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«HORROR Y VIOLENCIA: UNA NUEVA LECTURA DEL TEATRO CERVANTINO»:

INTRODUCCION

Este trabajo nace del deseo de satisfacer mi curiosidad investigadora por conocer con mas detalle
dos textos dramaticos compuestos por Miguel de Cervantes a finales del siglo XVI: Los tratos de Argel y La
Numancia.

Una caracteristica clave de las dos piezas es, en mi opinion, la representacion dramatica del horror
y de la violencia. A partir de esta reflexion, empecé a buscar informacion sobre la dramaturgia cervantina,
adentrandome cada vez mas en su heterogéneo repertorio estilistico y dramatico. El objetivo que me
propuse en este trabajo consiste en analizar y comparar las diferentes formas de horror y violencia
presentes en las dos obras del poeta, intentando establecer si en su interior llegan a producirse o no unos
paralelismos o similitudes, a pesar de que la trama de los textos dramaticos sea diferente en ambos casos.
En este sentido, si la primera se ocupa de la cuestion de la esclavitud de la poblacion cristiana en la ciudad
norteafricana de Argel, la segunda, en cambio, presenta la destruccion de Numancia a manos de los
propios habitantes, que culminara con una escena muy llamativa en la que llega a producirse un desenlace
tragico y cruento: el suicidio colectivo de los numantinos.

Para una mejor comprension de este trabajo, es importante dejar claro que —para analizar este
tema— se presentaran una serie de episodios en los que el horror no se manifestara inicamente a través
del trato fisico; de hecho, apareceran también una serie de escenas en las que la presente tematica se
desarrollara por medio de unos sentimientos de afliccién y dramatismo. A través de estos ejemplos, se
desprendera una connotacién diferente tanto del horror como de la violencia, los cuales apareceran
vinculados hasta incluso con la esfera psicologica y emocional de los personajes que intervendran en los
dramas, igualmente apreciable y reconocible.

Al leer las dos comedias cervantinas, lo que mas me llamé la atenciéon fue la profunda sencillez
con la que el dramaturgo pretendia escenificar sus obras, rompiendo aquella distancia convencional entre
espectadores y actores y haciendo que el publico participara plenamente en el desarrollo de sus dramas.
Como lectora, en algunos momentos llegué a experimentar una sincera empatia hacia algunos personajes,
conmoviéndome con ellos por las tragicas circunstancias a las que tenfan que hacer frente en el transcurso
de los acontecimientos dramaticos de las piezas. Y es precisamente esto, en mi opinion, que convierte a
un dramaturgo como Cervantes en un hombre de teatro con todas las de la ley: la capacidad de otorgar
un principio de verosimilitud a sus obras, sin rayar en lo grotesco o lo indecoroso. En concreto, su
capacidad de poner de manifiesto emociones, virtudes y actitudes vividas por una colectividad de
personajes en unos contextos tanto tragicos como dolorosos fue lo que me animé a tratar la cuestion del

horror y de la violencia a lo largo de este trabajo.



Para llevar a cabo la presente investigacion, la siguiente tesis se estructura en tres partes. En el
primer capitulo se presentaran las etapas principales de la escritura dramatica de Cervantes, asi como el
panorama de géneros que caracteriza su corpus. A continuacion, se comentaran una serie de innovaciones
que llevaron a una paulatina transformacién de la manera de hacer teatro en la Peninsula Ibérica, recogidas
por el mismo poeta en las Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca representados y presentadas al lector a
través de un itinerario presenciado por tres piedras angulares del teatro espafiol. Por dltimo, se tratara de
analizar la cuestion politica que se refleja en la composicion de los dos textos dramaticos objeto de analisis
en este trabajo.

El segundo capitulo se centrara en la violencia plasmada en Los #ratos de Argel, con especial
referencia a la proyeccion de una serie de elementos biograficos procedentes de la experiencia argelina
vivida de primera mano por Cervantes. Asi, se examinara como historia y ficciéon quedan entremezcladas
en el trascurso de los acontecimientos dramaticos de la pieza y, enseguida, se comentara la introduccion
de una importante innovaciéon cervantina que lleva, paralelamente, a la representacion de una mayor
espectacularidad en cuanto a la puesta en escena de la obra.

Por ultimo, el tercer capitulo se enfocara en otra pieza: La destruccion de Numancia, conocida
también como E/ cerco de Numancia o, mas simplemente, como La Numancia, donde se analizara una forma
de violencia diferente, relacionada con la repentina destrucciéon de una ciudad y con el suicidio de sus
habitantes que se convertira, al final, en una gloriosa victoria y sorprendente celebraciéon del pueblo
numantino, a pesar su triste destino y de una serie de profecias nefastas que —en un desdichado
presente— hacen alusién a un brillante y poderoso futuro.

En suma, a través de esta disertacién se demostrara coémo el horror y la violencia introducidos
por el dramaturgo entre lineas pueden adquirir y conllevar distintas connotaciones y facetas en funcion
de los diferentes acontecimientos dramaticos en los que se ven envueltos los personajes de las respectivas

piezas dramaticas.
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y La Numancia.
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1.

EL TEATRO DE CERVANTES: RADIOGRAFIA DE UNA DRAMATURGIA

El siguiente capitulo se centrara en la introduccion de los rasgos mas relevantes que caracterizaron
la dramaturgia de Cervantes. En concreto, el analisis se organiza en cinco puntos: 1) presentacion de los
primeros enfoques teatrales del poeta y de su escritura dramatica (cap. 1.1.); 2) etapas y clasificacién de
sus piezas (cap. 1.2.); 3) presentacion de la obra Ocho comedias (cap. 1.3.); 4) analisis de la idea de
espectaculo que se desprende del teatro cervantino (cap. 1.4.); 5) reflejo de la cuestion politica que subyace

a las dos obras objeto de investigacion en este trabajo: Los tratos de Argel y La Numancia (cap. 1.5.).

1.1. EL DEBUT DE CERVANTES COMO DRAMATURGO: PRIMEROS ACERCAMIENTOS AL MUNDO

TEATRAL

Has de saber, joh Sancho amigo!, que yo naci
por querer del cielo en nuestra edad de hierro
para resucitar en ella la dorada, o de oro. Yo
soy aquel para quien estin guardados los
peligros, las grandes hazafias, los valerosos

techos. (Quijote, 1, 20)

Cervantes ha pasado a la historia por constituir una de las figuras mas emblematicas y
significativas del Siglo de Oro y por haber dejado una huella tan marcada y tangible en el mundo artistico
y literario de la Peninsula Ibérica, incluso mas alla de sus fronteras.

Entre las numerosas obras que el autor compuso en su época, fue con E/ingenioso hidalgo don Quijote
de la Mancha que Cervantes alcanzé la maxima expresion del triunfo literario y artistico, convirtiendo esta
novela en una obra maestra que hoy en dia se considera de fama mundial. Asimismo, la produccion
cervantina incluye también un nimero de piezas teatrales que abarcan numerosas tematicas y géneros
dramaticos, aunque no alcanzaron el mismo éxito que las obras en prosa (Garcia Aguilar, Gémez Canseco
y Saez, 2015:13-17).

Cervantes empez6 a escribir para el teatro en 1580, tras pasar cinco afios y medio en Argel como
cautivo, experiencia de la que resulta la Informacion de Argel. Sin embargo, su pasiéon por las
representaciones dramaticas tuvo lugar mucho antes, mas precisamente cuando vio representar a Lope

de Rueda en la década de 1560, «<hombre excelente y famoso» (Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca



representados, 1615) que Cervantes considera el precursor de la historia del teatro comercial en la Peninsula
Ibérica.

Después de su vuelta de Argel, el autor estableci6 sus primeros contactos teatrales con algunos
comediantes ilustres de la época. Entre ellos, aparece la amistad con Jerénimo Velazquez; por la
documentacién que se conserva y que data del 1 agosto de 1585, resulta que Cervantes estaba muy unido
a su familia. Otra figura importante es la de Gaspar de Porres, autor de comedias que en 1585 comprd
dos obras a Cervantes por un total de cuarenta ducados: La confusa y El trato de Costantinopla (Allen,
1991:337-348). Esta informacion sefala y atestigua que en 1585 Cervantes ya estaba escribiendo para el
teatro comercial, en una década caracterizada por la intervencion de poetas en el mercado teatral. A finales
del siglo XV1, de hecho, se establecié un nuevo sistema de produccién, que suponia tanto una produccion
interna, como una produccién externa. El publico empezé a pedir un repertorio cada vez mas amplio y
en esta ampliacion los poetas, los humanistas y los intelectuales comenzaron a vender sus obras. Por
tanto, el cambio de espectaculo que hay de Lope de Rueda a Miguel de Cervantes tuvo que ver con la
intervencion de estas nuevas figuras. Esta revolucion tuvo una grande importancia en la historia del teatro
espanol: el texto resultaba diferente puesto que diferente era la formacion cultural de los poetas que
produjeron y vendieron sus obras. El tipo de teatro que empez6 a forjarse era un teatro de matriz clasicista
que intentaba modernizarse y acomodarse cada vez mas a la realidad y al pablico contemporaneos. A
partir de este modelo, empezaron a formarse toda una serie de experimentaciones teatrales que
caracterizaron la Espafa de los afios setenta, ochenta y noventa del siglo XVI, y es precisamente en este
contexto que hay que insertar, sin ninguna duda, el teatro de Cervantes'. En su formacién como
dramaturgo, el autor también tuvo contactos con Alonso Getino de Guzman, un bailarin de la compafiia
de Lope de Rueda y amigo del padre del poeta. Durante el cautiverio de Cervantes, Guzman desempend
un papel fundamental, actuando como garante de la familia del prisionero en la recaudacién del dinero
para pagar su rescate en Argel.

Cervantes estuvo en contacto también con Tomas Gutiérrez, un actor cordobés que después de
retirarse de la escena decidié mudarse a Sevilla donde tenfa una posada muy famosa en la que el autor
alcalaino, cuando paso por la ciudad, se aloj6. Ademas, cuando Gutiérrez quiso entrar en la cofradia del
Santisimo Sacramento de la catedral de Sevilla y fue rechazado por su pasado de cémico, Cervantes
declaré en favor del actor, defendiendo la profesion teatral y la idea segun la cual los comediantes no son
personas de las que hay que desconfiar y mantenerse alejado (Valls, 2003:30).

En cuanto a la escritura dramatica del poeta, uno de los rasgos mas importantes tiene que ver con
el intento por parte de Cervantes de adentrarse en el mundo del teatro profesional con la intencién de

dirigirlo desde el punto de vista ético (es decir, moral), ademas que estético. La dramaturgia de Cervantes

! Para adentrarse mas en detalle en el tema remito a la investigacién llevada a cabo por Ojeda Calvo, «Antes del
Arte Nuevo: el teatro de Cervantes», en Cervantes dramaturgo y poeta. XXIV Cologuio Cervantino Internacional (2014).
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se distancié notablemente del modelo clasicista, abatiendo las fronteras genéricas establecidas por las
teotfas aristotélicas, como otros poetas contemporaneos”.

Otro rasgo caracteristico de la nueva manera de escribir para el teatro tuvo que ver con el aspecto
polimétrico. Dicho de otro modo, el verso predominante no consistia en el octosilabo, cuya tradicién
remontaba a la Edad Media, sino en un verso importador e introducido por Garcilaso de la Vega, que a
partir de 1526 empezo6 a imitar la poesia italianizante —primero petrarquista y después clasicista—
mediante la introduccién del endecasilabo. En consecuencia, se produjo una verdadera innovacion: la
adopcion y asimilacion del verso italiano en el texto dramatico. El objetivo que Cervantes pretendia
reproducir en sus obras era, pues, superar el modelo clasicista a través de una constante serie de
experimentaciones (Morley, 1925:519).

Las reflexiones que el autor respalda en relacion con el teatro surgen de forma implicita del
capitulo 48 del primer Quijote (1605). En este capitulo, dos personajes —un cura y un canénigo—
conversan sobre los libros de caballerias y observan que el problema de estos libros es que algunos de los
principios con los que fueron llevados a cabo resultan diferentes. Para ilustrar esta perspectiva, siguen
discutiendo sobre las comedias del momento en el sentido amplio del término, como ya se solia hablar
en el siglo XVII para designar cualquier tipo de pieza dramatica de larga extensiéon. De todos modos, a
partir de esta declaracion, se ha debatido mucho sobre el punto de vista del candnigo, el cual, en un
primer momento, parece compartir las ideas cervantinas sobre la manera de escribir obras teatrales. Para
algunos estudiosos, en cambio, la posiciéon del autor resultarfa un poco contradictoria, porque lo que hace
el candnigo es defender unas comedias que seguian los principios del arte y que, para ellos, tenfan que
ver con los preceptos clasicistas y neoaristotélicos, donde hay una clara diferenciacién entre comedia y
tragedia. En realidad, continuando la lectura del capitulo, se observa que el canénigo va a recordar unas
piezas pertenecientes al teatro anterior a 1605. Aparecen asi citadas en el texto tres comedias de Lupercio
Leonardo de Argensola que, segin su opinién, se representaron siguiendo los principios del arte y que
triunfaron en las tablas: Isabela, Filis y Alejandra. Excepto la Filis que no se ha conservado, tanto la primera
como la tercera no remiten a los principios clasicistas. Por tanto, hay algo que hace sospechar el lector
cuando el canénigo se refiere a la palabra arfe. E1 hombre no puede pensar en las teorias aristotélicas,
puesto que si lo hiciera no pondria como ejemplos las tres piezas de Argensola. Por tanto, el principio
del arte al que se hace referencia en el texto remite al concepto de verosimilitud (Ojeda Calvo, 2016:339).

Otra cuestion importante tuvo que ver con la funcién social de la literatura y, mas concretamente,
de las piezas dramaticas. Sin duda, el teatro podria concebirse como un instrumento de diversion y
evasion a la hora de alejarse de la cotidianidad, y esta idea es defendida y apoyada incluso por el mismo

Cervantes. Por su parte, el autor afiade también que la diversion, ademas de divertir, tiene que ser buena,

2 Para este tema remito al estudio de Canavaggio, Un mundo abreviado: aproximaciones al teatro aureo (2000).
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y lo bueno no hace referencia solamente al contenido, sino también en cémo se representa este contenido.
De este modo, los autores empezaron a otorgar una finalidad modernizada y actualizada a las
representaciones teatrales, porque eran conscientes de que tenfan una responsabilidad ética en cuanto
dramaturgos. Las piezas no debian limitarse unicamente a entretener al publico y a divertirlo. Los
espectadores tenfan que sacar algin tipo de ensefianza a través de las obras que se representaban. Al ver
el error del protagonista y su triste final, la gente tenfa que aprender a no cometer el mismo error del
personaje en la vida real. En las tragedias, por ejemplo, la aparicién de esta nueva perspectiva cambio el
rumbo de la pieza dramatica: se comenz6 a otorgar una dignidad ética al teatro.

Este es el principio fundamental de la dramaturgia cervantina: saber proporcionar una cierta ética
a la literatura para que el espectador no se limite a quedarse en la apariencia de la obra, sino que se esfuerce
por adentrarse en las profundidades del texto para captar su sentido mas profundo y, sobre todo, sus
reflexiones sobre la propia realidad.

A continuacion, se intentara ofrecer una cronologia de las etapas dramatirgicas del teatro

cervantino y, asimismo, se presentaran una serie de géneros dramaticos relacionados con sus obras.

1.2. LA ESCRITURA DRAMATICA DE CERVANTES: ETAPAS Y CLASIFICACION

Después de ver sintéticamente en qué consiste la dramaturgia de Cervantes, en este capitulo me
parece oportuno examinar las fases de escritura cervantinas y observar los criterios con los que clasificar
este repertorio heterogéneo de obras: la constante mezcla de elementos ficticios con asuntos de caracter
histérico hace de la escritura del poeta una verdadera experimentacion, puesto que se produce un
alejamiento cada vez mas marcado de los preceptos clasicistas y, paralelamente, un progresivo
acercamiento al Arte nuevo de hacer comedias que triunfard mas tarde con Lope de Vega. La critica ha
sefialado hasta qué punto los acérrimos partidarios del escritor han respaldado y exaltado de forma
excesiva caracteristicas del teatro cervantino que, en realidad, resultaban comunes en el modelo teatral de
finales del siglo XVI y principios del siglo XVII y que afecté a tantos otros autores contemporaneos a
Cervantes. Ademas, el teatro cervantino ha sido largamente objeto de una asidua polémica y no han
faltado criticas y controversias al respecto de este. Si bien hay unos estudiosos que apoyan la originalidad
del poeta, hay otros tantos que ven en Cervantes la huella e influencia de Lope, como si el querer ir mas
alla del modelo lopesco le hubiera llevado de alguna manera a desnaturalizar su propia obra, siguiendo —
inconscientemente o quién sabe si conscientemente— este tipo de teatro (Profeti, 2012:563).

De todos modos, Cervantes comenzo a ocuparse de su propia dramaturgia poco después de su
regreso de Argel, en 1580. Sin embargo, intentar datar sus textos dramaticos con precision es muy dificil.
Desafortunadamente, una buena parte de las obras que Cervantes escribié en esos afios no se ha
conservado. Aunque no se conocen todos los titulos de las veinte o hasta treinta comedias que el escritor
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afirma haber compuesto, en la Adjunta al Parnaso (1614) el poeta proporciona solamente diez titulos. A

continuacion, se citan las lineas relativas a dicha enumeracién de obras:

[...] Si-dije yo-, muchas; y, a no ser mfas, me parecieran dignas de alabanza, como lo fueron Los
tratos de Argel, La Numancia, La gran turquesca, La batalla naval, La Jerusalem, La Amaranta o la del mayo, El bosque
amoroso, La dinica y La bizarra Arsinda, y otras muchas de que no me acuerdo. Mas la que yo mas estimo y de
la que mds me precio fue y es de una llamada La confusa, la cual, con paz sea dicho de cuantas comedias de

capa y espada hasta hoy se han representado, bien puede tener lugar sefialado por buena entre las mejores.

Estas lagunas literarias han complicado la clasificacién y division de la escritura dramatica del poeta.
Sobre la base de los datos fiables de los que se dispone, la critica ha realizado amplias investigaciones
sobre el tema, llegando a formular hipétesis para individuar posibles clasificaciones. Cada una de ellas es,
en realidad, convencional y subjetiva, puesto que —como se ha explicado anteriormente— la pérdida de
numerosas obras ha comprometido la reconstruccion de su produccion teatral.

Convencionalmente y segun los datos disponibles, para clasificar la escritura dramatica de Cervantes
se podria utilizar una divisién binaria o, en cambio, en tres etapas. La mas sencilla y la que resulta mas
facil de analizar se caracteriza por dos fases principales:

1. Obras representadas y no publicadas, que deberfan datarse en la década de 1580-1590;

2. Obras impresas y no representadas, fechadas en 1615. En realidad, no se conoce con exactitud si
algunas de ellas fueron compuestas en momentos anteriores, pero lo cierto es que se imprimieron
en 1615. En este afio, de hecho, Cervantes va a publicar una obra que lleva el titulo de Ocho
comedias y ocho entremeses nuevos, nunca representados.

Tanto en el préologo alas Ocho comedias como en la Adjunta al Parnaso, resulta que de las veinte o treinta
comedias que Cervantes escribi6 en el momento mas florido de su dramaturgia —que podria identificarse
nada mas y nada menos con los afios inmediatamente posteriores a su vuelta de Argel— solo se han
conservado algunas. Como se ha sefialado en el capitulo anterior, a raiz de un contrato con Gaspar de
Porres en 1585, el autor compuso La confusa, obra que mas tarde —tras la muerte del dramaturgo—
pertenecio al repertorio del autor de comedias Juan de Acacio, en 1627. Las obras que sobrevivieron en
forma manuscrita o que indudablemente se representaron son La conguista de Jernsalén por Godofre de Bullon,
Los tratos de Argel y La Numancia, puesto que de la primera y de la segunda se conservan los respectivos
papeles de actor. La Jerusalén es un texto atribuido en el siglo XX por el hispanista Stefano Arata a

Cervantes. Ademas, unos ensayos de actores relacionados con la obra aluden a que la pieza debid
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representarse en 1586 (Garcia Aguilar, Gémez Canseco y Siez, 2013:52)°. De Los tratos de Argel, en
cambio, se conservan dos manuscritos y tres papeles de actor (Vaccari, 2012:259). En cuanto a La
Numancia,la obra se encuentra en dos copias manuscritas que en su interior conllevan muchas diferencias
estructurales y estilisticas (Ojeda Calvo, 2020:253).

