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«Las aventuras de don Quijote han conseguido una audiencia universal, a tra-
vés de su difusién en el espacio, pero también de sus transposiciones literarias y
artisticas».! Esta interesante idea difundida por Jean Canavaggio adquiere especial
relevancia en el caso de la recepcién italiana. La existencia en este pais de un cor-
pus muy relevante de obras liricas inspiradas en el hidalgo manchego frente a una
cierta escasez de traducciones y de continuaciones literarias, nos obliga a fijar la
mirada en este conjunto de obras en el que podemos contabilizar 15 intermezzi y
54 bperas (drammi per musica, opere giocose, opere buffe, opere semisetie, operette, etc...),
ademads de 28 balli (repartidos entre los argumentos de La gitanilla y el Quijote). Es
este, por tanto, un referente importante que no hay que descuidar a la hora de
plantear el estudio y el anélisis de la recepcién del Quijote en Italia, no sélo por el
aspecto puramente externo de las realizaciones materiales, sino por la aportacién
que suponen en relacién a otros factores culturales, sociales y artisticos del pais
receptor y que permiten una visién mas amplia de este fenémeno.?

A través del estudio del repertorio lirico puede observarse que la recepcién de
Cervantes en Italia (al igual que sucede con cualquier otro pais) se adapta o se ajus-
ta a las condiciones culturales y artisticas previas existentes en este pais, asi como
a los puntos de interés reflexivo y critico de sus inquietudes. Si bien mantiene una
serie de coincidencias con la recepcién en Francia, Inglaterra o Alemania, como
sucede con el tratamiento cémico del personaje y de sus aventuras y por tanto su
acomodo en géneros de tipo codmico, hay otros aspectos que sélo pueden enten-
derse con precision si tomamos en cuenta la situacién literaria o cultural del pais. Y
en este punto tenemos que si, por ejemplo, el escaso cultivo de la novela en Italia
no favorece la reflexién critica en torno a la de Cervantes ni tampoco la creacién
de continuaciones de este tipo como las realizadas en Francia o Inglaterra,® la gran

1. Canavaggio, Jean, Don Quijote, del libro al mito, Mauro Armifio (trad.), Madrid, Espasa Calpe, 2006,
p. 12.

2. Quinziano, Franco, «Don Quijote en la Italia del XVIII: imitaciones, derivaciones y adaptaciones
teatrales», en: lialia-Espafia-Europa: relaciones culturales, literaturas comparadas, tradiciones y traducciones, Sevilla,
Arcibel, 2005, vol. II, p. 298.

3. Le berger extravagante (1627-28) de Charles Sorel, Pharsamon, ou Les follies romanesques (1712), de
Marivaux, reeditado después con el titulo de Le Don Quichotte moderne, ambas en Francia, o Josep Andrews,
de Henry Fielding, «escrito a la manera del Quijote», The female Quixote (1752), de Charlotte Lennox o
Hudibras (1663), de Samuel Butler, en Inglaterra.
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aficién por los géneros liricos fomentard, en cambio, la recreacién del Quijote en un
gran nimero de obras de todas las tipologias dramma per musica, intermezzi, opera
buffa, operetta, etc, que es el que da en gran parte la dimensién real del fenémeno
en este pais mediterraneo.

Y también en este sentido hay que destacar, al igual que habia sucedido con
otros soggetti de procedencia espafiola, la naturalidad con que desde el principio
se inserta el personaje dentro de la tradicién literaria y cultural italiana, lo cual se
observa en numerosas referencias a personajes mitolégicos o literarios, en la com-
pafia de personajes de la Commedia dell’arte* o en la clara influencia que se aprecia
en los argumentos chisciottescos de otros poemas, fabulas y novelas anteriores.

