texto agónico tal como proponía Marc Angenot (1982) los términos a veces rozan en la injuria: “altura  perruna”. 
La falta de consecuencia con los preceptos manifestados implica desafiliación del movimiento. En el Segundo Manifiesto Surrealista (1930) hay profusos ejemplos de esta situación: “Por esta razón, resolví (…) abandonar silenciosamente a su triste suerte a ciertos individuos” (p. 169). 

 Reflexiones de cierre
A partir de este juego dialógico entre el Prólogo al Quijote I  y el Primer Manifiesto Surrealista podemos observar cómo la función manifiesto no se circunscribe a la Vanguardia literaria, porque la afirmación de la libertad de creación del autor, y la libertad del lector,  puede encontrase en otros textos como por ejemplo en prólogos que incitan a lectores de diferentes épocas para entrar en un juego en el que puede verse convocado a participar. Pero participar según lo que proponen estos autores puede significar para el lector de todas las épocas abandonar  la rutina  y el conformismo y aceptar los retos  del arte como forma de poder sobre sí mismo. 
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