En el prologo a las Ocho comedias Cervantes habla también de otra pieza, La batalla naval, que, segun la
documentacién disponible, no ha llegado a nuestros dias. Sin embargo, hay noticias de un estudiante
italiano (Girolamo de Sommaia) que mientras estaba en Salamanca anot6 en su diario de haber visto
representar la comedia, al igual que la de La Jerusalén.

Aunque simplificar la escritura dramatica de Cervantes en dos fases principales es mucho mas sencillo
debido a una serie de cuestiones ya comentadas anteriormente. Garcia Aguilar, Gémez Canseco y Saez
(2015:17-20) proponen una divisiéon diferente y que implica tres etapas. A partir de la fecha irrefutable
que —como ya se ha explicado— marca el inicio de la produccion teatral de Cervantes, se sitdan tres
periodos diferentes entre finales del siglo XVI y principios del siglo XVII. El primer lapso se refiere al
periodo anterior al éxito de la comedia nueva de la que Lope de Vega fue maestro, a saber, los afios 1581-
1587, hasta que Cervantes se mudoé a Sevilla. De este fructifero periodo de escritura, de las veinte o
incluso treinta comedias que Cervantes afirma haber compuesto, s6lo quedan tres, de las cuales Los #ratos
de Argel parece ser la mas antigua. Sin embargo, del segundo lapso que comprende los afios 1587-1606
no se conoce mucho, puesto que se trata de un momento histérico cuya documentaciéon es bastante
limitada. Lo cierto es que ha sido sacado a la luz un contrato en el que se afirma que Cervantes recibi6 el
encargo de escribir seis comedias para Rodrigo Osario, aunque desafortunadamente se desconocen los
titulos, y este documento data de 1592. Fueron los afios en los que el modelo lopesco comenzo a
consolidarse y afianzarse cada vez mas en el teatro comercial. El tercer y ultimo periodo comprende los
afios 1606-1615, durante los cuales Cervantes compuso unas comedias que nunca se representaron y
pusieron en escena.

Por tanto, estas clasificaciones difieren mucho y dependen fundamentalmente de la forma en que
cada estudioso interpreta y analiza la escritura del autor. Ninguna de ellas debe tomarse como verdad
absoluta, ya que las lagunas y vacios que ha dejado la historia no permiten reconstruir con exactitud y
veracidad —salvo muy pocas fechas— la dramaturgia de Cervantes.

Tras establecer en términos generales los momentos mas importantes de la escritura dramatica
cervantina, presentaré y explicaré qué tipo de obras escribié Cervantes, ademas de intentar clasificarlas
cronolégicamente, para llegar a agruparlas segun el género y el tema desarrollado al interior de cada una

de ellas.

3 Para adentrarse atin mas en el tema, remito a la investigacion llevada a cabo por Arata, «la conguista de Jerusalén,
Cervantes y la generacion teatral de 1580» (1992) y «Notas sobre La Conguista de Jerusalén y la transmisién manuscrita

del primer teatro cervantino» (1997).
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En su conjunto, desde el punto de vista tematico, la obra dramatica de Cervantes se podria clasificar
del siguiente modo (Garcfa Aguilar, Gémez Canseco y Saez, 2013:39-79):

1. Obras que tratan del problema del cautiverio;

2. Obras que desarrollan temas relacionados con asuntos de violencia, asedio y destruccion de

ciudades y pueblos;

3. Obras caballerescas y que remiten al género novelesco;

4. Obras que pertenecen al mundo de los picaros.

Basandose en el corpus que se ha conservado, «las tres comedias sobre cautiverio suponen la mas
clara conversiéon de una vivencia personal cervantina en experiencia literaria» (Garcia Aguilar, Gémez
Canseco y Séez, 2013:39)".

Por tanto, Los tratos de Argel (1582-1583), Los barios de Arge/ (no se conoce con exactitud el afio de su
composicion, aunque probablemente pertenece a la segunda fase de la escritura dramatica cervantina,
alrededor de 1601-1602) y La gran sultana doiia Catalina de Oviedo (la cual el poeta terminé de escribir entre
1608-1611), conocida mas brevemente como La gran sultana y recogida —al igual que Los basios de Arge/—
en la obra de Ocho comedias (1615), forman parte de esta seccion. Se trata de comedias construidas sobre
la base de un trasfondo histérico porque tratan el problema del cautiverio de los cristianos en tierras
musulmanas. I.a imagen de la esclavitud se relaciona, a su vez, con diferentes cuestiones, entre las que
destacan principalmente la politica y la religiéon. Ademas, la representacion de esta tematica estuvo muy
en boga en la Espana de la segunda mitad del siglo XVI y también otros autores del siglo siguiente, como
Lope de Vega, siguieron desarrollando este tipo de comedia. Patetismo, emocion, horror y violencia son
las palabras clave que caracterizan este tipo de comedias —a pesar de que se reflejan en los textos de
manera diferente— y, aunque las tres se mueven por el mismo camino en cuanto a la tematica, lo que
diferencia a La gran sultana de las otras dos es el espacio dramatico elegido por Cervantes: mientras que
en Los tratos y en Los basios 1a accion se centra en la ciudad musulmana de Argel —en la que se encuentran
encarcelados miles de cristianos—, en La gran sultana los espectadores se enfrentan a un escenario
desconocido, la ciudad de Constantinopla, donde «la verdadera dificultad estribaba en mantener la
verosimilitud de una obra que se desarrolla en una geografia absolutamente desconocida para el ptublico»
(Garcia Aguilar, Gomez Canseco y Saez, 2013:45). Lo que Cervantes destaca en estas obras es, sin duda,
el sufrimiento y el dolor provocados por el cautiverio y las dificultades que derivan de esta condicion. Es
una situacion en la que los cristianos no solo se ven privados de la libertad, sino también de sus cuerpos
y almas. Las unicas salidas frente a este horror son la huida, la conversion (y, por tanto, la negacion del

cristianismo) o el pago de un rescate por parte de familias u 6rdenes religiosas, en funciéon de las

4 Todas las comedias citadas a lo largo del capitulo remiten a Cervantes, Comedias y tragedias (2015).
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posibilidades econémicas de cada esclavo: por eso, el capitulo 2 de este trabajo se centrara mas
especificamente sobre el tema de la puesta en escena del horror en la comedia Los fratos de Argel.

Un segundo grupo de obras tiene que ver con el tema de la destruccion y del asedio y aqui figuran
los titulos La Numancia (escrita aproximadamente entre 1583-1585), La conquista de Jerusalén por Godofre de
Bullon (1586) y E/ gallardo espasol, conocida por constituir muy probablemente la dltima comedia
compuesta por el poeta (Canavaggio, 1977:22). A diferencia del primer grupo de obras mencionadas en
que dos de las tres compartian el mismo espacio dramatico, aqui la accion se desarrolla en tres escenarios
diferentes: las tres ciudades en cuestion son Numancia, Jerusalén y, por ultimo, Oran. El conflicto
dramatico consiste en el asedio de tres ciudades y en la destruccion de los pueblos implicados en dicho
asedio. Numancia (ver cap. 3) es una ciudad celtibérica acorralada por los romanos. El horror y la
desesperacion que caracterizan la pieza conducen a la desaparicion de un pueblo que, a través de la
muerte, sale victorioso de la derrota. También en La conguista de Jerusalén —obra que consta de muchas
referencias relativas a la epopeya de Torquato Tasso— se producen una serie de acontecimientos que
alcanzan el maximo dramatismo en el duelo final entre Tancredo y Clorinda, donde la doncella muere a
manos del hombre que la ama. Al igual que en la novela italiana, la intencién de Godofre de Bullén —
héroe de la pieza cervantina— es liberar la ciudad santa de la presencia musulmana, otorgandole otra vez
su caracter de culto cristiano. En E/ gallardo espariol, en cambio, la atencion se desplaza hacia la ciudad de
Oran, donde Cervantes —poco después de regresar del cautiverio— fue enviado con el intento de
conducir una misién. El conflicto en este caso afecta a las ciudades de Oran y Mazalquivir, donde las
cuestiones politicas, econémicas y religiosas se entrelazan desde el principio hasta el final.

Al grupo del género novelesco y caballeresco pertenecen La Casa de los Celos (1595-1600) y E/
laberinto de amor (realizada después de 1600, aunque la pieza no ofrece una indicacién precisa que remita
a una fecha de composicién inequivoca), dos comedias que tienen mucho en comun. Sin duda, un aspecto
que une a estas dos obras es la proximidad a la cultura italiana. L.z Casa de los Celos —cuyo titulo completo
seria La Casa de los Celos y selvas de Ardenia— tiene sus raices en textos italianos de gran fortuna en la
Peninsula Ibérica a finales del siglo XVI. Me refiero concretamente al Orlando enamorado de Boiardo (14806)
y al Orlando furioso de Ariosto (1516), ambos asociados al género épico y caballeresco. En el caso de E/
laberinto de amor, la accidén se desarrolla en una precisa regién geografica italiana: la Emilia Romafia.
Ademas, en el interior de la pieza hay una increible riqueza de topénimos que denotan el perfecto
conocimiento cervantino de las tierras italianas, como testimonian las ciudades de Novara, Médena y
Reggio.

Por ultimo, tres comedias se inscriben dentro del género picaresco, llevadas a cabo entre los afos
1613-1615: E/ rufidn dichoso, La entreteniday Pedro de Urdemalas. Cervantes se interesé mucho por este género
dramatico y la produccion literaria de obras que respondian a dicha pasion se intensificd especialmente
en los dltimos afos de su vida. Nuafez Rivera —partidario de la concepcion del género en cuestion—
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comparte, conviene y argumenta el hecho de que «Cervantes no se ajust6é nunca [...| por mas que a partir
de 1600 [...] tratara una y otra vez, bajo multiples y cambiantes formas, de picaros y de las obras picarescas
y su modo de narrar, lo que testimonia y da prueba del fuerte interés que el dramaturgo dedicé hacia
este tipo de tematica (Rodriguez, 2017:659). En realidad, de las tres comedias mencionadas poco antes,
hay una que contiene en su interior no uno, sino dos géneros dramaticos. E/ rufidn dichoso, de hecho,
encierra en su seno también el hagiografico, ya que trata de la vida de un santo (Cristébal De Lugo) que
antes de dedicarse a la vida espiritual era un delincuente. En La entretenida se produce una inversion de la
estructura de la sociedad segun la cual quienes van a desempefiar los papeles mas destacados son los que
pertenecen al estrato social mas desfavorecido, es decir, los criados. En fin, la comedia Pedro de Urdemalas
abarca la literatura folclérica, ya que el protagonista encarna un personaje folclérico espafol que decide
ganar su propia libertad dejando de estar al servicio de su alcalde.

Asi pues, del mismo modo que es dificil organizar una cronologia que corresponda con las
diferentes etapas de la escritura dramatica cervantina, es igualmente dificil y muy desafiante analizar en
detalle los géneros dramaticos abordados por el autor, los cuales atraviesan diferentes territorios y
fronteras, abarcando una multitud de personajes pertenecientes a todos los estratos sociales y
desarrollando las mas variadas e interesantes tematicas, haciendo de Cervantes un dramaturgo capaz de
realizar un teatro propio, autbnomo e independiente.

Visto esto, seguidamente se presentara el prologo de la obra Ocho comedias, en el que Cervantes da
testimonio de toda una serie de cambios que se produjeron en la Peninsula Ibérica y que caracterizaron
la manera de hacer teatro en este territorio, los cuales se ven protagonizados por tres piedras miliares del

teatro espafol.

1.3. EL LIBRO: OCHO COMEDIAS Y OCHO ENTREMESES NUEVOS, NUNCA REPRESENTADOS

Otro aspecto interesante a la hora de echar la mirada atras para intentar reconstruir la historia del
teatro en la Peninsula Ibérica es el prologo que Cervantes dedica al lector y que precede su obra Ocho
comedias y ocho entremeses nuevos, nunca representados, en la que —como ya se ha explicado en los capitulos
anteriores— el autor propone dieciséis titulos (ocho para las comedias y ocho para los entremeses) de
obras que se dieron a la imprenta, pero que nunca se habian representado. En este prologo, Cervantes
quiere explicar por qué el teatro comercial se convirtié en un fenémeno de éxito y qué tipo de férmula
teatral habia triunfado. Asimismo, la importancia de este prologo reside también en el hecho de que —si
bien las piezas citadas no fueron llevadas a escena— la minuciosidad con la que el dramaturgo redacto
toda una serie de acotaciones sugiere que, sin ninguna duda, fueron pensadas y realizadas para que se

representasen ante el publico.
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El poeta presenta una brevisima historia del desarrollo del teatro comercial en Espafa,
comenzando por Lope de Rueda, continuando con un tal Navarro (cuyo nombre se desconoce) y
concluyendo con él mismo, destacando el momento en que alcanzé su maximo esplendor vy
reivindicandose un papel imprescindible en la historia del teatro comercial, con la intencién de llevar agua
a su molino. A través de sus palabras, de hecho, no sélo es posible identificar las que, segun el autor,
constitufan las piedras angulares del teatro comercial de la época, sino que sobre todo se toma conciencia
de los cambios mas significativos que se produjeron de un momento a otro.

Lo que se aprecia desde las primeras lineas del prélogo, ademas, es su audacia y vanidad por haber
introducido una serie de novedades destinadas a modernizar la forma de hacer teatro, y esto Cervantes
lo explica muy bien a través de unas palabras que ya a partir del principio parecen estar encaminadas a
exaltar la figura del escritor a los ojos del publico: «No puedo dejar, lector carisimo, de suplicarte me
perdones si vieres que en este prologo salgo algin tanto de mi acostumbrada modestia» (Cervantes,
2015:9). Se trata de una clara estrategia de se/f-fashioning, destinada a construir y modelar una imagen de si
mismo a través de una serie de adulaciones realizadas para engrandecer y elevar su notoriedad y
reputaciéon como dramaturgo. De acuerdo con una estrategia retérica propia, Cervantes cuenta que unos
dias antes de escribir este prologo se encontraba conversando con unos amigos sobre el teatro y la
comedia, preguntandose a quién debia atribuirse el mérito de haber transformado el viejo y humilde teatro
de una vez en uno completamente renovado y que rozaba la perfeccién’. A partir de aqui, Cervantes
empieza a trazar la historia del teatro comercial en Espafia, afirmando haber visto personalmente actuar
al gran Lope de Rueda y explicando cémo, antes de convertirse en un importante empresario de teatro,
su oficio era el del batihoja, es decir, un fabricante de adornos de oro que decoraban la madera’®. Cervantes
recuerda su reportorio pastoril y, mas en general, la pobreza que caracterizaba el escenario y el vestuario
de su época. Ademas, afirma que las comedias eran unos coloquios entre uno o mas pastores y tenfan
que ver con el desarrollo de unos conflictos amorosos entre campesinos. Estos coloquios el autor los
identifica con el término «églogas». A finales del siglo XVI las comedias iban acompafiadas de otras piezas
menores llamadas «entremeses», puesto que se trataba de piezas pequefas, comicas e independientes de

las obras principales:

En el tiempo deste célebre espafiol, todos los aparatos de un autor de comedias se encerraban en un costal,

y se cifraban en cuatro pellicos blancos guarnecidos de guadameci dorado, y en cuatro barbas y cabelleras y

5> Se afirma: «Los dias pasados me hallé en una conversacién de amigos, donde se traté de comedias y de las cosas
a ellas concernientes, y de tal manera las subtilizaron y atildaron, que, a mi parecer, vinieron a quedar en punto de
toda perfeccion» (Cervantes, 2015:9).

¢ Se afirma: «Fue natural de Sevilla y de oficio batihoja, que quiere decir de los que hacen panes de oro» (Cervantes,
2015:9).
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cuatro cayados, poco mas o menos. Las comedias eran unos coloquios, como églogas, entre dos o tres
pastores y alguna pastora; aderezabanlas y dilatdbanlas con dos o tres entremeses, ya de negra, ya de rufian,
ya de bobo y ya de vizcaino: que todas estas cuatro figuras y otras muchas hacia el tal Lope con la mayor

excelencia y propiedad que pudiera imaginarse. (Cetvantes, 2015:10)

Sin embargo, en la época de Lope de Rueda estas piezas no llevaban el nombre de entremeses, sino
que se les consideraba unos «pasosy», y entre los personajes destacaban figuras de las que la gente se refa
como, por ejemplo, la figura del negro, del bobo o del rufian.

En cuanto al teatro entendido como espacio fisico destinado a la representacion de obras,
Cervantes deja claro al lector que este no permitfa llevar a cabo un cierto tipo de espectacularidad.
Normalmente, el teatro estaba formado por el escenario y, en el caso espafiol, por una pared llamada
fachada del teatro que disponia de una serie de aberturas por las que los actores podian entrar o salir y,
por consiguiente, actuar. Lo que no habia era la tramoya, o sea, las maquinarias escénicas. El hueco del
teatro del que habla el autor en el prélogo suponia una especie de trampilla por la que los actores podian
aparecer o desaparecer, segun la accion de la pieza. Evidentemente se necesitaba de una maquinaria
especifica para subir y bajar a los actores y, de hecho, habia una plataforma con una cuerda; a saber, la

forma mas antigua de un elevador moderno:

No habia en aquel tiempo tramoyas, ni desafios de moros y cristianos, a pie ni a caballo; no habia figura que
saliese o pareciese salir del centro de la tierra por lo hueco del teatro, al cual componian cuatro bancos en
cuadro y cuatro o seis tablas encima, con que se levantaba del suelo cuatro palmos; ni menos bajaban del

cielo nubes con angeles o con almas. (Cervantes, 2015:10)

A pesar de toda esta pobreza, Cervantes identifica a Lope de Rueda como un «hombre excelente y
famoso» que enterraron en la iglesia mayor de Cérdoba entre los dos coros.

A continuacion, se pasa a otro hito, en esta ocasion protagonizado por Navarro, un antiguo autor
de comedias. Lo que el autor destaca de Navarro es la espectacularidad, puesto que este tipo de puesta
en escena marcaria la diferencia entre la concepcién de espectaculo que dominaba la época de Rueda y la
que se desarrolld en la época posterior. Cervantes afirma que aparecian caballos en escena y se
representaban desafios de moros y cristianos, todo gracias al uso de las maquinarias escénicas. Lo que
supone una renovacion fue también la manera de guardar el vestuario, porque mientras que antes se ponia
todo en un costal, en la época de Navarro empezaron a utilizarse objetos mas amplios, como cajas y

batles:

Sucedié a Lope de Rueda, Navarro, natural de Toledo, el cual fue famoso en hacer la figura de un rufian

cobarde. Este levant6 algiin tanto mas el adorno de las comedias y mudé el costal de vestidos en cofres y
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en badles; sac6 la musica, que antes cantaba detras de la manta, al teatro publico; quité las barbas de los
farsantes, que hasta entonces ninguno representaba sin barba postiza, y hizo que todos representasen a
curefla rasa, si no era los que habian de representar los viejos o otras figuras que pidiesen mudanza de rostro;

inventd tramoyas, nubes, truenos y reliampagos, desafios y batallas [...]. (Cervantes, 2015:11)

Sin embargo, a pesar de que Navarro contribuy6 a cambiar la imagen al teatro convirtiéndolo en

algo mas vistoso y escénico, al mismo tiempo el autor afirma que no fue con él con quien este arte alcanzé
s s, 7
su maximo esplendor y afirmacién’.