Estas intertextualidades pueden apreciarse de forma ejemplar en un libreto ya
del siglo XIX, que muestra de forma muy ilustrativa este tipo de tratamiento de las
aventuras cervantinas, el de la 6pera semiseria en dos actos I/ futioso al isola di San
Domingo, escrita en 1832 por el compositor bergamasco Gaetano Donizetti. Esta
obra presenta una particular recreacién del episodio de Cardenio en Sierra Morena
[Ql, xxu-xx1v y ss.] y puede considerarse un ejemplo clarificador de la imbricacién
del Quijote y de algunos de sus personajes con otras fabulas, historias y personajes
de la tradicién literaria.

11 furioso all’isola di San Domingo se estrené el 2 de enero de 1833 en el Teatro
Valle de Roma, abriendo la temporada de Carnaval.’® El libreto es, a su vez, una
adaptacién realizada por Jacopo Ferretti de una anénima azione teatrale anterior del
mismo nombre, cuyo estreno habia tenido lugar en 1820, con gran éxito.5

Donizetti, ilustre compositor nacido en Bérgamo en 1797, se encontraba a co-
mienzos de los afios treinta en un momento de clara madurez artistica, poseedor
ya de un lenguaje personal cuya principal sefia de identidad con respecto a otros fa-
mosos contemporaneos como Vinzenzo Bellini o Saverio Mercadante, se encuen-
tra en la gran fuerza dramadtica con que caracteriza sus personajes y argumentos.

Aunque no tenemos evidencias de una especial predilecciéon de Donizetti hacia
la obra de Cervantes, si es resefiable el hecho de que fue el primer compositor
italiano en poner mdusica a una libre recreacién de La gitanilla. Con el titulo de La
zingara, dramma en dos actos sobre libreto de Andrea Leone Tottola,” fue estre-
nada en el teatro Nuovo de Népoles en 1822, y su éxito incontestable propicié su
regular reposicién en Néapoles durante los siguientes quince anos.®

4. Intermezzo en dos partes de Giusepe Baretti, Don Chisciotte in Venezia, 1752.

5. Ferretti, Giacopo, II furioso / nell’ / isola di S. Domingo / melo-dramma in due atti / da rapressentarsi / nel
Teatro Valle / degl'lllmi Signori Capranica / nel Carnevale dell’Anno 1833 / parole di Giacopo Ferretti / Musica di
Gaetano Donizetti, Roma, nella tipografia di Michele Puccinelli a Tor Sanguigna, n°17.

6. 11/ Furioso / allisola / di / San Domingo / Azione teatrale / in cinque arti, Macerata, Presso Antonio Cortesi,
1825. No hemos localizado la edicién de 1820, pero segtn Egidio Saracino podria ser obra del actor y em-
presario Vestri, por cuya compaiia fue representada por primera vez en el Teatro Valle. Saracino, Egidio,
Tuti i libreti di Donizenti, [Milano], Garzanti, 1993, p. 638. Ferretti, por su parte, reorganizé algunas escenas
de la Azione, pero el contenido es el mismo.

7. La zingara / Dramma per musica / da rappresentarsi / nel Teatro Nuovo / sopra Toledo / nella Primavera del
corrente anno /1822, Napoli, Dalla tipografia Orsiniana, 1822.

8. Del éxito del estreno da fe el hecho inusitado que supuso la presencia del rey Ferdinando I de
Népoles entre el publico del Teatro Nuovo, teatro dedicado a 6peras bufas y semiserias consideradas po-



I furioso all'isola di San Domingo, de Gaetano Donizetti (1833)... 751

También I/ furioso all’isola di San Domingo, basada en este caso en la historia de
Cardenio y Luscinda tuvo una recepcidn entusiasta. En su estreno romano fueron
aplaudidas todas las partes principales y llamados los artistas hasta cuatro veces al
término de la funcién. En el semanario Le notizie del giorno puede leerse un extenso
articulo en el que se pronostica, tal y como sucedid, que este gran éxito iba a ser
duradero: «Il Furioso € una di quelle opere la cui fortuna spontaneamente acquisita
sara per durare lungamente». Y aflade mads adelante, «Tutta la musica puo dirsi un
composto di bellezze originali e degne di cosi esimio compositore».’