Y aqui se llega al tercer hito histérico, el protagonizado por el propio Cervantes, quien se otorga el
mérito de haber reducido La batalla naval de cinco a tres jornadas y de haber introducido una novedad en
el teatro, es decir, la aparicién de las figuras morales con las que se intentaba representar imaginaciones y
pensamientos escondidos del alma. En cuanto a esta novedad, hay un ejemplo concreto en la tercera

jornada de Los tratos de Argel:

Y aqui entra el salir yo de los limites de mi llaneza: que se vieron en los teatros de Madrid representar Los
tratos de Argel, que yo compuse; La destruicion de Numancia y La batalla naval, donde me atrevi a reducir las
comedias a tres jornadas, de cinco que tenfan; mostré, o —por mejor decir — fui el primero que representase
las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma, sacando figuras morales al teatro, con general y

gustoso aplauso de los oyentes. (Cervantes, 2015:11-12)

En su prologo, Cervantes también hace referencia al auge alcanzado por el gran Lope de Vega,
dramaturgo que tuvo un increible éxito en Espafia y que se convirtié en el lider de las comedias, ademas
de un modelo para la nueva manera de hacer teatro durante el siglo XVII. Cuando Cervantes intentd
volver a componer obras dramaticas tras un periodo de inactividad, fue muy dificil triunfar en la escena
y la convivencia con el maestro Lope de Vega no fue nada facil para el autor alcalaino, que se vio eclipsado
por el éxito de su colega. Asi que el prélogo cumple una doble funciéon para Cervantes: de defensa y
ataque. Por un lado, funciona de escudo; es decir, pretende proteger al poeta de toda una serie de criticas
y polémicas que caracterizaron su manera de hacer teatro y que le obligaron a abandonar transitoriamente
su escritura dramatica. Sin embargo, todo esto es debido también al ascenso de lo que Cervantes llama
en su prologo el «<monstruo de la naturalezay, a saber, Lope de Vega. Por otro lado, lo que Cervantes trata
de hacer es acusar a Lope de Vega por haber obstaculizado de alguna manera su propio éxito como
dramaturgo. Ademas, cuando entre las lineas de su prélogo el escritor afirma que todas las comedias

compuestas por Lope se pusieron en escena o, al menos, que se oyo decir que se pusieron en escena, esta

7 Se afirma: «[...] pero esto no lleg6 al sublime punto en que esta agora. Y esto es verdad que no se me puede
contradecim (Cervantes, 2015:11).
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claro que lo que intenta hacer es, en realidad, contrarrestar su éxito, porque lo que se propone Cervantes
en este prologo es presentar unas comedias que parecen inéditas, ya que nunca se habian representado
antes, debido a que solo se dieron a la imprenta. Cervantes va a poner un titulo muy chocante a la hora
de presentar la obra, publicando algo que nunca se habia representado y que, entonces, podia constituir

algo nuevo, algo nunca visto y, por consiguiente, una verdadera novedad e innovacion:

[...] Tuve otras cosas en que ocuparme, dejé la pluma y las comedias, y entré luego el monstruo de
naturaleza, el gran Lope de Vega, y alzose con la monarquia comica, avasallé y puso debajo de su juridicién
a todos los farsantes; llen6 el mundo de comedias proprias, felices y bien razonadas, y tantas, que pasan de
diez mil pliegos los que tiene escritos, y todas — que es una de las mayores cosas que puede decirse — las ha
visto representar o oido decir, por lo menos, que se han representado. Y si algunos — que hay muchos —han
querido entrar a la parte y gloria de sus trabajos, todos juntos no llegan en lo que han escrito a la mitad de

lo que él s6lo. (Cervantes, 2015:12)

Por esta razon, el escritor se vio obligado a encerrar metaféricamente sus obras en un cajén porque
nadie las compraba, aunque supieran que las componia. Dicho de otro modo, el poeta se dio cuenta de

que a nadie le interesaba lo que escribfa:

[...] Algunos afios ha que volvi yo a mi antigua ociosidad, y, pensando que aun duraban los siglos donde
corrian mis alabanzas, volvi a componer algunas comedias, pero no hallé pdjaros en los nidos de antafio;
quiero decir que no hallé autor que me las pidiese, puesto que sabfan que las tenfa; y, asi, las arrinconé en un

cofre y las consagré y condené al perpetuo silencio. (Cervantes, 2015:13)

A continuacion, Cervantes afirma que —contra todas sus expectativas— su literatura en prosa tuvo
, s - . 8 ., . .
mucho mas éxito que su literatura en verso". Por tanto, el autor vendié sus comedias a un librero para
. . . 9 ’ .’ . 7
que las imprimiera’. Esta obra cuyo prélogo pertenece, recoge —como también explica el titulo— las
ocho comedias mencionadas entre lineas por Cervantes, acompafiadas de otros tantos entremeses.

Debajo, una tabla que los presenta:

Comedias (8) Entremeses (8)
El gallardo espariol El juez; de los divorcios
Los barios de Argel E/ rufidn vindo

8 Se afirma: «En esta sazén me dijo un librero que él me las comprara si un autor de titulo no le hubiera dicho que
de mi prosa se podia esperar mucho, pero que, del verso, nada» (Cervantes, 2015:13-14).
% Se afirma: «Aburrime y vendiselas al tal librero, que las ha puesto en la estampa como aqui te las ofrece. El me las
pagd razonablemente; yo cogi mi dinero con suavidad, sin tener cuenta con dimes ni diretes de recitantes»
(Cervantes, 2015:14).
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La gran sultana La eleccion de los alcaldes de Daganzo
La entretenida La gnardia cuidadosa
La Casa de los Celos E/ vizeaino fingido
E/ rufian dichoso E/ retablo de las maravillas
E/ laberinto de amor La cueva de Salamanca
Pedro de Urdemalas E/ viejo celoso

En definitiva, aunque este prologo se presenta al lector como un texto relativamente corto, es un
texto que se ve muy pensado y ajustado. En su brevedad, el prélogo resume perfectamente los hitos que
marcaron la historia del teatro en Espafia hasta el propio Cervantes, cuyo tnico objetivo consiste en hacer
que el publico reconozca en su figura a un autor que llevé al teatro a la cumbre de su esplendor.

A continuacién, se analizara la idea de espectaculo que se desarrolla en la dramaturgia de

Cervantes, la cual se ve representada y caracterizada por toda una serie de innovaciones teatrales.

1.4. LA IDEA DE ESPECTACULO EN EL TEATRO CERVANTINO

Analizando el prologo dedicado al lector y que precede la obra Ocho comedias, un elemento que
constituye un motivo de transicién y a la vez de evolucion en el mundo teatral es la introduccién de un
determinado tipo de escenografia en la representacion de obras dramaticas. Al describir la pobreza
escénica relacionada con el teatro de Lope de Rueda, el autor alcalaino nombra una serie de elementos
que, por el contrario, estaban presentes en la época en la que el propio Cervantes actuaba. Entre las lineas
aparecen una variedad de motivos que denotan un sentido de modernidad y revolucién. El uso de
tramoyas, por ejemplo, otorgd a las piezas dramaticas una idea de espectaculo que no existia en la
antigiedad. El uso de unas maquinarias escénicas permitié reproducir fenémenos atmosféricos como
nubes, truenos y relampagos, o escenificar batallas entre moros y cristianos, llegando incluso a incorporar
animales durante la representacion'.

En primer lugar, es oportuno destacar que Cervantes fue un dramaturgo que presté mucha
atencion a la palabra y a su poder de transmision, la cual podria considerarse como un puente capaz de
crear una relacién entre los actores-personajes y los espectadores. La palabra ejercia un papel importante
incluso para lograr el principio de verosimilitud en el medio de la representacion de la pieza dramatica.
Es precisamente por esta razén que el texto dramatico adquiere una importancia fundamental en las
piezas cervantinas. Del mismo modo, son imprescindibles todas aquellas indicaciones y acotaciones

redactadas por el autor y que sirven, por ejemplo, para situar al personaje en un tiempo y espacio

10 Para este tema remito a De la Haza y Allen, Los featros comerciales del siglo X111 y la escenificacion de la comedia (1994).
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especificos en el interior de la pieza. A través de estas didascalias, el dramaturgo llegd a puntualizar incluso
como debfan vestirse los actores, porque para Cervantes era fundamental que las obras siguieran el
principio del decoro para lograr la verosimilitud y para que no se convirtieran en unos disparates. Ademas,
siempre a través del uso de la palabra, algunos personajes de un drama estaban encargados de describir y
relatar hechos y acciones que no se habfan mostrado al publico y que podian referirse a derrotas,
asesinatos, tragedias, etc. Y en esto, el relato del martirio de un sacerdote valenciano narrado por el
cautivo Sebastian en Los fratos de Argel es un excelente ejemplo que demuestra el poder evocador de las
palabras, de las que tanto el horror como la violencia emergen de forma muy viva y concreta.

Sin embargo, como se ha explicado varias veces, el prologo de las Ocho comedias presenta obras
que solo se dieron a la prensa sin que se representaran. Para analizar mejor la espectacularidad en escena,
hay que fijarse en las obras que sin ninguna duda se representaron, aunque —en realidad— hasta incluso
las que no se escenificaron ante el publico estaban pensadas para su representacion. Observando piezas
mas antiguas como Los fratos de Argel y La Numancia, es interesante destacar la disposicion de los espacios
en los que se desarrolla la acciéon. En la primera obra, por ejemplo, hay una continua alternancia entre
espacios interiores (bafos, casas, palacios) y exteriores (calles, plazas, ciudades) en los que Cervantes se
apresta a representar el cautiverio sufrido por una serie de personajes, destacando también el aspecto
psicolégico que se ve relacionado con este estado. En la segunda, en cambio, la alternancia consiste en la
yuxtaposicion de un espacio exterior, destinado a representar a quienes actian como sitiadores, y un
espacio interior, destinado a representar a quienes sufren la afrenta. Estas divisiones se realizan mediante
una muralla, identificada generalmente con la galerfa del corral. Sin duda, el uso de las maquinarias
escénicas es fundamental en estas comedias, sobre todo en las secuencias mas espectaculares donde se
recurre al uso del escotillon, es decir, una trampilla colocada en el tablado del teatro que permitia la
aparicion y desaparicion de actores o cosas que venian desde abajo. Tanto en Los fratos de Arge/ como en
La Numancia, por ejemplo, el escotillon servia para que el demonio subiera por debajo y apareciera ante
los espectadores o, ain mas, en el caso de La Numancia, para que un muerto se levantara de la tumba en
la que yacfa, mostrandose al publico. Cervantes presta la misma atencién en el manejo de los espacios
dramaticos también en otras piezas. En E/ gallardo espasiol, las acotaciones del autor son fundamentales
para que el lector entienda como tenia que desarrollarse el conflicto dramatico de la obra, sobre todo en
el momento del ataque a la ciudad de Mazalquivir, episodio caracterizado por una increible puesta en
escena que incorpora todo tipo de escenificacion.

La violencia y el horror narrados en Los tratos de Argel se reproducen también en otra pieza, Los
barios de Argel, donde el lector se encuentra asistiendo —seguin las acotaciones establecidas por
Cervantes— al martirio de un nifio, Francisquito, que aparece «[...]| atado a una coluna, en la forma que pueda

mover a mas piedady (v. 2541). La muerte del nifio no se explicita de forma directa, sino que se manifiesta a
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través de un simbolo muy preciso y concreto: un pafio blanco y ensangrentado que el padre del nifio lleva
en sus manos y que, por tanto, deja claro al lector del asesino y muerte del nifio (v. 2994).

En La Casa de los Celos se mezclan elementos procedentes de diversos géneros, desde el
caballeresco hasta el mitologico, pasando incluso por el pastoril. Este conjunto de elementos de vario
tipo requiere una escenografia que sélo puede realizarse mediante el uso de tramoyas, las cuales permiten
la representacion de figuras alegoricas, demonios, personajes mitologicos, animales etc. Esta pieza podria
considerarse como la que mas contiene espectacularidad en el desarrollo de su conflicto dramatico,
precisamente por la multiplicidad de temas y géneros dramaticos que se producen en ella.

La importancia del disfraz, en cambio, aparece y toma forma en las obras E/ laberinto de amor, E/
rufidan dichoso y E/l gallardo espaiiol. E1 uso del disfraz es parte integrante del personaje y acompafia al actor
en el desarrollo de las acciones de los personajes de la obra, como ocurre en E/ rufidn dichoso. En E/
laberinto de amor, Cervantes juega con los papeles de los personajes, haciendo que el vestuario adquiera
facetas y matices diferentes. Por ejemplo, hay hombres que en algin momento de la pieza se disfrazan
de mujeres, como ocurre también en E/ gallardo espasiol, donde una mujer busca a su amante vestida como
si fuera un hombre o en el momento en que un cristiano se pone un traje tipico de los moros para llevar
a cabo una mision secreta. Este mismo cambio de identidad se produce también en La gran sultana, obra
en la que un hombre se disfraza de mujer haciéndose pasar por una doncella mora. Este constante cambio
del vestuario, impulsado por una serie de aventuras amorosas y un mundo de mentiras y engafios que
lleva a los personajes a asumir identidades diferentes mientras intentan desentrafar trampas y buscar la
verdad, hace del disfraz una de las piedras angulares a la base de algunas obras cervantinas mencionadas
en el prologo analizado en el capitulo anterior. El vestuario, por tanto, no sélo desempefa un papel ladico
y puramente escenografico, sino también educativo y moral, ya que, mientras por un lado entretiene al
lector, por otro representa el emblema de unas caracteristicas que preocupan e interesan a los actores-
personajes de una pieza. Y esto es lo que ocurre también en La entretenida, donde el continuo cambio de
disfraces se realiza con el objetivo de generar un frecuente e incesante intercambio de identidades que
acaba desembocando en una marafia de engafios. Una situacién parecida se da en la comedia Pedro de
Urdemalas, donde Cervantes hace que el personaje que inicialmente aparecia como un picaro acabe
convirtiéndose en un brillante actor capaz de desempefiar una gran variedad de oficios, lo que le permite
alcanzar papeles y funciones en la sociedad que no podia lograr en la vida real debido a su baja condicion.
También en este caso, entonces, el disfraz desempena un papel importante, enriquecido, sin embargo,
por el folclore y la comicidad que constituyen los elementos distintivos de la pieza.

Otra técnica muy potente y capaz de evocar un ambiente o atmoésfera particular es el aspecto
sonoro, el cual incluye todo tipo de sonidos: musica, risas, gritos, voces, etc. Todos estos elementos
aparecen a menudo en las comedias de cautivos como expresiéon de contraste entre dos culturas
diferentes. Los cantos y los bailes, ademas de la musica en general, se celebran especialmente en ocasiones
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conmemorativas o durante bodas y fiestas. Tanto Los basios de Argel como La gran sultana son un buen
ejemplo de esta peculiaridad.

Cervantes también dedica mucha atencion a la descripcion de algunos gestos y objetos llamativos
que sirven para llevar a cabo determinadas acciones por parte de los personajes, como la minuciosa
descripcion de los elementos que Fatima utiliza para organizar el hechizo y hacer que el demonio salga
de las tinieblas y se acerque a ella en la obra Los #ratos de Argel. Una situacién analoga aparece en las
acotaciones redactadas en e Numancia durante el episodio que caracteriza la organizaciéon de una
hechicerfa por parte de Marquino para conocer y descubrir el destino de la ciudad y del pueblo numantino.

En definitiva, la precisiéon y exactitud con las que Cervantes supervisé la composicion de sus
comedias hace del teatro del autor un teatro capaz de conciliar la espectacularidad derivada del uso de la
palabra con la espectacularidad aportada por la escenografia. Aunque las piezas recogidas en la obra Ocho
comedias no llegaron a subirse a un escenario, desde la minuciosidad con que cada aspecto es concebido
por el autor esta claro que fueron indudablemente escritas para su representacioén, convirtiendo a
Cervantes en un hombre de teatro con todas las de la ley.

Visto esto, en el siguiente capitulo se examinara cémo la dramaturgia cervantina se ve marcada
por una serie de tematicas politicas y militares, las cuales se reflejan con mayor intensidad en dos obras

que seran objeto de andlisis en este trabajo: Los fratos de Argel y La Numancia.

1.5. EL SIGNIFICADO POLITICO EN LAS COMEDIAS DE CERVANTES

Uno de los matices menos conocidos de la vida de Cervantes tiene que ver con su actividad en la
milicia y, sobre todo, con sus numerosos intentos de establecer vinculos de conveniencia con dos de los
principales mecenas del reinado de Felipe 11, a saber, el cardenal Espinosa y Mateo Vazquez; sin embargo,
a pesar de sus esfuerzos, los tentativos de Cervantes no tuvieron algin éxito y no dejaron en ¢l ninguna
esperanza (Rey Hazas, 1998:437).

Antes de que fuera capturado por los corsarios berberiscos en 1575, Cervantes encontr6 apoyo y
confianza en dos figuras militares y politicas espafiolas muy importantes: don Juan de Austria —hermano
de Felipe II y comandante de la Santa Liga de Estados— y el duque de Sessa, o sea, Gonzalo Fernandez
de Cérdoba, capitan de los ejércitos de Castilla y Aragén. Cuando obtuvo la redencion en 1580, los lazos
que tenfa con los dos ya no le servian de nada, pues ambos habian fallecido antes del regreso en Espafia
del poeta. Todo ello obligd a Cervantes a iniciar la busqueda de un nuevo mecenas que pudiera protegerle
y apoyarle debido a que estaba acuciado desde un punto de vista econémico y, en este sentido, su mirada
se dirigié otra vez hacia Vazquez, quien —tras la muerte de Espinosa y después de heredar el cargo del
cardenal— ejercfa una grande influencia sobre el monarca espafiol, ademas de representar una de sus

figuras mas cercanas.
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Y fue precisamente a Mateo Vazquez a quien Cervantes dirigi6, durante el tiempo en que estuvo
cautivo en Argel, la Epistola que su hermano Rodrigo, también prisionero en tierra musulmana junto con
el poeta, llevaria mas tarde al secretario del rey en el momento de su redencién (1577). En dicha Epistola
aparece un elogio de Cervantes acerca de la figura de Vazquez. La intencién del escritor consistia en que
obtuviera la redencién mediante la conquista militar de la ciudad de Argel por mano de Felipe 11, para
que finalmente todos los cristianos capturados y esclavizados en tierras musulmanas pudieran recuperar
la libertad antes perdida.

Los siguientes capitulos de este trabajo se centraran en el analisis de dos comedias cervantinas
(Los tratos de Argel y La Numancia) en las que, tanto el aspecto de la esclavitud como el de la hegemonia y
destruccion, se relacionan con una serie de problemas y elementos relativos a la monarquia de Felipe IT".

Sin embargo, antes de examinar y analizar la idea que Cervantes tuvo de este monarca, es
importante entender por qué el autor se hizo una opiniéon negativa de su manera de hacer politica. Esto,
por ejemplo, aparece muy evidente en Los fratos de Argel, donde suele reprochar su falta de interés por el
pueblo espafiol y, sobre todo, el extremo fanatismo en términos de politica internacional, cuyo tnico
objetivo consistia en el incremento de su propia hegemonia y poder a través de la conquista subversiva y
engafiosa de unos territorios extranjeros.

Asimismo, en Los tratos de Argel, el poeta presenta a un grupo de cautivos que se encuentra
encarcelado en la ciudad argelina bajo las garras de los musulmanes. En estas tierras los cristianos son
victimas de tortura y violencia, tanto fisica como psicolégica. En contemporanea con el cautiverio de
Cervantes, Felipe II traté de ampliar sus dominios internacionales, llegando a anexionar la nacién de
Portugal al Imperio Espafiol e incrementar, por consiguiente, su hegemonia fuera y dentro de Espana.

Hay unos versos en la pieza dramatica que parecen remitir concretamente a este acontecimiento histérico:

Dice el nimero cierto que ha pasado

de soldados a Espafia forasteros,

sin los tres tercios nuestros que han bajado;
los principes, sefiores, caballeros,

que a servir Filipo van de gana;

los naturales y los extranjeros,

y la muestra hermosisima lozana

que en Badajoz hacer el rey pretende

de la pujanza de la Unién Cristiana.

(vv. 381-389)

11 Véanse Rey Hazas, «Cervantes frente a Felipe II: pastores y cautivos contra la anexién de Portugal» (2000).
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Ante esta terrible situacion de la que parece no haber ninguna salida, Saavedra —alter ¢go de
Cervantes— no consigue contener las lagrimas. Este llanto, ademas de reflejar una manifestacion
emocional explicita del sufrimiento generado por la esclavitud, puede interpretarse también como una
peticion de ayuda para que Felipe I no olvide a los miles de cristianos espafioles capturados y esclavizados
en Argel: «[...] De la esquiva prisién, amarga y dura / adonde mueren quince mil cristianos / tienes la
llave de su cerraduray (vv. 435-437). A pesar de las suplicas y oraciones de los cautivos, la politica de
Felipe II no cambia un apice. El rey estd demasiado interesado en los intereses europeos y parece
renunciar a encontrar una soluciéon para liberar a sus compatriotas. La posicién del autor es muy clara:
para Cervantes, la prioridad de Felipe II deberia haber sido salvaguardar a los cristianos para devolverles
la libertad y, sobre todo, conquistar la ciudad de Argel. El problema del cautiverio, de hecho, tiene que
ver con la existencia de la ciudad argelina. A saber, la esclavitud es una consecuencia directa de la manera
de hacer politica de Felipe 11, porque si el monarca hubiera conquistado la ciudad africana, el comercio
de esclavos cristianos en estos territorios ya no existirfa.