Dada la exaltacién que la nueva épera habia provocado en el publico, el Teatro
alla Scala de Mildn decidié llevarla a su escenario al siguiente otofo, el 1 de octubre
de 1833. Donizetti supervisé personalmente la representacién e introdujo algunos
cambios con respecto a la version de Roma, sustituyendo algunas arias por otras
nuevas, ademds de reforzar la instrumentacién para adaptarla a una sala mas gran-
de como es la del teatro milanés.

El gran éxito obtenido en los estrenos de 1833 se mantuvo de forma sostenida
durante los afios siguientes, tanto en los teatros italianos cono en otros extranjeros.
Particularmente en Italia, podemos ver la obra repuesta 19 veces en 1834, 26 en
1835, 15 en 1836, y regularmente hasta 1844, documentandose representaciones
hasta 1885. Fue una de las dperas mds interpretadas en vida de Donizetti, y tam-
bién tras su temprana muerte en 1848, por lo que, en lo que respecta al repertorio
musical inspirado en el Quijote, no es aventurado suponer que pudiera haber ejer-
cido cierta influencia en obras posteriores de otros compositores.*’

Si bien de la lectura del contrato que suscribié Donizetti con el empresario del
Teatro Valle de Roma, Giovanni Paterni, el 14 de junio de 1832, se deduce que el
argumento de [/ Furioso le vino impuesto:

[...] il signor maestro Gaetano Donizetti si obbliga a favore del signor Giovanni
aterni, impresario del Teatro Valle di Roma, di scrivere, e comporre, e vestire un li-
Paterni, imp del Teatro Valle di R ,d , P , t 1
retto in musica per opera semiseria, quale sard composto dal signor Giacomo Ferretti
brett per op , qual posto dal signor G Ferrett
portante per titolo I/ Furioso all'lsola S. Domingo [...]"!

lo cierto es que sedujo al compositor desde el principio segtn puede verse en varias
cartas intercambiadas con el libretista Ferrero durante el tiempo en que realizaba
el primer acto.'? Estas cartas constituyen un valioso y raro documento que muestra
el proceso creativo de Donizetti durante la composicién de la obra, ademas de que
contradice algunos tépicos relativos a la descuidada rapidez con que escribia. Muy

pulares, cuando habitualmente el monarca sélo asistia a las funciones del noble teatro San Carlo. Fayad,
Samy, Donizetti a Napoli, Napoles, Arturo Berisio, Editore, 1987, p, 17.

9. Le notizie del giorno, n° 4, 24-1-1833. Reproducido también en Cametti, Alberto, La muisica teatrale a
Roma cento anni fa (Il Furioso» e «Torquato Tasso» di Donizetti, «La Sonambula» di Bellini), Roma, Societa Tipo-
grafica A. Manuzio, 1933, p. 96.

10. Particularmente en Don Chisciotte de Carlo Rispo, estrenada en el Teatro Nuovo de Napoles en
1856.

11. Cametti, Alberto, Donizetti a Roma (con lettere ¢ documenti inediti), Turin, Fratelli Becea, editori, 1907,
p. 82n.

12. Zavadini, Guido, Donizetti. Vita, Musiche, Epistolario, Bergamo, Istituto Italian d’Arti Grafiche, 1948,
pp. 292-305.
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al contrario, Donizetti sabe bien lo que quiere desde el principio y se lo hace saber
de forma muy concreta a Ferreti, el cual llega en algunos momentos a sentirse des-
bordado por las exigencias del excitado compositor.

El argumento de la azione teatrale, que adaptard y versificard Ferretti para la épe-
ra de Donizetti I/ furioso allisola di San Domingo, recrea la historia del traicionado
Cardenio y su infiel Luscinda de forma muy libre. En el libreto de Ferretti, Carde-
nio, dolido con la traicién de su esposa Eleonora, se embarca sin rumbo definido
recalando en la isla caribefia de Santo Domingo por la cual deambula abandonado
de si mismo y temido por sus habitantes a causa de sus furiosos ataques de locura,
especialmente por Kaidama, el criado negro de Bartolomeo, jefe de los colonos.'®
Sélo Marcella, hija de Bartolomeo, se apiada de él y le lleva comida a escondidas.
Un dia, una terrible tempestad provoca el naufragio de una embarcacién en las
costas de la isla. Entre los supervivientes se encuentra una hermosa y doliente
dama, que es recogida por Bartolomeo y su hija. Constantemente hace alusién a su
desgracia, y su falta de paz interior le hace considerarse indigna de seguir viviendo.
Mas adelante llega a la isla también Fernando, el hermano de Cardenio, que ha
recorrido medio mundo buscandole.

Aprovechando el propicio momento en que Cardenio cuenta su historia a Bar-
tolomeo, la mujer confiesa finalmente a Marcella la causa de su dolor, que no es
otra que haber sido infiel a su esposo. Es, efectivamente, Eleonora, la esposa de
Cardenio. Tras el reencuentro de los tres personajes, Cardenio, Fernando y Eleo-
nora, hay un breve momento de felicidad en que todo parece arreglarse, pero un
repentino ataque de furia por parte de Cardenio impide que se lleve a cabo la
reconciliacién completa. Hasta aqui el primer acto, que consta de siete nimeros
musicales con sus correspondientes recitativos. Respetando el crescendo dramatico
del desarrollo argumental del libreto, Donizetti no comienza la obra con una bri-
llante obertura o un coro, como es habitual, sino con un melancélico preludio que
expresa el ambiente opresivo de la isla, la presencia del extrafio furioso que ronda
por los riscos y presagia también la fuerte tormenta que desatard los hechos. La
tempestad, por su parte, es reflejada de forma dramética ya que Donizetti maneja
elementos sencillos pero de forma muy eficaz, y el naufragio del barco es narrado
por el coro de colonos (siempre de voces graves) en la sobrecogedora homorritmia
tan utilizada retéricamente en la tradicién operistica para la narracién de hechos
extraordinarios. Ambas secciones, que tienen lugar en el segundo nimero del acto
I «E non vedette / come € in colera il mar», son ejemplos elocuentes de la eficaz
utilizacién de recursos musicales que realiza Donizetti en apoyo de la historia y de
los elementos de la naturaleza que se imbrican en ella.

El crescendo dramatico al que se ha aludido anteriormente culmina con un Finale
primo, un complejo nimero de gran brillantez gracias a la participacién de todos los
personajes y el coro, en que queda planteado de forma dramdaticamente muy eficaz
el nudo del argumento con la narracién de la historia de Cardenio, la aparicién de

13. No es la primera vez que se ubica una recreacion quijotesca en Ameérica, recordemos uno de los
primeros drammi per musica de Girolamo Gigli, todavia del siglo XVII, L’Atalipa, en el que don Chisciotte
llega al Perti con una esclava, Olinda, en lugar de su escudero Sancho.
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Eleonora ante su esposo y un breve momento de alegria antes de la nueva recaida
en la amargura y la furia."

En el segundo acto se suceden las escenas de reconciliacién y pelea entre los
esposos, y Cardenio, que ha comprendido que, aunque no puede perdonar a Eleo-
nora tampoco puede vivir sin ella, decide terminar con todo proponiendo a su
mujer un doble suicidio, lo cual ella acepta. Fernando y Bartolomeo logran impedir
que tal accién se lleve a cabo y Cardenio al ver que, verdaderamente, Eleonora
estd arrepentida, consigue perdonarla lo que lleva a la definitiva reconciliacién.
Este segundo acto, que comprende cinco nimeros musicales, es sensiblemente
mas corto que el primero, y recoge un duetto entre Cardenio y Eleonora, de sobre-
cogedora tristeza, y uno de corte cémico entre el furioso y Kaidama. Tras la reso-
lucién de la historia en un recitativo, el nimero final lejos de ser el duetto de amor
que todos esperamos, corresponde integramente a Eleonora, y en él expresa la
alegria y la paz de espiritu que ha conseguido tras su reconciliacién con Cardenio.
Este personaje es en cierta manera atipico e inusual en la historia del melodrama:
una protagonista que no sélo no es una heroina sino que es ademads una traidora,
aunque arrepentida,'® compone un tltimo nimero de gran brillantez virtuosistica
alternando a modo de rondé con las intervenciones del coro, pero sin la correspon-
diente respuesta de Cardenio que si existe en la obra de teatro original. Es un claro
ejemplo en el que una convencién del género condiciona el final de la historia,
pues en los afios treinta del siglo XIX era costumbre que el Gltimo ndmero fuera
adjudicado a la primadonna, y Donizetti, pese a que poco a poco ird conformando
mas la representacién dramatico-musical de las historias que narra, se ajusta aqui
plenamente a esta convencién.