Otro caso es el de L.a Numancia donde, en cambio, Cervantes desarrolla su idea y posicion segun
un escenario diferente. El personaje de Escipién —general del campamento romano—se identifica en
mas de una ocasién con el apelativo «prudente». A lo largo de la obra, de hecho, aparecen expresiones
como «general prudente» (v. 1153), «lustre general prudente» (v. 2258) o «prudente general» (v. 2318), y
en todas las tres circunstancias los epitetos suelen emplearse con el objetivo de identificar y adular al
general romano (Aladro, 2014:942). Sin embargo, en la época de Cervantes, este adjetivo solia hacer
referencia a una caracteristica politica de Felipe II (el Rey Prudente), es decir, la de actuar constantemente
con incertidumbre y con excesiva cautela a la hora de tomar decisiones inmediatas y concretas. Ahora
bien, el adjetivo prudente —que aparentemente deberia denotar una cualidad positiva— adquiere en el
texto cervantino una connotaciéon negativa, la cual refleja la ineptitud politica del monarca espafol y su
caracter no intervencionista en asuntos de indole politica y militar; del mismo modo, Escipiéon —en lugar
de enfrentarse con el enemigo— prefiere llevar a cabo una estrategia “prudente” que conduzca a la derrota
de los numantinos sin poner en peligro a su propio ejército. Estd claro, entonces, que Cervantes «no
criticarfa a Felipe II de una manera abierta; su venganza se materializa al equipararlo e identificarlo con
el consul romanox (Aladro, 2014:941).

Asi que la figura de Felipe 1T dej6 una huella tan marcada en la politica nacional e internacional
de Espafia. Su muerte en 1598 y los funerales que le siguieron fueron apotedticos y provocaron la
movilizacién de personalidades de renombre como escultores, arquitectos, pintores, etc., a los que se les
encarg6 la creacion de una lapida que pasaria a la historia por la magnanimidad con la que fue realizada.
Y en relacion con la muerte de Felipe 11, me parece oportuno sefialar que Cervantes compuso dos poemas
fanebres que dan testimonio del impacto que tuvo la personalidad del monarca en la Espafa en la que
gobernd, ademas del espectacular responso funebre que siguié a su muerte. Me refiero a las quintillas .4
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la muerte de Felipe 11 y al soneto A/ trimulo del rey que se hizo en Sevilla. En este contexto, me parece oportuno
detenerme especialmente en el soneto, donde Cervantes —a través de un lenguaje grotesco e irbnico—
presenta al lector este acontecimiento trascendental anticipado poco antes. Durante las celebraciones
fanebres organizadas en la ciudad de Sevilla, se produjo una disputa entre los principales representantes
del gobierno espafiol que condujo a que el timulo se prolongara durante unos cuantos meses,
provocando, en consecuencia, un preocupante derroche de dinero, a la espera de que el rey Felipe 111
restableciera el orden en la ciudad (Saez, 2016:48). En este, Cervantes se burla de la excesiva
«hiperactividad funeraria y celebratoria» (Gracia, 2016:203), relacionada con la prolongacién de las
ceremonias funebres de Felipe II. IL.a maravilla mezclada a una buena dosis de asombro explicaria el por
qué en los vv. 1-2 del poema, Cervantes debuta con lo siguiente: «Voto a Dios que me espanta esta
grandeza / y que diera un dobloén para describillaly. La efimera construccion del timulo dedicado al ya
fallecido monarca espafiol es el blanco de Cervantes, quien —para enfatizar ain mas el despilfarro de
dinero invertido en su construccién— se burla de la situacion, afirmando: «Por Jesucristo vivo, cada pieza
/ vale mas que un millény» (vv. 5-6). Y es cutioso como, de hecho, las referencias a la figura del rey son
practicamente inexistentes, ya que el monarca sélo se menciona indirectamente en los versos como
prueba de la construccién del timulo dedicado a él mismo, el cual desde el cielo gozara eternamente de
este sitio a ¢l dedicado (vv. 9-11). Es importante aclarar, sin embargo, que el poema no pretende ser una
burla del monarca en el sentido de su persona. Lo que el poeta intenta ironizar, en este caso, es la excesiva
suntuosidad de su funeral.

En fin, al considerar todas estas afirmaciones, se podria llegar a afirmar que la escritura dramatica
de Cervantes se ve inevitablemente influenciada por la politica de la época en la que el autor se dedico a
su propia dramaturgia, la cual se ve afectada por el papel que jugaba en Espafia el monarca Felipe 11.

Después de introducir los rasgos mas relevantes de la dramaturgia cervantina que intenté
presentar y analizar a lo largo de este primer capitulo, a continuacion se abordara la cuestion del cautiverio
sufrido por una comunidad de cristianos que se encuentra encarcelada en la ciudad norteafricana de Argel,
una experiencia que pondra constantemente en peligro almas y cuerpos de toda una serie de personajes
que tendran que soportar este «purgatorio en la vida / infierno puesto en el mundo» (vv. 5-6), asi como

va a definirlo Aurelio en la obra Los tratos de Argel.
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2.

UN DRAMA CRISTIANO: 1.OS TRATOS DE ARGEL

El siguiente capitulo se centrara en la presentacion de Los tratos de Argel, obra cervantina en la que
se refleja parte de la experiencia biografica del escritor. En concreto, el objetivo consiste en sacar a la luz
el horror y la violencia que se reflejan en la pieza y que —en este caso especifico— se ven relacionados
con el cautiverio sufrido por los miles de cristianos encarcelados en la ciudad musulmana de Argel. Para
ello, el capitulo va a organizarse en siete puntos: 1) presentacion de las fuentes histéricas de la obra (cap.
2.1.); 2) analisis de la mezcla que se produce en la pieza entre historia y ficcion (cap. 2.2.); 3) introduccion
al tema del cautiverio (cap. 2.3.); 4) analisis del tipo de violencia que el poeta refleja entre lineas y que
afecta a los personajes envueltos en el drama (cap. 2.4.); 5) presentacién y comentario de tres escenas que
mas ponen de manifiesto la cuestion del horror en escena (cap. 2.5.); 6) representacion de un episodio en
el que destaca una novedad exclusiva del teatro de Cervantes (cap. 2.6.); 7) analisis del tipo de

espectacularidad que se produce en la pieza cervantina (cap. 2.7.).

2.1. FUENTES HISTORICAS DE LA PIEZA: EL CASO DE LOS PAPELES DE ACTOR

Quiza Los tratos de Argel fue la primera de las obras dramaticas que Cervantes compuso después
de su vuelta de Argel, mas precisamente durante los primeros afios de la década de 1580. Como se ha
argumentado antes (cap. 1), establecer con exactitud el afo de composicion de las piezas cervantinas
resulta siempre un trabajo muy dificil. En este caso, sin embargo, se cuenta con unas noticias externas
que parecen ayudar a datar la obra. De hecho, la pieza tuvo que estar en el repertorio del actor Juan de
Limos, que la llevé a Lisboa en mas de una ocasién. Hay una anotacion que demuestra cémo los papeles
de actor de la comedia conservados en la carpeta de la Biblioteca Nacional de Espafia (Ms. 14.612/8)
estuvieron en la compafia de Limos, el cual permanecié en la ciudad portuguesa dos veces, en 1582 y en
1584.

En la antigiedad el supuesto «papel de actor» correspondia a un objeto cilindrico y hecho de
madera, alrededor del cual se solia enrollar un pergamino que recogia el texto que se tenia que representat,
ademas de una serie de modalidades relativas a su interpretacion y realizacion, asi como afirma por su
parte Patrice Pavis en el Diccionario del teatro: dramaturgia, estética, semidtica (Vaccari, 2007:164). Durante el
siglo XVI, en cambio, con esta nocioén se hacia referencia a unos textos de servicio destinados a un uso
privado y que servian para que los actores consiguiesen memorizar la pieza dramatica. Para llamar la
atencion del personaje-actor, al centro de la columna figuraba el pe, es decir, la dltima palabra que formaba

parte de la previa intervencion y que funcionaba como un puente para que los actores se conectaran con



la intervencion sucesiva (Vaccari, 2007:164). En cuanto a la realizacion de dichos papeles, se suponia la
existencia de una figura concreta, es decir, la del apuntador, el cual tenfa que hacer un acurado y minucioso
trabajo de copiado desde el manuscrito original hasta la hoja individual del actor. Un elemento muy util
y que ayuda a fechar los papeles de actor y, por consiguiente, la escritura de la obra es el nimero de
jornadas que se han copiado. Por tanto, se trata de unos documentos que representan el farol de una
época oscura y desconocida, de la cual aun hoy se conoce muy poco de las obras que se pusieron en
escena. Ademas, permitieron aclarar numerosas dudas y preguntas, sacando a la luz datos imprescindibles
que ayudaron en la reconstrucciéon de la historia del teatro del siglo XVI en la Peninsula Ibérica.
Generalmente, la mayorfa de los papeles de actor esta dividida en cuatro jornadas, por lo cual se podria
suponer que las obras repartidas de esta manera se realizaron entre 1580 y 1585. De hecho, como se ha
explicado a lo largo del capitulo 1, en este ultimo tercio del siglo XVI hay una serie de constantes que se
van a repetir frecuentemente en los textos que se han conservado. En cuanto a la articulacion de la pieza,
por ejemplo, si al principio las jornadas estaban divididas en cinco, progresivamente pasan a cuatro y en
torno a 1585 estas cuatro jornadas se van a reducir a tres.

De esta pieza se conservan precisamente tres papeles: el papel de la «Ocasioén» (n. 27, 1), de la
«Necesidad» (n. 31, III) y de un «Mercader» (n. 31, IV). Sobre la base de los datos analizados hasta ahora,
se podria establecer con cierta seguridad que Los fratos de Argel estuvo en el repertorio de Limos y que se
represento entre 1582y 1584.

Ademas, la obra —articulada en cuatro jornadas— se ha conservado en dos copias manuscritas:
una se encuentra en la Biblioteca Nacional de Espafia (14.630) y la otra en la Hispanic Society de Nueva
York (Ms. Sancho Rayin, B2341), version que Antonio de Sancha adjunto a su edicion del Viaje al Parnaso
(1784). Segtn algunos editores, se trata de dos copias autbnomas e independientes, a pesar de que
engloban unas indicaciones que sugieren un trabajo de reescritura y adaptacion que lleva a plantear, por
consiguiente, la hipétesis de que la obra pudiera caracterizarse por una primera segmentacion de la accion
dramatica en cinco jornadas en lugar de cuatro (Ojeda Calvo, 2020:270), lo cual confirmaria y apoyarfa
las palabras del mismo poeta, ya que en su prologo a la obra Ocho comedias se otorgd el mérito de haber
reducido el nimero de jornadas en sus piezas dramaticas, las cuales de cinco pasar a ser tres.

Luego de presentar los datos externos de la comedia, en el siguiente capitulo se explicara la forma
en que la obra se presenta al publico, ya que se basa en una experiencia autobiografica que Cervantes
llevarfa a sus espaldas durante mucho tiempo, la cual se entrelaza —sin embargo— con una serie de

elementos procedentes de su imaginaciéon dramaturgica.
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2.2. LOS TRATOS DE ARGEL: FUSION ENTRE REALIDAD Y FICCION

En este capitulo intentaré analizar y presentar la mezcla de géneros que se produce en la obra.
Para empezar, la pieza representa una suerte de espejo para Cervantes, puesto que refleja su cautiverio en
Argel. Como afirma Garcés (2005:52), «En Cervantes, la tenebrosa experiencia del cautiverio retorna
implacablemente». Ademas, los cinco afnos durante los cuales el poeta estuvo prisionero en Argel (1575-
1580) marcaron profundamente su carrera artistica y militar —de la que Cervantes fue siempre muy
orgulloso— ademads de dejar una huella indeleble en su existencia. Por ello, la Informaciin de Argel
constituye un documento esencial para trazar parte de la biografia cervantina'®. Sin embargo, como afirma
Saez (2019:306) en su edicién, este documento no ha de considerarse literatura, pues responde a un valor
burocratico e informativo, destinado a testimoniar la estancia del poeta en Argel y elaborado para
presentarse ante Espafia como un noble superviviente y un leal soldado quien demostré poseer una buena
conducta durante sus cinco aflos y medio de encierro. Se trata, por consiguiente, de un texto redactado
no de forma voluntaria: Cervantes, de hecho, se vio obligado a elaborar un acta de su vida en cautividad
que no fuera comprometedor y que le protegiera de unas posibles acusaciones, antes de que pudiera
regresar en patria y reintegrarse nuevamente en la sociedad.

Otras informaciones de la vida de Cervantes aparecen en el prologo de las Novelas ejemplares (1613),
donde el autor ya se considera bastante viejo por la época. Sin embargo, a pesar de su venerable edad, el
escritor se siente muy orgulloso de ser quien es (es decir, el autor de la Galatea'y del Quijote) y de ser quien
saco tantas novedades en el teatro. Ademas, lo que destaca en el prélogo es también su vida en la milicia
y, sobre todo, los cinco afios y medio de cautivo, donde aprendié a tener mucha paciencia®. Para
Cervantes, la proyeccién y reproduccion verosimil de una parte de su vida en la literatura es un principio
muy importante que todos los autores deberfan respetar a la hora de realizar obras literarias. Segun el
autor alcalaino, el arte consiste en la imitacion y dicha imitacion tiene que ser crefble para ser verosimil.
De hecho, el teatro podria definirse como el espacio donde se desarrollan dos elementos antitéticos: por
una parte, la realidad y, por otra parte, la ficcién y la imaginacion. Conforme a las teorfas aristotélicas, el
teatro es imitacioén directa de la realidad.

En Los tratos de Argel, 1a realidad histérica sobre cuya base se desarrolla la acciéon dramatica se
entrelaza con continuos elementos de ficcion. Cervantes presenta un grupo de cristianos cautivos en
Argel, describiendo detalladamente el estado lamentable en el que viven y mencionando una serie de
problemas y peligros a los que tienen que enfrentarse cada dfa. Este trabajo de trasposicioén de su vida en

la pieza se realiza también mediante su alfer ego, Saavedra, cautivo en la costa argelina junto con otros

12 Para adentrarse mds en detalle en la biografia de Cervantes remito a la amplia investigacién llevada a cabo por
Canavaggio, con especial referencia al volumen Cervantes (1986).
13 Se afirma: «[...] Miguel de Cervantes Saavedra. Fue soldado muchos afios, y cinco y medio cautivo, donde

aprendio a tener paciencia en las adversidades.» (Novelas ejenplares, 1613).
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25.000 esclavos y que —a través de sus palabras— refleja hechos y sentimientos compartidos por esta
grande colectividad. Asimismo, a lo largo del texto aparecen unos topénimos que denotan el perfecto
conocimiento de estos lugares por parte del escritor. Me refiero, mas concretamente, a las ciudades de
Oran y Argel, las cuales recurren abundantemente en la obra y que pertenecen al reino de Tremecén. Sin
embargo, se trata de dos ciudades divididas desde el punto de vista politico, puesto que la primera se
encuentra bajo el poder espafiol y la segunda bajo el poder otomano. En cualquier caso, es el mismo
Cervantes quien demuestra el gran conocimiento y bagaje cultural que le dejé esta experiencia, aportando
en la obra descripciones muy detalladas y significativas que dan prueba del principio de verosimilitud
antes mencionado. A continuacion, algunos versos pertenecientes a la tercera jornada de la pieza y que

hacen referencia a una conversacién entre dos esclavos:

ESCLAVO 2: Pues, ¢como piensas ir?

ESCLAVO 1: Por la marina,

que agora, como es tiempo de verano,

los alarabes todos a la sierra

se retiran, buscando el fresco viento.

ESCLAVO 2: ¢Llevas algunas sefias por do entiendas
cudl es de Oran la deseada tierra?

ESCLAVO 1: Si llevo, y sé que he de pasar primero
dos tfos: uno del Bates, nombrado

rlo del Azafran, que esta aqui junto;

otro, el de Hiqueznaque, que es mas lejos,

cerca de Mostagan, y a man derecha,

estd una levantada y grande cuesta

que dicen que se llama el Cerro Gozdo,

y puesto encima de ella se descubre,

frente por frente, un monte, que es la Silla,

que sobre Oran levanta la cabeza.

(vv. 1569-1585)

En primer lugar, entre lineas se comenta una costumbre tipica y caracteristica de los moros:
retirarse de las sierras durante el verano. Al confiar en las palabras y en la experiencia del autor, el
conocimiento de este detalle es determinante para que los prisioneros intenten su fuga de Argel, lo que
hace suponer que la huida —por lo dificil que sea— solo serfa posible en determinadas temporadas del

afio.
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En cuanto a los topénimos, en cambio, Cervantes traslada su experiencia de cautivo en esas tierras
al personaje que planea la fuga desde Argel hasta Oran. Se mencionan dos rios que el prisionero debe
cruzar para salir de la tierra islamica, el Bate y el Hiquezanque (vv. 1576-1578) y, ademas, se cita también
una ciudad situada al este de Oran, Mostagan, donde se encuentra una montafa sobre la que se vislumbra
la «deseada tierra» (v. 1575), es decir, la tierra de la libertad. Por tanto, las ricas y numerosas referencias
geograficas relativas a las dos ciudades en cuestion demuestran el impacto que tuvieron no soélo en la
existencia personal del autor, sino también en su obra y en las circunstancias en que se encontraban los
personajes de su pieza dramatica.

Asimismo, el amplio conocimiento de la cultura arabe que Cervantes demuestra dominar con
cierta desenvoltura se refleja también en la eleccién de los nombres de quienes pueblan los episodios de
la comedia. Zahara—ama de Aurelio que intenta convencerle de que se entregue a su belleza y se convierta
al islam— es un nombre que remite a la floracién y a la belleza de las flores. Por tanto, es interesante
observar como los nombres reflejen paralelamente una serie de caracteristicas y actitudes de los
personajes que intervienen en el desarrollo de la acciéon dramatica. De hecho, ¢quién mas podria haber
tentado con tanta insistencia a un hombre a través de su belleza que una mujer tan bella como una flor?
Ademas, varios estudios e investigaciones demuestran que el nombre de la mujer serfa posible asociarlo
a una persona real, mas concretamente a la hija de Hajii Murad, conocido mas cominmente como el
alcalde de la ciudad de Argel (Mokdad, 2016:56).

Asi que los elementos entrelazados a la cultura arabe recorren el texto desde el principio hasta el
final. Y lo curioso es que no solo se refieren a costumbres y lugares, sino también a detalles culinarios, ya
que muchas veces también suelen aparecer entre lineas nombres de platos gastronémicos caractetisticos
del pueblo musulman. En la primera jornada, por ejemplo, Fatima —criada de Zahara— predice a Aurelio
que su conversion al islam le llevaria a conquistar una serie de beneficios fisicos, como vestir con elegancia
y comer platos ricos y abundantes. Entre ellos, un alimento mencionado por la mujer es el «cuzcuzy (v.

193), un plato norteafricano realizado con granos de sémola de trigo al vapor:

Libertad se te promete,

los hierros te quitaran

y después te vestiran;

no hay temor de escuro brete.
Cuzcuz, pan blanco a comer,
gallinas en abundancia,

y aun habra vino de Francia,

si vino quieres beber.

(vv. 189-196)
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Otro fragmento en el que aparecen algunas referencias al ambito culinario se encuentra en la
tercera jornada, cuando Juanito —un nifilo vendido y convertido al islam— menciona algunos platos

tipicos de la cocina morisca a su hermano Francisco:

Alcuzcuz como sabroso,
sorbeta de azdcar bebo,

y el corde, que es dulce, pruebo,
y pilao, que es provechoso.

(vv. 1844-1846)

Los alimentos mencionados en los dos ejemplos, ademas de atestiguar una serie de costumbres y
tradiciones de la cultura oriental, representan un verdadero simbolo de tentacion utilizado para convencer
a los cristianos de que renuncien a su religion y se conviertan al islam para lograr la libertad y disfrutar de
los placeres de la vida.