Un aspecto que Donizetti valord desde el principio es la contraposicién entre lo
tragico y lo cémico que el argumento le propone a través de la presencia del criado
negro Kaidama, un personaje buffo que le permite oponer a la desesperacién de
Cardenio un contrapunto estrafalario asi como aligerar la carga tragica de la accion.
Kaidama, en la tradicién melodramatica de los personajes comicos hace gala de
una vocalidad rdpida, isécrona y de poco dmbito melédico que contrasta en todo
momento con la vocalidad de més amplio vuelo que exhiben los demads personajes.
Es una épera ya romadntica en cuanto al argumento pero que mantiene la cualidad
semiseria (muy del agrado de Donizetti) por el fuerte componente sentimental de
la historia y por el contraste cémico que introduce la presencia de Kaidama, quien,
a pesar de ser en cierta manera un personaje colateral, tiene suficiente entidad e
interactia de forma natural y a veces necesaria en el desarrollo de la accién.

Por otro lado, la locura, también presente en el libreto, es un tema bastante
recurrente en su produccion lirica de Donizetti.!s Para reforzar el dramatismo del

14. La strenta final de este nimero, que acoge al sexteto de personajes asi como al coro ha sido consi-
derado un claro precedente del famoso sexteto de Lucia di Lammermoor (I, escena 2), que pasa por ser la
pégina mas notable del musico bergamasco. Cametti, 1933, op. cit., p. 97.

15. Onorati, Franco, «Jacopo Ferretti, poeta librettista (Roma, 1784-1852)», en: Musica e musicisti nel
Lazio, Renato Lefevre y Arnaldo Morelli (eds.), Roma, Grupo Culturale di Roma e del Lazio. Filli Palombi
editori, 1985, p. 515.

16. El tema del delirio mental es tratado por Donizetti, aparte de en I/ furioso all’isola di San Domingo, en
6peras como Emilia di Liverpool (1824), L'Esule di Roma (1828), Anna Bolena (1830), I pazzi per progeno (1830),
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personaje de Cardenio le adjudica el registro de baritono, dejando de lado el mas
habitual de tenor, que queda adjudicado en este caso a un personaje secundario
cual es Fernando, el hermano solicito del furioso. Cardenio constituye el primer
protagonista de Donizetti en este registro y es considerado, ademads, claro pre-
cedente de los grandes personajes baritonos de dperas posteriores de Giuseppe
Verdi. La confrontacién entre dos locos que se muestra en la novela de Cervantes
a través de don Quijote y Cardenio queda en este caso sustituida por los dos duetti
que protagonizan Cardenio y Kaidama y que constituyen dos de los nimeros mas
destacables de la 6pera.’” Cardenio es ademds, al igual que en la obra cervantina,
un personaje dual en el sentido de que se muestra enajenado en ocasiones y en
otras lucido, haciendo entonces su aparicién una gran tristeza y melancolia. Este
registro tiene su principal reflejo en la romanza «Raggio d’amor parea», uno de los
numeros mds apreciados de la obra, en los que su percepcién de la terrible realidad
y de la traicién de que ha sido objeto, se manifiesta en la utilizacién de una tona-
lidad menor y de un disefio ritmico de marcha finebre, asi como en el envolvente
ambiente generado por clarinetes y fagotes, que aparecen también en los duetti con
Kaidama. En éstos el componente tragico de la locura de Cardenio esta matizada
por la presencia de Kaidama, que introduce un matiz cémico que suaviza la situa-
cién en las diversas escenas que alternan los momentos tragicos con las enajenacio-
nes de Cardenio y el estrafalario comportamiento de Kaidama.