Otro aspecto interesante relacionado con la pieza cervantina tiene que ver con la introduccion de
unos personajes que Cervantes toma de una realidad histérica concreta y realmente existida. Destaca, en
este sentido, la figura del rey que gobierna Argel, Hasan Baja (o Hasan Aga), conocido por su implacable
brutalidad e inhumanidad y con el que el autor tuvo experiencia directa durante su cautiverio. En la cuarta
jornada de la obra se asiste a una escena que atestigua dicha atrocidad, puesto que el rey —tras enterarse
del artificioso intento de fuga por parte de un cautivo— decide castigarlo con la muerte. Sin embargo,
segun algunas investigaciones, existe una discrepancia entre lo que se relata en la obra sobre la
personalidad de este gobernante y la experiencia vivida por Cervantes. Durante su cautiverio, el autor
intento alejarse de la tierra islamica cuatro veces (Saez, 2019:26-28):

1. La primera tentativa remonta a 15706, con el objetivo de alcanzar Oran por tierra a través de
la gufa de un moro. El plan consistia en recorrer un camino que —aunque aparentemente
sencillo— muy pronto se reveld bastante problematico debido por un lado a las extenuantes
condiciones geograficas de la ruta y, por otro, a un inesperado fracaso, ya que el moro que
tenfa que acompafiarlos en la fuga los abandoné en el medio del camino;

2. La segunda tentativa fue un afio después, en 1577, y esta vez la misién tuvo lugar en el mar.
Incluso en este caso, lo que lleva al fracaso del plan es una traicién por parte de uno de los
coémplices envueltos en el plan, asi que Cervantes y todos los cautivos escondidos en una
cueva acaban por ser apresados y el poeta por asumirse la culpa de tal fallecimiento;

3. Latercera tentativa se verificé en 1578; fue muy arriesgada y elaborada, puesto que Cervantes
encargd a un moro de traer unas cartas a don Martin de Cérdoba —gobernador de Oran—

para que rescatara el autor y otros cristianos del cautiverio. Lo que pasa es que la carta viene
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interceptada y la caligrafia atribuida a Cervantes, asi que el poeta se ve sometido a la ira del
gobernador de Argel, el cual hizo que recibiera un castigo muy doloroso que —segun las
palabras de algunos testigos— correspondié en haberle afligido dos mil palos;

4. Por ultimo, se recuerda la fuga de 1580, donde Cervantes programé la huida a través de una
armada junto con otros sesenta cristianos y que fallecié6 debido a una nueva traicion
procedente desde dentro y que llevo a Baja a que castigara otra vez el poeta.

Aunque sus intentos fracasaron todas las veces, el gobernador de Argel —que deberia haberle
castigado tal vez incluso con la muerte, ya que solia condenar a los prisioneros con atrocidades inauditas
por mucho menos— casi siempre concedi6 a Cervantes el perdon. Esta doble cara de la medalla es muy
curiosa, porque la personalidad ambigua del gobernador turco lleva a la desorientaciéon del lector.
Precisamente por su caracter equivoco y a veces contradictorio, se han realizado numerosos estudios
sobre el tema y a partir de estos han surgido diferentes hipdtesis para intentar justificar el comportamiento
ambivalente del rey Hasan. Algunos investigadores hipotetizan una conversion del autor al islam, mientras
que otros abordan cuestiones atin mas delicadas, llegando a plantear la homosexualidad de Cervantes.
Otra hipétesis —en mi opinién la mas creible y acorde con la de otros estudiosos— hace referencia al
momento en que las autoridades argelinas encabezadas por Hasan Baja, conscientes de que Cervantes
constitufa una ventaja especial desde el punto de vista monetario y econémico (piénsese en todos los
clogios y alabanzas de que gozaba antes de su encarcelamiento), el rey no quiso perder la oportunidad de
ganar ingentes sumas de dinero, y esto explicaria el por qué —a pesar de sus frecuentes tentativas de
fuga— lo mantuvo con vida hasta que los Trinitarios pagaron un rescate bastante elevado para su
liberacion.

Sin embargo, dentro de este terrible escenario, Cervantes introduce también dos personajes que
proceden de la imaginacién del poeta (Aurelio y Silvia) y que cobraran un gran protagonismo en el
desarrollo de los eventos dramaticos. Se trata de una pareja de jovenes enamorados, unidos por el mismo
destino: ambos, de hecho, estan separados y acosados por sus amos, respectivamente Aurelio por Zahara
y Silvia por Yusuaf. Aparece, entonces, un asunto amoroso y privado que lleva a una importante
repercusion publica. El desarrollo del conflicto dramatico individual se convierte en un problema que
afecta a la entera comunidad de cristianos. De este modo, asuntos publicos y privados se entrelazan y
discurren juntos a través de las vicisitudes a las que se ve sometida la comunidad cristiana prisionera en
Argel. Las dificultades a las que se enfrentan los dos enamorados, de hecho, son las dificultades a las que,
transversalmente, se enfrentan todos los cristianos de Argel. Es como si la pareja, a pesar de ser pura
invencion, fuera testigo y ejemplo de situaciones analogas que ocurrian cotidianamente en la ciudad
argelina. Lo que intenta hacer Cervantes, entonces, es reflejar de forma verosimil pensamientos, miedos
y sentimientos de un personaje colectivo, derramando toda esa marafia de emociones en los dos
protagonistas de la accion.
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Este es el conflicto dramatico fundamental de Los #ratos de Argel, que de comedia —en realidad—
tiene bien poco si se considera lo que tendria que suponer este género conforme con los preceptos
neoaristotélicos (ver cap. 1). Es verdad que hay un asunto amoroso y privado, pero si se compara esta
comedia con el modelo clasico por excelencia, se observa que se distancia mucho de las caracteristicas
establecidas por este género. Ademas, en esta pieza no aparece nada de comicidad, puesto que se
manifiesta la cuestiéon del horror que aparece en escena, un horror que cultivaron también dramaturgos
que escribieron en afios anteriores, como Lupercio Leonardo Argensola. Entonces, por todas estas
caracteristicas, se podria hablar de una comedia nueva y moderna. Y esto es precisamente el producto de
los espanoles del ultimo tercio del siglo XV1, los cuales adoptan este modelo con una importancia tal que
en Espana se ira escribiendo siempre en un estilo tragicomico: el teatro del siglo XVII conoce el triunfo
de unas comedias nuevas, barrocas y, por supuesto, tragicomicas. A la altura de los afios cuarenta, de
hecho, un humanista italiano (Giambattista Girardi Cinzio) empieza a escribir algunas piezas para
venderlas, sucesivamente, a unas compafifas comerciales. Su obra llega a lograr mucha fama en toda
Europa hasta incluso en Espafa, donde todos estos nuevos modelos van a influir en la produccion
dramatica de los poetas del dltimo tercio del siglo XVI.

En fin, lo que se produce es un progresivo abatimiento de las fronteras genéricas, y, como se ha
argumentado abundantemente en el capitulo 1 de este trabajo, una clara separacién entre el género de la
comedia y de la tragedia que empieza a difuminarse a través de una serie de experimentaciones que llevan
a cabo un nuevo producto de matriz clasicista, pero completamente renovado'. Y esta, para Cervantes,
podria considerarse la tarjeta de visita de la comedia Los #ratos de Argel.

A continuacion, se profundizara con mas detalle el tema del cautiverio padecido de primera mano

por los miles de cristianos capturados y esclavizados en tierra argelina.

2.3. LA TERRIBLE EXPERIENCIA DEL CAUTIVERIO

Como se ha explicado en el apartado anterior y como testimonia el mismo escritor en el prélogo
de las Novelas ¢jemplares, Cervantes estuvo cautivo en Argel cinco afios y medio, desde 1575 hasta su
rescate, en 1580. Durante el cautiverio, el autor observé costumbres, tradiciones y estilos de una cultura
ajena, es decir, de la cultura oriental. Aunque parece una novedad cervantina, es importante destacar que,
en la literatura occidental, el tema del cautiverio esta a la base de la novela bizantina. De hecho, hay un
importante escritor griegco —Heliodoro— que compuso una comedia titulada E#dpicas y que desarrolla
bastante bien esta tematica. La pieza se presenta en griego antiguo y su narracion esta contenida en diez

libros. El conflicto dramatico que se desarrolla en la obra es bastante parecido al de la comedia cervantina.

14 Para adentrarse mas en detalle en el tema remito al estudio de Ojeda Calvo, «Apuntes sobre Giraldi Cinzio y el
teatro en Espafa a fines del siglo XVI» (2013).
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Los protagonistas que pueblan la accién de la pieza de Heliodoro se enfrentan a diferentes peligros, entre
los que destacan piratas, guerras, emboscadas, traiciones y también una serie de dificultades a las que
tienen que hacer frente los enamorados, los cuales intentan conservar su propia castidad. Al igual que en
Los tratos de Argel, el final prevé un cambio de rumbo y, por consiguiente, lo tragico da paso a un final
feliz. De hecho, en el momento en que los protagonistas estan a punto de ser sacrificados a los dioses,
sus identidades se desvelan y los dos enamorados acaban por casarse. En este caso, sin embargo, el
cautiverio adquiere un matiz diferente porque choca con el paganismo y no con el islam, como ocurre en
la obra cervantina. De todos modos, la historia de Heliodoro tuvo un éxito extraordinario y se convirtié
en un modelo para los novelistas de la época, ademas del ejemplo triunfante del género de la novela
bizantina por excelencia. Su influencia y prestigio fueron tales que alcanzaron y fascinaron incluso a
autores posteriores y mas contemporaneos, como el mismo Cervantes.

Desde el punto de vista histérico, el tema del cautiverio representado en la obra cervantina tiene
que ver principalmente con un problema de caricter politico. La lucha para la dominaciéon del
Mediterraneo, de hecho, llevé al mismo tiempo a un aumento vertiginoso de la negociacién y venta de
los cautivos, especialmente en las costas argelinas dominadas por el impero otomano.

La esclavitud en la obra no solamente refleja parte de la biograffa de Cervantes, sino que también
representa un espacio abstracto que plantea a los cristianos una serie de peligros y dificultades para
observar sus reacciones y establecer si son o no dignos del cielo y del perdén divino. Los que consiguen
resistir la tentacion, la tortura y el dolor son los que demuestran ser nobles caballeros espafioles con
sangre cristiana. Por el contrario, los que fracasan en la lucha contra los vicios y los pecados son los que
demuestran no poseer aquella fuerza espiritual que les permite superar todo tipo de dificultades. Para
Cervantes, es mucho mas digno dejarse morir como un verdadero cristiano que negar la religion para
disfrutar de una vida mejor. De este modo, Argel representaria un punto de transito que, al considerar la
obra dantesca, podria identificarse nada mas y nada menos con el purgatorio. De hecho, desde aqui
pueden producirse dos salidas: hacia el bien o hacia el mal. Esta yuxtaposicién entre parafso e inferno es
muy particular; por un lado, Argel se presenta como una tierra cruel y pecadora; por otro lado, aparece
como una ciudad cosmopolita, puesto que se trataba de un importantisimo puerto comercial del
Mediterraneo”. Cervantes, entonces, enriqueci6 su producto literario con toda una serie de elementos
autobiograficos extraidos de una realidad histérica y politica sufrida de primera mano en la Espafia de
Felipe II.

En este capitulo me gustaria centrarme en la cautividad sufrida por los personajes de Los fratos de
Argel, ya que en dicha obra tanto el cautiverio como la figura del cautivo tienen sus propias caracteristicas.

En primer lugar, los cautivos no se les trataba de la misma manera. Los que se consideraban irrelevantes

15 Véanse al volumen de Garcés, Cervantes en Argel, Historia de un cantivo (2005).
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porque pertenecian a los estratos mas desfavorecidos de la sociedad solian ser puestos en subasta a la
merced del pueblo islamico, perdiendo todo rasgo de humanidad. Ademas, desempefiaban trabajos
extenuantes de interés publico y social y para ellos la redencion constitufa una utopia. Por el contrario,
los que tenfan un cierto estatus social se encerraban en los llamados «bafiosy, es decir, prisiones para
todos aquellos cautivos de alto nivel social (Sdez, 2019:18). Y de esto hay una declaracion en la «Historia

del capitan cautivo» (Quijote, 1, 39-41), donde el poeta alcalaino afirma lo siguiente:

Con esto entretenia la vida, encerrado en una prisién o casa que los turcos llaman «bafio», donde
encierran los cautivos cristianos, asi los que son del rey como de algunos particulares, y los que llaman «del
almacén», que es como decir cautivos del concejo, que sirven a la ciudad en las obras puablicas que hace y en
otros oficios; y estos tales cautivos tienen muy dificultosa su libertad, que, como son del comun y no tienen
amo particular, no hay con quien tratar su rescate, aunque le tengan. En estos bafios, como tengo dicho,
suelen llevar a sus cautivos algunos particulares del pueblo, principalmente cuando son de rescate, porque
alli los tienen holgados y seguros hasta que venga su rescate. También los cautivos del rey que son de rescate
no salen al trabajo con la demas chusma, si no es cuando se tarda su rescate; que entonces, por hacerles que
escriban por €l con mas ahinco, les hacen trabajar y ir por lefia con los demas, que es un no pequefio trabajo.

Yo, pues, era uno de los de rescate, que, como se supo que era capitan, puesto que dije mi poca
posibilidad y falta de haciendo, no aproveché nada para que no me pusiesen en el nimero de los caballeros
y gente de rescate. Pusiéronme una cadena, mas por sefial de rescate que por guardarme con ella, y asf pasaba
la vida en aquel bafio, con otros muchos caballeros y gente principal, seflalados y tenidos por de rescate. Y
aunque el hambre y desnudez pudiera fatigarnos a veces, y aun casi siempre, ninguna cosa nos fatigaba tanto

como oir y ver cada paso las jamas vistas ni oidas crueldades que mi amo usaba con los cristianos.

De todos modos, al principio de Los #ratos de Argel aparece un mondlogo pronunciado por Aurelio
que, a través de la palabra, da testimonio de la desesperada condicion fisica en la que se encuentra. En las
obras cervantinas la palabra desempefia siempre un papel fundamental y, en este caso, sirve para describir

y contar al publico la vida del muchacho encarcelado en Argel:

iTriste y miserable estado,
triste esclavitud amarga,
donde es la pena tan larga
cuan corto el bien y abreviado!
iOh, purgatorio en la vida,
infierno puesto en el mundo,
mal que no tiene segundo,
estrecho do no hay salida,

cifra de cuanto dolor
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se reparte en los dolores,
dafio que entre los mayores
se ha de tener por mayor,
necesidad increible,

muerte crefble y palpable,
trato misero intratable,

mal visible e invisible,

toque que nuestra paciencia
descubre si es valerosa,
pobre vida trabajosa,

retrato de penitencial

Callese aqui este tormento,
que, segun me es enemigo,
no llegara cuanto digo

a un punto de lo que siento.
Pondérase mi dolor

con decir, banado en lloros,
que mi cuerpo esti entre moros
y el alma en poder de Amor.
Del cuerpo y alma es mi pena;
el cuerpo ya veis cual va,

el alma rendida esta

a la amorosa cadena.

Pensé yo que no tenia

Mas creo que no has querido
olvidarme en este estrecho,
que has visto sano mi pecho,
aunque tan roto el vestido.
Una cosa te pidiera,

si en esa tu condicion

una sombra de razén

por entre mil sombras viera,
y es que, pues fuiste la causa
de acabarme y destruirme,
que en el contino herirme

hagas un momento pausa.



Yo no te pido que salgas

de mi pecho, pues no puedes;
antes, te pido que quedes

y en este trance me valgas.
Mira que se me apareja

una muy fiera batalla

y que no he de atropellalla,
si tu consejo me deja.

Del lugar do me pusiste

me procuran dertibar,

pero, ¢quién podra bajar

lo que td una vez subiste?
Ya viene Zahara y su arenga.
iAy, enfadosa porfial

iComo que me falta el dia
antes que la noche vengal
iValedme, Silvia, bien mio,
que, si vos me dais ayuda,
de guerra mas ardua y cruda
llevar la palma confio!

(vv. 1-80)

El monodlogo aclara la concepcion que el personaje tiene de este estado en el que se encuentra.
De hecho, Aurelio explica como, para él, la esclavitud lleve indudablemente a un profundo e inconsolable
estado de sufrimiento y dolor. Esta afirmacion se ve reforzada por los adjetivos «triste», «miserable» y
«amarga» que aparecen entre las lineas (vv. 1-2). El discurso de Aurelio sigue insistiendo sobre este
sufrimiento, aprovechando del binomio esclavitud-muerte que, a lo largo del texto, se concretiza e
intensifica cada vez mas. La muerte descrita por Aurelio es una muerte palpable, que se percibe y que
esta viva en la comunidad cristiana capturada y subyugada por los moros en la ciudad argelina. Este
binomio parece casi como si fuera una condicién permanente con la que cada uno de los cristianos se
vera obligado a enfrentarse tarde o temprano. El cautiverio se considera como una restriccion de la
libertad personal y como una condicién que pone a dura prueba la paciencia de cada esclavo, incluso de
los mas fieles. Las lagrimas que corren por el rostro triste y agotado del muchacho son la manifestacion
mas explicita y concreta de lo que la esclavitud le esta causando en su yo mas profundo. Por un lado, su
cuerpo esta en manos de los musulmanes, los cuales lo han vendido y esclavizado; por otro, sin embargo,
hay algo que nunca ha entregado a los moros, es decir, su alma, la cual pertenece al «Amor» (v. 28). De

hecho, este amor denota un elemento muy importante: su sentimiento hacia su amada. Por tanto, se
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descubre que Aurelio, en realidad, es un doble esclavo. Analizando en detalle el mondlogo, de hecho, lo
que llama la atencién es que, por sus palabras, el sufrimiento que le hace padecer mas es mucho mayor
por causa del amor y por estar lejos de su enamorada. Cuando Aurelio deja que la racionalidad prevalezca
sobre el sentimiento, llega a plantear una pregunta a su interlocutor, es decir, al Amor. Lo que Aurelio
esta pidiéndole es que deje por un momento de hacerle sufrir tan dolorosamente y que le apoye, ya que
esta a punto de acercarse una batalla muy dura y dificil para él. La batalla a la que se refiere Aurelio hace
referencia a las incesantes presiones amorosas a las que el hombre estd sometido por parte de su ama,
Zahara. Solamente al final del mondlogo, la palabra «Amom se ve sustituida por el nombre real de su
profundo deseo, es decir, su amada Silvia, la cual comparte el mismo destino que Aurelio. El hombre esta
convencido de que sélo el amor hacia la mujer puede ayudatle a vencer el mal y a curar sus heridas
interiores.

Por tanto, a través de este mondlogo se ve que Aurelio es un cautivo cristiano que reflexiona
sobre el triste estado en que se encuentra, y con este simple parlamento el personaje esta dando las claves
principales para comprender su condiciéon: es un cautivo que esta separado y enamorado de Silvia y, al
mismo tiempo, acosado por parte de la mora Zahara. El papel desempefiado por la palabra es muy
importante también porque ayuda a expresar al lector el enamoramiento de Aurelio por Silvia, el cual
ocurre a través de unos términos neoplaténicos: hay unos rayos luminosos que entran de los ojos y que
llegan al corazoén, quedandose ahi y reproduciendo la imagen de la persona amada que Aurelio nombra
solamente al final de su discurso'. El sufrimiento generado por el cautiverio y que afecta al hombre es el
mismo que se produce en otros personajes de la pieza, como por ejemplo en Saavedra, el cual, al igual
que Autelio, lo identifica como una «esquiva prisién, amarga y dura / adonde mueren quince mil
cristianos» (vv. 435-430).

Ahora bien, es oportuno plantearse una pregunta: ses posible encontrar una solucion para escapar
de esta prision? En la tercera jornada de la comedia aparecen otras dos individualidades. Los personajes
implicados en este episodio son dos cautivos que comentan la situacién desesperada en la que se
encuentran y, de sus palabras, parece que la tnica salida ante este sufrimiento sea la huida. Pero la huida
es un riesgo real, porque si sucede algo malo el fugitivo tiene que enfrentarse con el castigo peor, a saber,
la muerte. Ademas, no siempre los cautivos que intentan la huida consiguen hacerlo realmente. De hecho,
en el texto y mds concretamente en la ultima jornada de la pieza aparece el relato de un esclavo que habia
intentado la fuga de la costa argelina con el objetivo de alcanzar la ciudad de Oran. Sin embargo, lo que

ocurre es que en el medio de su camino siente que se le acaban las fuerzas por causa del cansancio que

16 Ta referencia es a los vv. 61-64: segun la filosofia neoplatonica, la imagen del enamorado se queda en el pecho
de quien prueba unos sentimientos amorosos tan fuertes y apasionados, quedandose fija ahi por el resto de su vida.
Para este estudio, remito al libro de Serés, La transformacion de los amantes: imdgenes del amor de la Antigiiedad al Siglo de
Oro (1996).
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se ha apoderado de ¢él, y que no le queda nada para sobrevivir. Por esta razén, pide ayuda a la Virgen
Marfa a través de una entrafiable oracion (vv. 1950-1990).

En conclusion, la intencién de todos estos episodios consiste en provocar la conmociéon del
publico para que llegue muy claro el mensaje del dramaturgo, es decir, hacer que la gente tome conciencia
de los reales peligros a los que se ven los cristianos en Argel y, por tanto, a apoyar la intervencion en el
Mediterraneo y salvar estas pobres almas.