Cardenio, Orlando y Amadis

Pueden apreciarse las notables diferencias que tanto en el planteamiento de la
situacién como en el desarrollo y culminacién de la historia separan este libreto del
relato original en torno a Cardenio narrado en el Quijote. Desaparecen don Quijote,
la trama entrecruzada de Fernando y Dorotea, asi como otros muchos sucesos, e
incluso se convierte a Fernando, el rival de Cardenio y seductor de Luscinda, en
un hermano devoto que le busca de isla en isla desde su desaparicién. Por otro
lado, lejos de la Luscinda cervantina, forzada por las circunstancias a casarse con
Fernando pero que se resiste a consumar el matrimonio, Eleonora ha sido artifice
activa de su infidelidad de la que luego se ha arrepentido, saliendo en desesperada
busqueda de Cardenio. Kaidama, el personaje buffo de la obra, tiene algunas con-
comitancias con el Sancho cervantino, sobre todo en lo que se refiere al hambre
constante y a su actitud cobarde ante las situaciones que le toca vivir; como dice
el propio Kaidama, «fame e paura in me son cose antiche» (II, esc. 9), detalle que
lo emparenta directamente con el Sancio Pancia mas estereotipado de la tradicién
lirica italiana, asimilado a su vez a los personajes buffi del género cémico.

Esta simplificacién, que se produce al centrarse el escritor en el inico nudo de la
relacién entre Cardenio y Luscinda, priva a la historia de gran parte de su interés
y reduce el libreto a una serie de escenas de reconciliacién frustrada y a un feliz

Parisina (1833), Torquato Tasso (1833), Gemma di Vergy (1834), Roberto Devereaux (1837) y, por supuesto, en
Lucia di Lammermoor (1835). Fayad, op. cit., pp. 146-147.

17. El ntmero 4, Scena strumentata e Duetto, <Tutto € velem per mel», en el primer acto y el nimero 11
Recitativo e Duetto, «Perche tremi?», en el segundo.



I furioso all'isola di San Domingo, de Gaetano Donizetti (1833)... 755

aunque dramatico final muy alejado del interés que tiene la resolucién en la venta
de los amores de las dos parejas. Sin embargo, la historia resultante tiene un evi-
dente aroma romantico que serd resaltado por los recursos musicales, e introduce
los elementos exdticos propios de una isla caribefia, y de una tempestad que es
ademds determinante del argumento.

Vemos por tanto, que en I/ furioso all’isola di San Domingo se mantienen algunos
de los detalles fundamentales de la historia cervantina pero otros sufren un cambio
sustancial hasta componer un argumento muy distinto. Nada nuevo hasta aqui,
pues las modificaciones que sufrian las aventuras de don Quijote al pasar a un
libreto de dpera eran siempre bastante notables. Sin embargo, si analizamos con
mas cuidado estos y otros elementos que aparecen en el libreto, podremos apreciar
que lo que hizo en realidad el anénimo escritor de la primitiva azione teatrale reco-
gida por Ferrero no fueron cambios caprichosos, sino que unié a los elementos de
procedencia cervantina otros de famosas obras anteriores, como Orlando Futioso de
Ludovico Ariosto o Amadis de Gaula. Es decir, curiosamente, de obras que habian
sido a su vez fuentes literarias de la creacion de Cervantes.'®