Visto esto, seguidamente se analizaran las diferentes facetas a través de las cuales se presenta el
tema de la violencia que se refleja entre lineas en el interior de la pieza, el cual —ademas del trato fisico—
llega a afectar incluso la esfera mas personal de cada esclavo encarcelado en Argel: la relacionada con su

_yo mas profundo.

2.4. VIOLENCIA: UNA CUESTION FiSICA Y PSICOLOGICA

Sila palabra permite que el lector se adentre en el espacio y tiempo vividos por los personajes que
pueblan la accién dramatica de la comedia, transversalmente tiene también otra funcion, es decir, la de
reflejar hechos y situaciones que se dan en Argel, cautiverio de muchos cristianos. Los #ratos de Argel,
ademas de reflejar parte de la biografia del autor alcalaino, pone de relieve uno de los temas fundamentales
de la obra: la violencia ejercida por los argelinos contra los cristianos. Y es precisamente sobre este tema
que me gustaria centrarme en el presente capitulo. Basindose en su propia experiencia como esclavo y
en el desarrollo dramatico de la comedia, Cervantes hace hincapié en la puesta en escena que se produce
a raiz de este tipo de horror, hasta el punto de que algunos episodios se convierten en momentos
tremendamente cruentos y que conducen al espectador a emocionarse y a empatizar con los actores,
como si pudiera sufrir las mismas vicisitudes que los personajes implicados en el drama.

En el mondlogo analizado en el apartado anterior, Aurelio explica la vivencia de la esclavitud
desde su punto de vista, describiendo detalladamente incluso el aspecto psicolégico relacionado con su
condicién social. A través de la palabra, por ejemplo, hace referencia al vestido roto que lleva en el
momento en que se encuentra frente al publico (vv. 45-48). También las palabras de Fatima, criada de
Zahara, ayudan a comprender algo mas del triste y miserable estado en el que se encuentra el muchacho,
afirmando que esta cansado y apretado entre hierros ademas de estar sometido a las atrocidades y
violencias de los moros por ser un cristiano; en su discurso, de hecho, aparecen sustantivos como «palosy,
«bofetones», «<mazmorras» (vv. 181-188). Por sus palabras esta claro, entonces, que Aurelio se encuentra
en desgracia, encadenado y sometido a la violencia de su ama Zahara, la cual intenta persuaditle para que
renuncie al cristianismo y se convierta al islam; sélo entonces el hombre podra alcanzar la libertad perdida
por causa de su religiéon. Dicho de otro modo, lo que le esta pidiendo Zahara es la renuncia a su religion
a cambio de una vida nueva. El tema de la violencia se manifiesta a través de los actos fisicos y también
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mediante los gestos que ven implicados el alma y el espiritu de los cristianos. El constante acoso de
Zahara se convierte en un claro ejemplo de violencia psicolégica con la que Aurelio tendra que lidiar
constantemente en el curso de la comedia. Los tentativos de persuasion para que el joven hombre se
enamore de Zahara son muchos y se extienden todos a lo largo de las jornadas de la obra. Lo que le esta
proponiendo Zahara, de hecho, es invitarle a cometer un pecado, porque ella es musulmana y, asimismo,
esta casada con Yusuf. Hay, entonces, un doble problema: moral y religioso. A pesar de las promesas
indecentes de su ama, Aurelio nunca renunciara a su amor por Dios y su intermediaria, la Virgen Matfa,
a la que se encomendara cada vez que se quede solo.

Al mismo tiempo, en la obra aparecen otros personajes que para alcanzar una vida mejor si que

habfan renunciado al cristianismo. Entre ellos destaca la figura de un cautivo llamado Leonardo, el cual,
durante un discurso con Saavedra en la primera jornada, muestra con satisfaccion y vanidad todos los
beneficios alcanzados tras su conversion al islam: «a mi patrona tengo por amiga / tritame cual me ves:
huelgo y paseo» (vv. 360-361). El personaje de Leonardo, entonces, esta caracterizado por una
personalidad maquiavélica, porque para él las circunstancias pueden justificar la decision tomada, puesto
que no todos los cristianos tienen la misma fuerza de Aurelio o Saavedra.
Leonardo es un cautivo renegado, al igual que Juanito, un nifio vendido y comprado por un moro y que
para alcanzar una vida mejor habia rechazado su religion, incluso llegando a cambiar su nombre por el
de Soliman. En la tercera jornada, se asiste al encuentro de los dos hermanos previamente separados vy,
si por un lado Francisco habia demostrado poseer la fuerza necesaria para superar toda una serie de
crueldades y violencias, por otro lado, Juan no habia sido suficientemente fuerte y, para acabar con el
dolor que le causaba su condicién de cautivo, decidié convertirse al islam. Es precisamente en esta
ocasion que Juan informa a Francisco de haber cambiado de identidad, provocando la indignacién y la
verglienza de su hermano, que le acusa de actuar como un traidor. De hecho, el rechazo de la propia
religion estaba considerado un pecado gravisimo. Ademas, es muy curioso observar cémo la
nomenclatura empleada por los musulmanes en la segunda jornada para etiquetar a la familia cristiana
durante la venta e identificable con el insulto «perro», se haya convertido en la rutinaria manera de
expresarse de Juan inmediatamente tras su conversion, apelativo con el que ahora el nifio define a
Francisco, el cual parece no reconocer a su hermano, tampoco por sus lazos de sangre.

Por tanto, renegar de la propia religion significaba querer alcanzar una posicion privilegiada en la
sociedad, donde no habia lugar para torturas y violencias. Sin embargo, en esta situacion los ancianos y
los nifios se les consideraba como los que mas podian caer en esta tentacion, porque se trataba de los
sujetos mas fragiles, tanto fisicamente como psicolégicamente. Es precisamente en este contexto que hay
que insertar el trabajo que hacfan algunas 6rdenes religiosas para recaudar dinero y rescatar a estos miles
de cristianos prisioneros en Argel, ya que el problema del cautiverio se relaciona también con unos
aspectos de caracter econémico. Los esclavos, de hecho, tenfan un precio, puesto que para su liberacion

43



se pedia un rescate que generalmente pagaba la familia u algunas 6rdenes religiosas. Sin embargo,
solamente una parte de los prisioneros conseguia ser rescatada por sus familias, el resto tenfa que recurrir
a la caridad de algunas de estas 6rdenes, como los Trinitarios. As{ que recaudar limosnas para liberar a
los prisioneros se consideraba una obra de caridad para los desafortunados que no podian disfrutar de la
ayuda y apoyo de sus propias familias. La redencion no siempre era posible y sobre esto hay un ejemplo
concreto en la tercera jornada de la pieza, en el momento en que aparecen dos esclavos que se encuentran
conversando sobre los padecimientos derivados de la esclavitud en Argel. La situacién resulta mas
desafortunada sobre todo para uno de ellos, el cual confiesa al otro no tener ninguna esperanza, puesto
que su hermano se habia quedado con toda la fortuna y no crefa que fuera a pagar nada para rescatarlo
(vv. 1541-1548).

Ademas, en medio de esta violencia fisica y psicologica va a cobrar una cierta importancia el tema
de la religion, la cual atraviesa la comedia desde el principio hasta el final. Aurelio se presenta ante el
publico como un espafiol noble y digno del cielo y del perdén divino. De hecho, a pesar de las tentaciones
e insultos de su ama Zahara, el joven se muestra siempre fiel a Dios y al cristianismo. La importancia de
la religién en la obra se ve acentuada por las numerosas oraciones que aparecen en los didlogos de los
personajes, los cuales a menudo se encomiendan a Dios y a la Virgen Marfa para no rendirse ante las
dificultades. No sorprende que la obra termine con Aurelio que agradece a la Virgen Marfa por haber

sido rescatado del cautiverio junto con su amada Silvia:

Si yo, Virgen bendita, he conseguido

de tu misericordia un bien tan alto,
¢cuando podré mostrarme agradecido,
tanto que, al fin, no quede corto y falto?
Recibe mi deseo, que, subido

sobre un cristiano obrar, dara tal salto
que toque ya, olvidando de este suelo,
el alto trono del impereo cielo.

Y en tanto que se llega el tiempo y punto
de poner en efecto mi deseo,

al ilustre auditorio que esta junto,

en quien tanta bondad discierno y veo,
si ha estado mal sacado este trasunto

de la vida de Argel y trato feo,

pues es bueno el deseo que ha tenido,
en nombre del autor, perdén le pido.

(vv. 2519-2534)
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En realidad, aunque la religion representa un aspecto imprescindible en el desarrollo de la accion
dramatica de la pieza, no todos los cautivos actian de la misma manera frente al cristianismo. En la cuarta
jornada, por ejemplo, aparece otro esclavo —Pedro— que mantiene un dialogo con Saavedra. El objetivo
del hombre es conseguir la libertad, y para lograrlo esta dispuesto a todo, incluso a renunciar a su fe
cristiana haciéndose pasar por moro. Por esta razon, informa a su compafiero de su voluntad de cambiar
de ropa y nombre, pasando a llamarse Mami. En otras palabras, lo que Pedro intenta hacer es utilizar la
falsa conversiéon como instrumento para huir del cautiverio (vv. 2144-2149).

Todos los ejemplos mencionados hasta ahora demuestran que la violencia fisica y la muerte se
consideran menos dolorosas en contraste con el desgaste derivado del sufrimiento interior al que se ven
sometidas las almas de los cristianos. Dicho de otro modo, es la violencia psicoldgica la que lleva a la
realizacion de actos temerarios, los cuales pueden manifestarse en dos posibilidades: mediante la huida o
la conversion. Sin embargo, ambas terminan muy tristemente, puesto que, si la huida lleva a la muerte
fisica, la conversién a una muerte espiritual. De este modo, muchos temas que aparecen en el texto
(concupiscencia, importancia de la libertad humana, cuestién del pecado mortal) se inspiran en la defensa
de la doctrina catdlica consagrada por el Concilio de Trento que Cervantes sigue con extrema fidelidad
en la redaccion de su pieza'’.

Es muy interesante observar también la yuxtaposicion de los espacios dramaticos presentes en la
comedia: tanto espacios externos como internos son escenario de violencia y horror. A las escenas que
se plasman en el interior de espacios privados, les siguen otras sangrientas y dolorosas que se desarrollan
al exterior. Esta estructura que procede del interior al exterior y viceversa, recuerda al cuerpo de un ser
humano y al sufrimiento padecido por este. Por lo cual, se podria suponer que la violencia ejercida en los
espacios exteriores corresponda a la violencia fisica del cuerpo y, en cambio, la violencia ejercida en los
espacios interiores a un tipo de violencia de caracter psicolégico y espiritual. De hecho, a menudo en la
obra los espacios interiores protagonizan escenas en las que la violencia se manifiesta bajo forma de
chantaje y acoso, como ocurre en el caso en que Zahara —para que Aurelio ceda a la conversion— tienta
constantemente al joven hombre. Asimismo, justo dentro de la casa de Zahara tendra lugar un conjuro
organizado por Fatima en el que el diablo intentara persuadir a Aurelio a través de dos apuntadores. No
cabe duda de que esta escena, que se analizara detalladamente en los apartados siguientes, constituye el
apogeo de la puesta en escena del horror desde el punto de vista de la violencia psicolégica. Y de esto
Cervantes aporta una prueba irrefutable, segin se va a ver a continuacién en la presentacion de tres

episodios extraidos de la obra.

17 Concilio convocado por la Iglesia catolica en respuesta a la difusion de la Reforma protestante en Europa.
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2.5. EL PATETISMO Y LA CONMOCION DEL HORROR: ALGUNOS EJEMPLOS

Para ello, me centro en el analisis de tres episodios de la obra cervantina que, en mi opinién, son
los que mejor encajan y reflejan la puesta en escena del horror, un tema analizado detalladamente por
distintos autores y que incluso llegé a afectar al Arte nuevo de hacer comedias del teatro de Lope de Vega'®.

De todos modos, los tres episodios en cuestion engloban el tema de la violencia de manera
diferente y aunque cada uno de ellos aparece distinto del otro, todos comparten el mismo asunto de
fondo: conmover el espectador para que llegue a empatizar con los personajes implicados en cada escena
de la pieza.

El primer episodio que me gustaria presentar proyecta entre lineas el relato de Sebastian sobre el
martirio de un sacerdote valenciano, escena que pertenece a la primera jornada de la pieza. En esta, el
joven muchacho cautivado en Argel (Sebastian) acercaindose a dos soldados cristianos (L.eonardo y
Saavedra, ambos esclavizados en la ciudad argelina) les informa del martirio de un sacerdote valenciano,
mejor conocido como fray Miguel de Aranda. Este acontecimiento, ademas de reflejarse en el didlogo
entre los tres jovenes, forma parte de la Topografia e Historia General de Arge/ (1612), obra atribuida a fray
Diego de Haedo, pero redactada por Antonio de Sosa (Saez, 2019:22). La obra contiene numerosos
detalles sobre la ciudad norteafricana y cuenta con varias secciones. Empezando por la «Topografia o
descripcion de Argel y sus habitadores y costumbresy, se sigue por el «Epitome de los reyes de Argel» y
se concluye con tres didlogos, respectivamente: «Dialogo de la captividad», «Dialogo de los martires de
Argel» y «Dialogo de los morabutos».

Cervantes y Sosa se encontraban en Argel cuando ocurrié la tragica muerte de Aranda. Aunque el
poeta no vio con sus propios ojos el martirio del sacerdote, durante su estancia pudo atestiguar el aire
angustioso y tragico que siguié a ese dramatico momento. En cuanto a Sosa, estudios e investigaciones
de vario tipo permitieron afirmar con cierta seguridad que, debido a que su amo (Mohamed) lo mantuvo
encerrado en una prisién durante un tiempo muy largo, el escritor no pudo atestiguar ni lo que ocurrié
en aquella circunstancia, ni tampoco las consecuencias generadas por el episodio en cuestiéon. No hay,
pues, influencia entre lo que Cervantes relata en su pieza y la Topografia elaborada por Sosa. Ademas, otra
caracteristica que diferencia ambos relatos consiste en el hecho de que, segun lo que refiere Cervantes en
la comedia mediante el personaje de Sebastian, el moro quemado en Valencia no tenfa origen valenciano
—como establecia Sosa por su lado— sino aragonés. Otra diferencia entre los relatos de los dos autores
radica en la forma en que se desarrolla la muerte del sacerdote. En la obra de Cervantes, el hombre es

burlado fisicamente a través de una serie de torturas, quemado y finalmente apedreado hasta la

18 Para este tema remito a los estudios de Arellano, «Cabezas cortadas y otros espectaculos: violencia, patetismo y
truculencia en el teatro de Calderén» (2014), Couderc, «El cadaver en escena en el teatro de Lope de Vega» (2009)

v Vaccari, «La representacion de la violencia en el primer Lope de Vega» (2010).
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desaparicion total de su cuerpo. En el relato de Sosa, en cambio, la lapidacion tiene lugar antes de la
quema (Lassel, 2017:56).

De todos modos, detras de la muerte de Aranda subyace el cuento relativo a la figura de Ali Cax,
un joven marinero que vivia en la ciudad argelina y que junto con sus compatriotas se dedicaba al
comercio de los cristianos a lo largo de la costa espafiola. Segin lo que cuenta Sebastian, al principio Ali
Cax era un cristiano bautizado, pero, después de renegar de Cristo, decidié convertirse al islam para
dedicarse a la caza de cristianos, capturandolos y vendiéndolos. Entre los muchos que consigui6 capturar,
estaba fray Miguel de Aranda. El dia en que Ali Cax fue a su vez capturado y quemado publicamente en
la hoguera de la ciudad espafiola de Valencia, la familia de la victima —tras enterarse de su muerte—
establecié que un cristiano cautivo en Argel tenfa que morir de la misma manera y la eleccion recayé en
fray Miguel de Aranda. En su relato, de hecho, Sebastian explica como Ali Cax fue procesado por medio
de la Inquisicién, una institucién fondada por la Iglesia y utilizada para individuar los que apoyaban teorias
heréticas, ajenas al cristianismo. La victima elegida por la familia del moro llevaba la cruz de Montesa,

una antigua orden monastico-militar de Espafia:

Ya sabéis que aqui en Argel
se supo como en Valencia
murié por justa sentencia

un morisco de Sargel;

digo que en Sargel vivia,
puesto que era de Aragon,

y, al olor de su nacion,

paso el perro en Berberfa;

y aqui cosario se hizo,

con tan prestas crueles manos,
que con sangre de cristianos
la suya bien satisfizo.
Andando en corso fue preso,
y, come fue conocido,

fue en la Inquisicién metido,
do le formaron proceso;

y allf se le averigu6

cémo, siendo batizado,

de Cristo habia renegado

y en Africa se paso,

y que, por su industria y manos,

traidores tratos esquivos,
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habifan sido cautivos

mas de seiscientos cristianos;
y, como se le probaron
tantas maldades y errores,
los justos inquisidores

al fuego le condenaron.
Supose del moro aca,

y la muerte que le dieron,
porque luego la escribieron
los moriscos que hay alla.

La triste nueva sabida

de los parientes del muerto,
juran y hacen concierto

de dar al fuego otra vida.
Buscaron luego un cristiano
para pagar este escote,

y hallaronle sacerdote,

y de nacién valenciano.
Prendieron éste a gran priesa
para ejecutar su hecho,
porque vieron que en el pueblo
trafa la cruz de Montesa,

y esta sefial de victoria

que le cupo en buena suerte,
sile dio en el suelo muerte,
en el cielo le dio gloria;
porque estos ciegos sin luz,
que en €l tal sefial han visto,
pensando matar en Cristo,
matan al que trae su cruz.

[.]
(vv. 491-542)

Me parece oportuno citar este pasaje de la obra porque se trata de un relato en el que, a través de
la palabra, la violencia y el horror aparecen de manera evidente, como si los interlocutores implicados en
el discurso del joven espanol estuvieran presentes en el episodio. El martirio de Aranda remite en gran
medida al sufrimiento de Cristo en la cruz. De hecho, ademas de ser objeto de burla publica, el sacerdote

sufrié una tremenda y despiadada violencia fisica, que le llevé a una muerte muy lenta y dolorosa: los
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moros le arrancaron el pelo y comenzaron a abofetearle con frecuencia, hasta el punto de inmovilizarle
manos y cuello con unas cuerdas. Cuando finalmente llegaron con la victima cristiana al puerto, la ataron
a un ancla. A partir de aqui, Sebastian explica a sus compafieros como, en realidad, no habia sélo un
ancla, sino dos: uno real, hecho de hierro y que arrastraba al sacerdote valenciano hacia abajo; el otro, en
cambio, correspondia a la espiritualidad del sacerdote, porque ataba a Aranda a Cristo. Gracias a su
intensa e imparable devocién y a pesar de que su cuerpo estaba totalmente inmovilizado y doliente, el
espiritu del hombre vagaba libre por el aire y el cielo. El fuego empezé a quemar rapidamente las ropas

del sacerdote, subiendo cada vez mas, hasta que el cuerpo del santo se redujo completamente en cenizas:

Hoy en poder de sayones

he visto al siervo de Dios,
no solo puesto entre dos,
sino entre dos mil sayones.
Iba el sacerdote justo

entre injusta gente puesto,
marchito y humilde el gesto,
a morir por Dios con gusto.
En darle penas dobladas
todo el pueblo se desvela:
cual sus blancas canas pela,
cual le da mil bofetadas.

Las manos a que a Dios tuvieron
mil veces, hoy son tenidas
de dos sogas retorcidas

con que atras se las asieron;
al yugo de otro cordel,
puesto el cuello humilde lleva,
haciendo seis moros prueba
cuanto pueden tirar dél.

A ningun lado miraba

que descubra un solo amigo:
que todo el pueblo enemigo
en torno le rodeaba.

Con voluntad tan dafiada
procuran su pena y lloro,
que se tuvo por mal moro

quien no le dio bofetada.
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A la marina llegaron

con la victima inocente,

do con barbaria insolente

a un ancora le ligaron.

Dos ancoras a una mano

vi yo alli en contrario celo:
una, de hierro, en el suelo;
otra, de fe, en el cristiano.
Y, la una a la otra asida,

la de hierro se convierte

a dar cruda y presa muerte;
la de fe, a dar larga vida.
Ved si es bien contrario el celo
de las dos en esta guerra:

la una nel stielo afierra;

la otra se ase del cielo;

y, aunque corra tal fortuna
que espante al cuerpo y al alma,
como si estuviera en calma,
no hay desairse la una.

Sin hierro al hierro ligado,
el siervo de Dios se hallaba,
y en su cuerpo atado estaba
espiritu desatado.

El cuerpo no se rodea,

que le ata mas de un cordel;
mas el espiritu dél

todos los cielos pasea.

La canalla, que se ensena

a hacer nueva crueldad,
trujo luego cantidad

de seca y humosa lena,

y una espaciosa corona
hicieron luego con ella,
dejando encerrada en ella
la sancta humilde persona;
y, aunque no tienen sosiego

hasta verle ya espirar,



para mas le atormentar,
encienden lejos el fuego.
[-.]

Sube el humo al aire vano,
y a veces le da en los ojos;
quema el fuego los despojos
que le vienen mas a mano;
vese arrugando el vestido
con el calor violento,

y el fuego, poco contento,
busca lo mas escondido.
[-.]

(vv. 555-634)

Es interesante observar como, en medio de una serie de torturas infligidas al cristiano, la religion
sigue desempefiando un papel fundamental. De hecho, la muerte del sacerdote es sufrida en silencio: el
cristiano no muestra odio hacia el enemigo, pero de vez en cuando menciona en voz alta el nombre de

Cristo y de la Virgen Marfa:

Y, en medio de este tormento,
no movié el sancto varén

la lengua a formar razén
que fuese de sentimiento;
antes dicen, y yo he visto,
que, si alguna vez hablaba,
en el aire resonaba

el eco o nombre de Cristo;
y cuando en el agonia
dltima el triste se vio,

cinco o seis veces llamo

la Virgen Santa Marfa.

Al fuego el aire le atiza,

y con tal ardor revuelve,
que poco a poco resuelve

el sancto cuerpo en ceniza.
Mas, ya que morir le vieron,
tantas piedras le tiraron,

que las piedras acabaron
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lo que las llamas no hicieron.

Queda el cuerpo en la marina,
quemado y apedreado;

el alma el vuelo ha tomado
hacia la region divina.
Queda el moro muy gozoso
del injusto y crudo hecho;
el turco esta satisfecho;

el cristiano, temeroso.

Yo he venido a referirnos
lo que no pudistes ver,

si os lo ha dejado entender

mas lagrimas y suspiros.

En fin, el lector esta frente a un episodio de maxima devocién: la muerte se ve como una
liberaciéon y no como una derrota. Esto explicarfa el silencio del sacerdote ante el dolor causado por los
moros, los cuales —no satisfechos con haberle quemado— incluso desearon borrar todo rastro del
hombre mediante la lapidacién. Fray Miguel de Aranda, sin embargo, es consciente de que, aunque muera
injustamente como martir, pronto alcanzara la paz y el parafso. Asi que el sacrificio del sacerdote, ademas
de constituir el emblema del martirio cristiano, representa el culmen de la devocién y de la resistencia
cristiana en territorio enemigo. Es decir, para no traicionar su amor por Cristo, Aranda decide sufrir y
morir de forma violenta a manos de los musulmanes, reivindicando en la muerte esa religién tanto
repudiada y despreciada en aquellos territorios africanos.

En este pasaje, Cervantes logré representar con fidelidad la violencia y el horror que caracterizan el
episodio, haciendo de la palabra un actor fundamental, capaz de emocionar al lector mediante el dolor
para transportarlo metaféricamente en la escena junto con los personajes principales de la acciéon.

El segundo episodio que presentaré refleja, sin duda, uno de los ejemplos mas conmovedores que
abordan la puesta en escena del horror en la obra cervantina y que pertenece a la segunda jornada de la
obra: la venta de una familia cristiana en medio del mercado de Argel. La accién se desarrolla en un
espacio exterior y toda la familia es puesta en subasta: quien esté dispuesto a pagar la suma mas alta de
dinero, se adjudica uno de los miembros. Desde las primeras lineas aparecen unas adaptaciones de la
palabra perro —«pertitosy, «perrazoy (vv. 871-872)— que los moros utilizan para identificar a los cristianos.
Entre los cautivos no habia distincién entre hombres, mujeres y nifios, porque todos recibian el mismo
trato y estaban sujetos al mismo tipo de normas. La forma despectiva en que se subasta a la familia

cristiana aporta dramaticidad a la escena, sobre todo en el momento relativo a la separacion de los nifios,
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los cuales no sélo no son conscientes de lo que se les debe, sino que sufren la distancia de sus padres de

forma atin mas dolorosa:

PREGONERO: ¢Hay quien compre los perritos,
y el viejo, que es el perrazo,

y la vieja y su embarazo?

Pues, ja fe que son bonitos!

De este me dan ciento y dos;

deeste docientos me dan;

pero no los llevaran.

iPasa aca, perrazo, vos!

(vv. 871-878)

El primero en hablar es uno de los dos hijos, el cual pregunta a su madre lo que le esta pasando.
Sila inocencia y el miedo de los nifios conmueven al lector, ain mas conmovedoras son las palabras de
la madre que, preocupada por la suerte de los muchachillos, se encuentra en un profundo e inconsolable

estado de desesperacion e impotencia:

H1jO: ¢Qué es esto, madre? sPor dicha
véndennos aquestos moros?

MADRE: Si, hijo, que sus tesoros

los crece nuestra desdicha.

(vv. 879-882)

A pesar de que el dolor causado por la separacién es tan grande, el padre interviene con un
discurso que, en su dramatismo, podria calificarse como poético, afirmando que, aunque todo parezca
una tremenda injusticia, hay que respetar la voluntad del cielo y que probablemente si Dios quiere esto
para los cristianos, quiza habra una explicacion digna para justificar este dolor.

En este punto, el episodio en cuestiéon da un giro decisivo: por un lado, aparecen la crueldad y la
irreverencia de quienes ofrecen sumas exorbitantes para comprar cristianos, olvidando la falta de respeto
por los derechos humanos; por otro lado, destacan en la obra la ternura y el afecto de quienes,

desafortunadamente, deben separarse:

PADRE: {Sosegad, sefiora, el pecho, que, si mi Dios ha
ordenado
ponernos en este estado,

El sabe por qué lo ha hecho!
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MADRE: De estos hijos tengo pena,
que no sé por dénde han de ir.
PADRE: Dejad, sefiora, cumplir

lo que el alto cielo ordena.

(vv. 887-894)

La crueldad y el horror se manifiestan tanto a través de las palabras, como de los gestos. Los
cristianos se venden como si fueran animales y, antes de comprarlos, el adquirente debe estar seguro de
que el sujeto que pretende llevarse esté sano. En el medio del episodio, de hecho, un moro le pide a uno

de los dos nifios que abra la boca para comprobar su estado de salud con sus propios ojos:

MERCADER 2: ¢Est4 sano?
PREGONERO: Sano esta.
MERCADER 2: jAbre! No tengas temor.
HI1jO: {No me la saque, sefior;
que ella misma se cairal
MERCADER 2: ¢Piensa que sacalle quiero
el rapaz alguna muela?
HI1jO: {Paso, sefior, no me duelal
{Tenga, quedo, que me muero!
MERCADER 2: Destotro, ¢cudnto dan dél?
PREGONERO: Docientos escudos dan.
MERCADER 2: ¢Y por cuanto le daran?
PREGONERO: Trecientos piden por éL
MERCADER 2: Si te compro, ¢seras bueno?
HI1jO: Aunque vos no me compréis,
seré bueno.
MERCADER 2: ¢Setlo heis?
HI1jO: Ya lo soy, sin ser ajeno.
MERCADER 1: Por este doy ciento y treinta.
PREGONERO: Vuestro es; venga el dinero.
H1jO: jAy, madre!, chabéisme dejado?
MADRE: jAy, cielo, cuan crudo eres!
PADRE: El cielo vaya contigo.
MADRE: {Oh, mi bien y mi alegtia,
no se olvide de ti Dios!
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H1o: ¢Dénde me llevan sin vos,
padre mio y madre mia?

(vv. 898-934)

De todos modos, el apogeo de la conmocién se alcanza cuando la madre, antes de que el moro
se lleve a su hijo de la familia, pide hablar con ¢l por dltima vez. .o que la madre recomienda a su hijo es
que no deje de rezar y que no se olvide de la Virgen Marfa. Es interesante observar, incluso en este breve
pasaje, como la religiéon adquiera cada vez mas importancia dentro de la obra, especialmente cuando

aparecen momentos caracterizados, como en este caso, por escenas tragicas y dolorosas:

MADRE: ¢Quieres que hable, sefior,
a mi hijo aun no un momento?
Dame este breve contento,

pues es eterno el dolor.
MERCADER 1: Cuanto quisieres le di,
pues sera la vez postrera.

MADRE: i, pues esta es la primera
que en este trance me Vi.

HI1jO: Tenedme con vos aqui,
madre, que voy no sé dénde.
MADRE: La ventura se te asconde,
hijo, pues yo te pari.

Lo que te ruego, alma mfa,

pues el verte se me impide,

es que nunca se te olvide

rezar el avemaria,

que esta reina de bondad,

de virtud y gracia llena,

ha de limar tu cadena

y volver tu libertad.

MORO: {Mirad la perra cristiana
qué consejo da al muchachol

iS1, que no estaba él borracho
como t4, sin seso, vana!

(vv. 935-966)
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Una vez concluida la venta de uno de los hermanos, la comedia pasa despiadadamente a la venta
del otro, Francisco, que, por voluntad de su amo, cambia su nombre por el de Mami. Una vez mas, la
preocupacion de los padres y las consiguientes recomendaciones para el muchachillo giran en torno al
tema de la religién y al deseo de permanecer siempre fiel a Dios, sin olvidar de vivir y actuar como un

buen y noble cristiano:

PREGONERO: ¢Destotro hay quien me dé mas?
Que es mias bello y mas lozano

que no es el otro su hermano.

MERCADER 2: {Sus! ¢En cuanto le daras?
PREGONERO: ¢No os he dicho que trecientos
escudos de oro por cuenta?

MERCADER 2: Como te llamas me di.

H1jO: Sefior, Francisco me llamo.
MERCADER 2: Pues que has mudado de amo,
muda el Francisco en Mami.

H1jo: ¢Para qué es mudar el nombre

si no he de mudar la fe?

MERCADER 2: Eso agora no lo sé.

H1jO: No hay castigo que me asombre.
MERCADER 2: jAlto! Venidos tras mi.

H1jo: jAmados padres, adios!

PADRE: {El mesmo vaya con vos!

MADRE: {Franciscol!

MERCADER 2: No, no: Mami.

H1jO: Eso no, sefior patron;

Francisco me has de llamar.

PADRE: Solo, hijo, que vivais

como bueno vy fiel cristiano.

Hijo, no las amenazas,

no los gustos y regalos,

no los azotes y palos,

no los conciertos y trazas,

no todo cuanto tesoro

cubre el suelo, el cielo visto

te mueva a dejar a Cristo
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port seguir al pueblo moro.
H1jO: En mi se vera, si puedo
y mi buen Jestus me ayuda,
cémo en mi alma no muda

la fe la promesa o miedo.

(vv. 983-1026)

En medio de este patetismo, no faltan los comentarios despectivos del vendedor, que termina la
escena burlandose de las palabras del joven por prometer ser valiente y seguir los consejos de sus padres.
Sin embargo, al mismo tiempo insinda que son precisamente los jovenes los que sucumbiran a la
conversion antes de lo esperado, ya que son almas débiles y fragiles que no pueden soportar tanta
violencia. Y esta intervencion final parece ser una premonicion de lo que ocurrira mas adelante en la obra,
cuando Francisco descubrird que su hermano Juan habia renunciado a Dios y a la Virgen Marfa,

convirtiéndose al islam para abrazar una vida mejor:

PREGONERO: jOh, qué cristiano se muestra
el rapaz! Pues yo os prometo

que alcéis con sancto aptieto

la flecha y la mano diestra.

Estos rapaces cristianos,

al principio muchos lloros,

y luego se hacen moros

mejor que los mas ancianos.

(vv. 1027-1034)

En fin, es muy importante destacar que la venta descrita en este episodio afecta principalmente a
dos miembros de la familia cristiana y no a todos, aunque al final todos seran vendidos y separados. La
intencion de Cervantes, en realidad, no era tanto describir el estado de animo del adulto que se encuentra
viviendo y sufriendo esta terrible condicion, ya que en parte lo hizo con la intervenciéon de Aurelio al
principio de la obra. Su objetivo, en cambio, consistia en centrarse en las emociones vividas por otros
personajes, es decir, los nifios, para que el publico comprendiera como esta situacion afectase a todos los
miembros de la comunidad cristiana y no solamente a una parte de ella. Como ya se ha mencionado poco
antes, los niflos también estaban subyugados y expuestos a los mismos peligros que los adultos, y esta
escena quiere remarcar su separacion, destacando una serie de preocupaciones, miedos y rasgos peculiares
que caracterizan y forman el caracter de cualquier nifilo que se ve alejado por sus padres y su familia ante

una tremenda situacién de dolor y violencia como la que Cervantes presenta en su comedia.
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Por dltimo, quisiera concluir con el analisis de un episodio que pertenece a la cuarta y tltima
jornada de la pieza y que relata la terrible matanza de un cristiano en el palacio de Hasan Baja, la cual mas
pone de manifiesto la voluntad por parte de Cervantes de enfatizar la puesta en escena del horror.

En este caso, los eventos tienen lugar en el interior del palacio de Hasan Baja, rey de la ciudad
argelina. Dos arabes, después de capturar a un cristiano que habfa intentado la huida en la jornada anterior
de la comedia, lo llevan ante el gobernador de Argel. Este pone en marcha un verdadero interrogatotio,
preguntandole su nacionalidad, a dénde pensaba ir en el momento en que intent6 la fuga de la ciudad

arabe, donde lo tenfan como esclavo y hasta incluso quién era su amo:

REY: ¢Adénde ibas, cristiano?
CRISTIANO: Procuraba llegarme a Oran,
si el cielo lo quisiera.

REY: ;:Ad6nde cautivaste?

CRISTIANO: En la almadraba.

REY: ¢Tu amo?

CRISTIANO: Ya murid, que no debiera,
pues me dejé en poder de una tan brava
mujer que no la iguala alguna fiera.
REY: ¢Espafiol eres?

CRISTIANO: En Malaga nacido.

(vv. 2334-2341)

Tras escuchar las respuestas del cristiano, Baja toma la decision de castigarlo como consecuencia
de su acto temerario e imprudente, ordenando a sus hombres que le dieran seiscientos azotes y quinientos
golpes en la barriga y en los pies, lo que es lo mismo que condenarlo a muerte. Asimismo, no satisfecho
con estas torturas, el rey quiere también que el prisionero sea atado, abierto en canal, desollado y, por fin,

asesinado.

REY: Bien lo muestras en ser ansi atrevido.
iOh, yuraja caur! Dalde seiscientos
palos en las espaldas muy bien dados,
y luego le daréis otros quinientos
en la barriga y en los pies cansados.
CRISTIANO: ¢Tan sin razén ni ley tantos tormentos
tienes para el que huye aparejados?
REY: |Cito cifuti brequede! jAtalde,
abrilde, desollalde y aun matalde!
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(vv. 2342-2350)

Por los términos que el rey utiliza para anunciar el castigo del cristiano, la venganza aparece brutal
y sangrienta. La cuidada eleccién terminolégica de los verbos con los que se explicita la condena del
cristiano hace que la puesta en escena de la violencia resulte perfectamente auténtica. El cristiano se ve
arrastrado de pies y manos mientras los arabes tiran de él hacia un lado y otro. El hombre se encomienda
de vez en cuando a la Virgen Maria, rezando incesantemente y dando prueba de su noble devocion. Esta
circunstancia muestra algunas similitudes con la escena descrita por el joven Sebastian en el primer
ejemplo de este capitulo sobre el martirio del sacerdote valenciano.

A pesar de los insultos y malas palabras que Hasan Baja lanza a la raza espafiola, al observar la
temeridad y la audacia con la que el cristiano no deja de confiar en la ayuda de Dios, el rey se da cuenta
de una cualidad que caracteriza a todos los espanoles: el ser hombres de palabra. Por esta razén va a
recordar a algunos espafioles que habian sido esclavizados y subyugados por los moros de Argel y que
compartfan la misma caracteristica de la victima cristiana. Acerca de este, el rey menciona en apoyo de su
alegacion a dos caballeros portugueses cautivados en Argel, es decir, Manuel de Sousa Countinho y su
hermano Andrés, a don Francisco de Meneses, igualmente esclavizado y rescatado y, por fin, a un
caballero de la Orden de Malta, a saber, don Fernando de Ormaza, que envié una generosa suma de

dinero al rey para su rescate de Argel, haciendo que el mismo gobernador quedase muy satisfecho con él:

REY: {No sé qué raza es esta de estos petros
cautivos espafioles! ;Quién se huye?
Espafiol. ¢Quién no cura de los hierros?
Espafiol. ¢Quién hurtando nos destruye?
Espafiol. ¢Quién comete otros mil hierros?
Espafiol; que en su pecho el cielo influye
un animo indomable, acelerado,

al bien y al mal contino aparejado.

Una virtud en ellos he notado:

que guardan su palabra sin reveses;

y en esta mi opinién me han confirmado
dos caballeros Sosas portugueses.

Don Francisco también la ha sigurado,
que tiene el sobrenombre de Meneses,

los cuales sobre su palabra han sido
enviados a Espafia y la han cumplido.
Don Fernando de Ormaza también fuese

sobre su fe y palabra, y ansf ha hecho
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un mes antes que el término cumpliese
la paga, con que bien me ha satisfecho.
De datles libertad, un interese

se sigue tal que dobla mi provecho,
que, como van sobre su fe prendados,

les pido los rescates tresdoblados.

[.]
(vv. 2351-2374)

También resultan de fundamental importancia todas las acotaciones realizadas por el escritor, las
cuales tienen el objetivo de subrayar atin mas el tipo de violencia ejercida sobre el cristiano. En dichas
acotaciones se relata la ejecucion concreta de la pena infligida a la victima cristiana, la cual se vuelve aun
mas verosimil por el lenguaje utilizado por el enemigo arabe, que adopta la lengua turca con la que no
s6lo insulta publicamente al cristiano, sino que ademas incita a la violencia mediante una serie de
exclamaciones, como, por ejemplo, demuestra la expresion: «Cdrtale la cabezab " (v. 2350).

Se trata, por tanto, de un episodio caracterizado por una violencia construida segun un climax
ascendente. El horror, de hecho, se intensifica cada vez mas, hasta alcanzar la cumbre de su impacto y
agresividad con la muerte del cristiano.

En fin, en comparacién con los ejemplos de antes, parece que en este episodio emetja un tipo de
violencia mas agresiva, ya que se ve ejercida personalmente por la maxima autoridad argelina y que prevé
una condena a muerte aun mas despiadada y sangrienta, puesto que a ordenarla fue el propio Hasan Baja.
En cierto sentido, el primer y el tercer ejemplo son similares en la medida en que en ambos se recurre a
una violencia fisica, acompanada de heridas concretas y visibles en los cuerpos torturados de los cristianos
que tras sus castigos sufren evidentes dafos fisicos. En el segundo caso, en cambio, la violencia que se
desprende del episodio esta mas relacionada con la esfera afectiva de los personajes implicados, ya que el
horror en cuestién no se relaciona con atrocidades fisicas infligidas a los dos nifios, sino con la triste
separacion de ellos de sus padres.

Se trata, entonces, de un tipo de violencia que, mas que afectar a los cuerpos, aflige el alma y el
corazon de quien se ve enfrentado a cierto tipo de tormento psicolégico, exactamente el mismo tormento
que padece Aurelio en el momento en que se ve envuelto emocionalmente en su lucha contra el demonio

para resistir la tentacién de su ama Zahara, como se analizara detalladamente en el siguiente capitulo.

19 Véanse Ojeda Calvo, ed., «Trato de Argel», en Cervantes, Comedias y tragedias (2015).
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2.6. UNA CARACTERISTICA DISTINTIVA DE LOS TRATOS DE ARGEL: INTRODUCCION DE LAS FIGURAS
MORALES EN ESCENA

En los ejemplos analizados en el capitulo anterior, la puesta en escena del horror se encuentra
dominando con frecuencia e intensidad acontecimientos y vicisitudes vividos por los personajes de la
comedia. En todos los pasajes citados, tanto el sustantivo «violencia» como el sustantivo «horrom no se
refieren estrictamente al trato fisico, sino que también se relacionan con otros aspectos. De este modo,
resalta la esfera psicoldgica y emocional implicada en este tema, una dimension que afecta especialmente
a los dos personajes principales de la obra: Aurelio y Silvia. Los dos amantes estan subyugados por sus
amos que insisten en que renuncien a su religion para abrazar una serie de oportunidades y disfrutar de
una vida sexual mas abierta y libre. La fe de ambos se ve sometida a prueba, pero es Aurelio quien tendra
que afrontar y soportar la mas importante y dificil: la animada por el diablo.