Es un hecho habitual la existencia en los libretos operisticos de curiosas mezclas
argumentales procedentes de fuentes diversas. Solamente en los libretos inspira-
dos en don Quijote encontramos entrecruzamientos con otras fabulas y argumen-
tos, tanto de tipo mitoldgico como literario; tenemos el ejemplo de Girolamo Gigli,
auténtico introductor del caballero andante cervantino en los escenarios italianos
a finales del siglo XVII y autor de cuatro libretos sobre don Quijote. Entre ellos
destaca L’Atalipa, dramma per musica en el cual la autora italiana Iole Scamuzzi
muestra una serie de conexiones intertextuales no con la novela cervantina sino
con diversas leyendas mitolégicas, como la de Céfalo y Procri o la de Edipo, asi
como con obras de escritores italianos como Ovidio, Ariosto o Boccacio. No nos
parece descabellado este hecho pues Gigli se mueve dentro de su propia tradicién
literaria; lo que resulta para nosotros interesante es la forma en que don Quijote
se ha introducido en esta tradicién, compartiendo mitos y citas de otras obras
literarias."

De la misma manera, el anénimo autor de I/ furioso recoge, ya en el siglo XIX,
una de las fuentes cervantinas, precisamente italiana, Orlando furioso de Ariosto,
para realizar una curiosa simbiosis entre las historias de Cardenio y Luscinda y la
de Orlando y Angélica, pese a sus evidentes diferencias.’ Y también de Amadis de
Gaula (1508), cuya refundicién se debe al castellano Garci Ordéfiez de Montalvo.
De esta fuente medieval, aunque no italiana, podemos recordar una interesan-
te continuacién realizada por Bernardo Tasso (padre de Torquato Tasso) titulada

18. Chevalier, Maxime, L'Arioste en Espagne, Bordeaux, Institut d’études Ibériques et Ibero-américaines
de I'Université de Bordeaux, 1966, p. 460. Marquez Villanueva, Francisco, Personajes y temas del Quijote,
Madrid, Taurus, 1975, pp. 48-51.

19. Scamuzzi, lole, Encantamiento y transfiguracion. Don Quijote en el melodrama italiano entre los siglos XVII
y XVIII, Vigo, Editorial Academia del Hispanismo, 2007, p. 245.

20. EL enredo amoroso asi como el enloquecimiento de Orlando se recogen en los cantos xxi, Xx1v,
xxix y xxx de Orlando furioso.
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Amadigi di Gaula (terminada en 1557) que entre otros episodios inventados con
respecto al original, recreaba de forma fiel el episodio de los amores de Amadis y
Oriana (xxx1x, 13-23)* que habia dado lugar a la célebre penitencia que don Qui-
jote habia preferido a la de Orlando. Oriana, ante la sospecha de que Amadis le
ha sido infiel, le escribe una carta en la que le declara indigno de su amor. Amadis
abandona el mundo y se retira desolado a la Pena Pobre a llorar su desgracia.?? El
caballero cervantino prefiere imitar la melancolia y la desesperanzada actitud de
Amadis, antes que entregarse a la furia de que habia hecho gala Orlando. Sin em-
bargo, esta actitud desaforada serd la que recree precisamente Cervantes para el
caso de Cardenio, y la que recoge igualmente el autor de I/ furioso para su personaje
protagonista. De hecho, la similitud de paratextos entre la obra de Ariosto y la
azione teatrale no deja margen a la duda, pues es evidente desde el inicio la volun-
tad del recreador anénimo de vincular ain maés, si cabe, el cervantino personaje de
Cardenio con el protagonista de Ariosto.

La relacién consentida de la esposa de Cardenio, Eleonora, con su amante, pro-
viene también claramente de Orlando Furioso, pues tiene evidentes ecos de la que
tuvo Angélica con Medoro y que tanto exacerbé la furia de Orlando.?® Ya hemos
comentado antes que ésto no concuerda con lo sucedido entre Luscinda y Fernan-
do pero es evidente su relacién con los hechos narrados en el poema de Ariosto,
pese a que entre Angélica y Orlando no hubiera mas que una relacién platénica por
parte del conde que no era correspondida por la dama.

Podemos sefalar también algunos elementos que provienen de otra famosa no-
vela de caballerias, Amadis de Gaula, antes citada. A la luz de esta fuente podemos
analizar algunos puntos de la azione teatrale, que adquieren una nueva perspectiva.
En primer lugar, la sustitucién de los montes de Sierra Morena por las rocas de una
isla caribefa constituye un detalle aparentemente exdtico por parte del libretista,
que como ya hemos comentado se inserta muy bien en la estética romantica. Pero
tiene también una procedencia mdas concreta: la Pefia Pobre de Amadis de Gaula,
que, recordemos, era una isla, a la que se retiré el caballero tras ser rechazado por
Oriana (capitulo 48).% En esta isla estuvo asistido y apoyado por el anciano Anda-
lod, del que encontramos ecos también en el colono Bartolomeo que intenta por
todos los medios ayudar y consolar a Cardenio, en un papel que ciertamente tam-
bién desempeiia el propio don Quijote cuando traba relacién con el loco errabundo
de Sierra Morena.”

21. Tasso, Bernardo, L'amadigi di M. Bernardo Tasso; Colla vita dell autore ¢ varie illustrazioni dell opera, Bér-
gamo, Pietro Lancellott, 1755, pp. 175-193.

22. Ordofiez de Montalvo, Garci, Amadis de Gaula, Madrid, Catedra, 1987, vol. I, pp. 678-715, caps.
XLV-XLVIIL.

23. Ariosto, Ludovico, Orlando Furioso, Milan, Mondadori, vol. I, pp.591-599 (canto xxi1).
24. Ordofiez de Montalvo, op cit., vol. I, p.710.

25. «Y cuando vuestra desventura fuera de aquellas que tienen cerradas las puertas a todo género
de consuelo pensaba ayudaros a llorarla y plafiirla como mejor pudiera que todavia es consuelo en las
desgracias hallar quien se duela de ellas» [QI, xxiv, p. 222]. En Amadis, el buen ermitano Andalod llora
también al saber que Amadis esta dispuesto a morir de penas amorosas: «Y el hombre bueno comenzé a
llorar con gran pesar que de él habia, asi que las lagrimas le cafan por las barbas, que eran largas y blancas
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Por su parte, la tormenta, que por un lado presagia los turbulentos hechos que
sucederan después, a la vez que refleja la agitacidn interior de los sentimientos de
los personajes, y es ademds un elemento fundamental en el desarrollo dramatico
al provocar el accidental desembarco en la isla de Eleonora, la esposa infiel, tiene
también un claro precedente en la fdbula medieval. Oriana, una vez que descubre
la falsedad de los hechos que le habian hecho creer en la infidelidad de Amadis,
envia en su busca a la doncella de Dinamarca, la cual llega a la Pefia Pobre de for-
ma accidental al naufragar su barco a causa, precisamente, de una tempestad (1,
capitulo 52).

Es digno de ser resefiado el hecho de que estos elementos de procedencia tan
antigua son los que mads contribuyen a conformar un libreto plenamente roman-
tico y, en cierta manera, a modernizar un argumento que en la primera mitad del
siglo XIX hubiera resultado quizd muy alejado de la sensibilidad del pablico. Por
tanto una curiosa conjuncién de elementos literarios y dramaticos procedentes de
fuentes diversas, del Quijote, por supuesto, pero también de Amadis de Gaula y de
Orlando Futioso provocan en el libreto de I/ furioso all’isola di San Domingo un entra-
mado argumental en el que es no es facil distinguir qué elementos son cervantinos
y cudles se deben a la pluma de Ariosto o del refundidor de Amadis, en el que
las fuentes se mezclan con las nuevas aportaciones del libretista. Estos factores
imbrican curiosamente el argumento de Cardenio en una estética mas romantica a
la vez que lo enlazan con la propia tradicién lirica sobre don Quijote desarrollada
desde el siglo XVII. Se convierte asi el libreto de I/ furioso all’isola di San Domingo en
un ejemplo especialmente interesante del modus operandi de los libretistas y recrea-
dores del Quijote dentro de la épera italiana de inspiracién cervantina del siglo XIX.
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