En este capitulo me centraré en la introduccion por parte de Cervantes de las figuras morales, las
cuales constituyen indudablemente una increible novedad en el teatro espafiol, novedad de la que él
mismo se otorgd el mérito, tal y como se observé comentando el prologo a la obra Ocho comedias (ver cap.
1). A través de estas nuevas figuras se llega a la escenificaciéon de un debate interior destinado a representar
imaginaciones y pensamientos escondidos del alma. Como afirma Canavaggio, «No son, como las
alegorias tradicionales [...]; intervienen en la accién para exteriorizar el debajo de un personaje presente
en escena, pero sin dialogar nunca con €l ni intentar sustituirloy (De Armas, 2012:148).

En este caso especifico, todo esto se ve representado por Ocasion y Necesidad. De hecho, la
segunda jornada de la pieza termina con Fatima que organiza un conjuro invocando la «zoroastra ciencia»
(v. 1475), 1a cual, dicho de otro modo, hace referencia a la magia. Mediante un terrible ritual, l]a mujer
hace aparecer ante ella a quien reside en los reinos oscuros —nada mas y nada menos que el demonio—
para encontrar una soluciéon que permita a Aurelio entregarse a los acosos de su ama Zahara. El diablo
informa a la mujer que la Gnica manera de acabar con la resistencia del cristiano es darle la oportunidad
de poner fin a sus necesidades. El nombre con el que se identifica al diablo —Herebo— aparece
solamente al final del ritual. Se trata del dios de las tinieblas, razén por la cual se dice que esta figura lleva
un «rostro inorme» (v. 1472) y que proviene de «los escuros reinos del espanto» (v. 1462). En la pieza
cervantina, entonces, las figuras morales parecen cumplir un propdsito demoniaco. La organizacion del
conjuro y el consiguiente soliloquio al que se ve sometido Aurelio representan una violencia que afecta
violentamente al alma y al espiritu. La brujerfa se convierte en un instrumento utilizado para poner a
prueba la paciencia del cristiano y hacetle caer en las trampas de su ama. El horror provocado por este
episodio representa uno de los momentos mas tragicos y angustiosos de la obra de Cervantes. Se citan a

continuacioén las palabras del diablo convocado por Fatima:

[...] Mas escucha,
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que con presteza mucha y sin rodeo
cumplirds tu deseo en este modo:

en el infierno todo no hay quien haga
mas cruda y fiera plaga entre cristianos,
aunque muestren mMas sanos corazones
y limpias intenciones, que es la dura
necesidad que apura la paciencia,

no tiene resistencia esta pasion;

la otra es la ocasion. Si estas dos vienen
y con Aurelio tienen estrecheza,

veras a su braveza derribada

y en blandura tornada, y con sosiego,

regalarse en el fuego de Cupido.

(vv. 1492-1505)

Estos versos son muy importantes porque, a través de las palabras del demonio, se presentan las
dos figuras morales.

El diablo define a los cristianos como hombres puros de corazén y bienintencionados, aunque al
mismo tiempo subraya sus debilidades. Lo que lleva a los cristianos a pecar contra Dios es la falta de
paciencia que empieza a fallar cada vez que se enfrentan a ciertas necesidades. Recuerdo otra vez que el
mismo Cervantes, en el prélogo al lector en las Novelas ejemplares destaca como aquellos afios de encierro
pusieron constantemente a prueba su paciencia. Frente a todo tipo de torturas y atrocidades, los cristianos
tenfan que permanecer fieles a Dios y encontrar la fuerza interior para contrarrestar la maldad sufrida,
continuando el propio camino de fe y demostrando ser nobles caballeros espafioles con sangre cristiana.
Ante el dolor, surgen inconscientemente numerosas necesidades de diversa indole. La palabra «necesidad»
abarca tanto una serie de necesidades fisicas —por ejemplo, el alimentarse y vestirse bien— como otras
tantas espirituales, entre las cuales la mas importante es la reclamacion del derecho a la propia libertad.
Para un cristiano al borde de la precariedad, la necesidad se convierte en algo indispensable y para
alcanzarla los individuos mas fragiles estarfan dispuestos a cometer incluso el pecado mas grave: rechazar
su religién. Pero la necesidad, como explica el demonio, no puede hacer su trabajo de forma aislada. Para
que el ritual al que se sometera Aurelio funcione, sera necesario otro elemento igualmente indispensable:
la ocasién. A un cristiano encadenado, desnutrido, sufriendo y a los limites de la desesperacién hay que
ofrecerle la oportunidad de satisfacer las necesidades que forman parte de su ser para convencerle de que
renuncie a su religién. En realidad, tanto la ocasiéon como la necesidad son un reflejo de los sentimientos,
miedos y pensamientos mas fragiles de Aurelio guardados en su yo mas profundo. Lo que intenta hacer

el demonio es agotar psicolégicamente a Aurelio para que ceda al acoso de Zahara, todo esto a través de
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las figuras morales introducidas por Cervantes. De hecho, lo que Ocasion y Necesidad repiten al cristiano
no es algo nuevo, sino algo que se encuentra en el subconsciente del hombre. Dicho de otro modo, las
dos figuras no se dirigen realmente a Aurelio en el medio del debate, sino que acentiian un desequilibrio
ya presente en éL

En la tercera jornada se asiste concretamente a la puesta en marcha del conjuro organizado por
Fatima. Cervantes, entonces, escenifica el debate interior en el que Aurelio se encuentra en medio de un
soliloquio, con la participacién de los dos apuntadores enviados por el demonio: Ocasiéon y Necesidad,
que representan la batalla interior del personaje. Ambos dicen cosas que Aurelio interioriza, hace suyas y
repite como si fueran un eco. En un primer momento las figuras morales dialogan entre si para que
Aurelio ceda a los deseos indecentes de su ama y lo tientan presentindole la ocasion para salir de las
necesidades en las que se encuentra. Dicha ocasién se presenta como una mujer calva y con los pies
alados, porque la ocasion hay que cogerla al vuelo. Ademas de esta innovacion cervantina, lo que destaca
el autor en este episodio es indudablemente el valor de Aurelio: su sangre noble no cedera a la tentacion
del demonio y seguira comportandose siempre como un noble espafiol y, sobre todo, como un noble
cristiano. En el momento en que Zahra llega para acosarle otra vez, Aurelio estd a punto de ceder a su
amor, pero cuando se queda solo empieza a hacer una reflexion y sintesis de todo lo ocurrido hasta aquel
momento y acaba rechazando definitivamente los amorillos de su ama. A continuacién, se muestran los

versos relacionados con la aparicion de las figuras morales y el soliloquio de Aurelio:

AURELIO: ¢Que no ha de ser posible, pobre Aurelio,
el defenderte de esta mora infame,

que por tantos caminos te persiguer

Si serd; si, si no me niega el cielo

el favor que hasta aqui no me ha negado.

De mil astucias usa y de mil mafias

para traerme a su lascivo intento:

ya me regala, ya me vitupera,

ya me da de comer en abundancia,

ya me mata de hambre y de miseria.

NECESIDAD: Grande es, por cierto, Aurelio, la que
tienes.

AURELIO: Grande necesidad, cierto, padezco.
NECESIDAD: Rotos traes los zapatos y vestido.
AURELIO: Zapatos y vestidos tengo rotos.
NECESIDAD: En un pellejo duermes y en el suelo.

AURELIO: En el suelo me acuesto en un pellejo.
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NECESIDAD: Corta traes la camisa, sucia y rota.
AURELIO: Sucia, corta camisa y rota traigo.
OCASION: Pues yo sé, si quisieses, que hallatfas
ocasién de salir de ese trabajo.

AURELIO: Pues yo sé, si quisiese, que podria

salir de esta miseria a poca costa.

OCASION: Con no mis de querer a tu ama Zahara
o con dar muestras solo de quererla.

AURELIO: Con no mas de querer bien a mi ama

o fingir que la quiero, me bastaba.

Mas, ¢quién podra fingir lo que no quiere?
NECESIDAD: Necesidad te fuerza a que lo hagas.
AURELIO: Necesidad me fuerza a que lo haga.
OCASION: [Oh, cuan rica que es Zahara y cuan
hermosal

AURELIO: jCuan hermosa y cuan rica que es mi amal
NECESIDAD: Y liberal, que hace mucho al caso,
que te dard a montén lo que quisieres.

AURELIO: Y, siendo liberal y enamorada,

darame todo cuanto le pidiere.

OCASION: Extrafia es la ocasién que se te ofrece.
AURELIO: Extrafia es la ocasién que se me oftrece,
mas no podra torcer mi hidalga sangre

de lo que es justo y a sf misma debe.

OCASION: ¢Quién tiene de saber lo que tu haces?
Y un pecado secreto, aunque sea grave,

cerca tiene el remedio y la disculpa.

AURELIO: ¢Quién tiene de saber lo que yo hago?
Y una secreta culpa no merece

la pena que a la publica le es dada.

OCASION: Y mas, que la ocasién mil ocasiones

te ofrecera secretas y escondidas.

AURELIO: Y mas, que a cada paso se me ofrecen
secretas ocasiones infinitas.

jCerrar quiero con una! jAurelio, paso,

que no es de caballero lo que piensas,

sino de mal cristiano, descuidado

de lo que a Cristo y a su sangre debel
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NECESIDAD: Misericordia tuvo y tiene Cristo

con que perdona siempre las ofensas

que por necesidad pura le hacen.

AURELIO: Pero bien sabe Dios que aqui me fuetrza
pura necesidad y esto reciba

el cielo por disculpa de mi culpa.

OCASION: Agora es tiempo, Aurelio, agora puedes
asir a la ocasién por los cabellos.

iMira cuan linda, dulce y amorosa

la mora hermosa viene a tu mandado!

(vv. 1687-1749)

Es importante detenerse en la estructura de esta intervencion: Ocasion y Necesidad no aparecen
simultineamente, sino por separado; ademas no actian cuando Aurelio estd en presencia de otras
personas, sino cuando el hombre se queda solo.

Quien primero hace su aparicion es Necesidad, la cual hace que Aurelio tome conciencia de su
incurable e inexorable sufrimiento, tanto fisico como psicolégico. Para ello, extirpa y recoge todos los
pensamientos mas ocultos que yacen en su corazon para sacarlos a la luz y para que Aurelio los repita en
voz alta, hasta convencerse del terrible estado en que se encuentra en su condicién de cautivo. El joven,
por su parte, se limita a repetir lo que le dice Necesidad. Este apuntador reconoce las condiciones
precarias en las que vive el hombre y al repetir exactamente las mismas palabras que Necesidad le sugiere
voluntariamente, el cristiano se hace cargo de ellas. De hecho, le sefala que lleva ropa y zapatos rotos (v.
1699), camisas sucias (v. 1703) y que duerme en el suelo como si fuera un animal (v. 1701). En resumen,
le esta poniendo delante los ojos su pobre vida de esclavo.

Tras plantear al cristiano la necesidad de salir del cautiverio, interviene Ocasion, la cual informa
a Aurelio de que lo unico que tiene que hacer para liberarse de esta condicion es dar muestras de amor a
su ama Zahara, convenciéndole de que ella puede darle todo lo que necesita. Ademas, Ocasion le dice a
Aurelio que no tiene que preocuparse por pecar, ya que cada pecado —por muy grave que sea— tendra
su remedio y podra ser olvidado. Necesidad, por su parte, interviene en apoyo de Ocasion, garantizando
a Aurelio de que Cristo siempre perdonara cualquier pecado cometido para acabar con el sufrimiento de
un pobre hombre. Esta escena es muy llamativa porque el cristiano se ve atrapado por sus propias
angustias y temores, puesto que tanto Ocasiéon como Necesidad no son mas que la manifestacion de una
serie de pensamientos y emociones que se esconden en lo mas profundo de su alma. Todo lo que dicen
los dos apuntadores, él lo repite con insistencia hasta quedar completamente subyugado por las dos
figuras en cuestion. Como se ha dicho antes, al principio los intentos de persuasion parecen haber
funcionado, porque en el momento en que Zahara llega otra vez para proponerle que ceda a sus deseos
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sexuales, Aurelio esta a punto de hacerlo. Sin embargo, cuando el cristiano se queda solo, recupera el
juicio y consigue vencer al demonio —«jVaya lejos de mi el intento vanol» (v. 1791)— renovando su amor
por Cristo y su noble sangre cristiana: «jCristiano soy y he de vivir cristianol» (v. 1795).

En esta obra, por tanto, la figura demonfaca introducida por Cervantes quiere apropiarse del alma
noble y caballeresca de Aurelio para vencer el poder celestial y divino, que se identifica metaféricamente
con Cristo. La lucha, por tanto, es entre los dos antagonistas y a la vez protagonistas de numerosas obras
literarias del pasado, incluida la de Dante: el paraiso y el infierno. Sin embargo, la introduccién de este
personaje en sus comedias adquiere diferentes facetas segin el tipo de obra tratada. Analizando una pieza
como E/ rufian dichoso, por ejemplo, hay que fijarse bien en la figura del diablo, ya que la obra es la
reproduccion teatral del relato hagiografico de un santo; por tanto, en la pieza surge una acotacion que
testimonia lo siguiente: «Entranse todos, y salen dos DEMONIOS; el uno con figura de oso, y el otro como quisieren.
Esta vision fue verdadera, que ansi se cuenta en su bistoriay (E/ rufidn dichoso, 111, v. 2267).

Diferente es el caso de Los fratos de Argel, donde —a pesar de que se represente la escenificacion
del diablo en un contexto perfectamente concreto— el demonio en cuestiéon no es 7%/ que/ a lo que se
encuentra en otras obras cervantinas, como se vio en E/ rufidn dichoso, pieza que engloba perfectamente
el sentido etimoldgico y semantico que se esconde detras de esta figura, puesto que alude a la
representacion del mal contra el bien en la religion cristiana.

En definitiva, a la hora de analizar las figuras demoniacas en las obras de Cervantes, es muy
importante identificar el contexto en el que aparecen y se reproducen, considerando las diferentes facetas
y ambitos semanticos que pueden asumir en funcién del género literario desarrollado por el autor. En
cuanto a las figuras morales mencionadas en Los fratos de Argel, estas representan una verdadera e increfble
novedad en el teatro cervantino. Como se ha explicado al principio, en esta pieza la novedad consiste en
la representacion de un debate anterior al que se ve sometido el personaje de Aurelio. De hecho, por muy
inquietante que sea, la representaciéon de pensamientos, miedos y emociones del joven hombre es una
innovacién moderna que provoca especticulo y conmociéon en el publico. Y una vez mas, parece
oportuno destacar como —aungque estas figuras se refieren al cristiano esclavizado por Zahara— también
tienen una centralidad y repercusion en el ambito de lo puablico. Sin duda, Aurelio es el que cobra mayor
protagonismo en la obra, pero el dilema interior del hombre es el mismo que caracteriza la comunidad
cristiana encarcelada en Argel, que sufre de igual manera las dificultades del cristiano.

En fin, es verdad que Ocasiéon y Necesidad son dos figuras enviadas por el demonio para que se
apodere del alma del joven caballero espafol, pero también representan el reflejo de las emociones vividas
por los esclavos de Argel. Todos los cautivos experimentan en su cotidianidad ciertas necesidades y todos
buscan la ocasién para acabar con el dolor y el sufrimiento. Asf que cada individuo, joven o anciano que

sea, experimenta sus necesidades de manera diferente.
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A continuacion, en el siguiente capitulo se abordara el tema de la espectacularidad en la obra
cervantina, la cual se ve determinada por una serie de innovaciones que conducen a una progresiva
transformacion del teatro y, sobre todo, a un tipo de representacion orientada a la plena concienciacion
del publico, criterio fundamental al que Cervantes recurre para que la obra adquiera un valor moral,

ademas de estético.

2.7. LA TRANSFORMACION DEL TEATRO Y UN NUEVO TIPO DE ESPECTACULARIDAD

Después de analizar el tema del horror y la forma en que se refleja en la obra de Cervantes desde
el principio hasta el final, hay que examinar como este solia representarse ante el publico y con qué
técnicas se desarrollaba a lo largo de la representacion. En este sentido, en el presente capitulo me gustarfa
detenerme en cémo el poeta aborda el tema de la espectacularidad en sus piezas.

A lo largo del prélogo de la obra Ocho comedias, Cervantes, al repasar la historia del teatro en la
Peninsula Ibérica y a la hora de presentar los avances que tuvieron que ver con la transformacion y
revolucion teatral, hace referencia a un tal Navarro, a saber, un antiguo autor de comedias. En su época
empezaron a escenificarse unos espectaculos mucho mas vistosos y esto, segun el autor alcalaino, no
ocurre en el teatro comercial espafiol hasta la llegada del autor toledano. Ahora bien, por la
documentacién que se ha conservado, se desprende que los primeros a introducir la espectacularidad en
los teatros comerciales de Espana fueron los italianos. En un documento de 1574, de hecho, aparece que
la compafia italiana de Zan Ganassa —nombre artistico de Alberto Naselli— necesitaba techar el teatro
para introducir unas maquinarias. En realidad, lo que es interesante subrayar es que Cervantes en su
prologo no hace alusién a los italianos. Por tanto, es probable que cuando Navarro introdujo esta
espectacularidad en las representaciones, fuera porque se tratd del primer espafol que quiso incorporar
el uso de las maquinarias en sus piezas dramaticas. El primer documento que se conserva relativo a la
llegada de los italianos a Madrid trata de un acuerdo firmado por la compafifa de Ganassa con dos
cofradias —Pasion y Soledad—, redactado para que se realizara una revisioén del corral del teatro. A partir
de este momento, los teatros espafioles empezaron a adoptar una nueva fisionomia y configuracion. Se
decidio6 techar el teatro y poner una ventana lateral para dar luz. Toda esta serie de novedades desembocéd
incluso en el teatro de Cervantes. El teatro de la Pacheca —elegido oficialmente por la compania de
Ganassa— se transformoé en el modelo de los teatros de nueva fabrica de toda la corona hispanica, hasta
incluso en América. Si se consideran todos estos cambios estructurales que se han desarrollado a lo largo
de los afios, se observa una gradual y profunda evolucion no sélo en la gestién de los espacios fisicos del
teatro, sino también en la introduccién de unas maquinarias escénicas, un elemento que empieza a devenir
cada vez mas frecuente e imprescindible. Como ya se ha comentado en el prélogo que Cervantes dedica
al lector en la obra Ocho comedias, entre las lineas destaca la modernizacion del teatro desde Lope de Rueda
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hasta el propio Cervantes. Si en la época de Rueda las representaciones tenfan lugar principalmente en
las calles y estaban caracterizadas por una pobreza escénica tanto desde el punto de vista instrumental
como del contenido de las piezas, las circunstancias cambiaron radicalmente con la llegada de los italianos
y sus aportaciones teatrales. Cuando empezaron a surgir establecimientos proyectados y construidos
especificamente para representar unos espectaculos, los espacios comenzaron a asumir una forma
diferente. Dentro de este contexto, las ciudades mas centradas en el desarrollo del teatro comercial en la
Peninsula Ibérica resultaban ser Sevilla, que tal vez podia considerarse la capital por excelencia, Valencia
y Madrid (Avila Garnica, 2020:20).

De todas formas, antes de volver a la obra Los #ratos de Argel para entender como se manifiesta en
ella la cuestion de la espectacularidad, conviene aclarar lo que se entiende por «espacio» en el teatro. De
hecho, existen dos formas de entender y concebir ese espacio. Se habla de espacio escénico cuando se
hace referencia al espacio concreto, tangible y real percibido por los espectadores y de espacio dramatico
cuando se habla del espacio imaginario que el publico puede visualizar mentalmente a través de la
informacién que le proporcionan los personajes que pueblan la pieza dramatica®. El espacio teatral
conlleva diferentes facetas de significado, por lo que hay que prestar atencién a su uso segun se trate de
un espacio fisico o imaginario.

En la obra cervantina objeto de analisis en este capitulo, la espectacularidad tiene que ver
principalmente con la introduccién de unas figuras morales —Ocasion y Necesidad— en lo que concierne
el debate interior al que se ve sometido el personaje de Aurelio en la tercera jornada de la comedia. Como
se ha analizado anteriormente, las figuras morales se consideran una novedad a la hora de presentar los
elementos que caracterizaron el teatro comercial de finales del siglo XVI y, mas concretamente, el teatro
de Cervantes. La aparicién ante el publico de figuras como las mencionadas poco antes, sin embargo,
contribuye a crear un efecto de asombro y maravilla hacia el espectador, puesto que se trata de unos
actores que encarnan elementos abstractos y que no tienen nada que ver con gente perteneciente a la
realidad o personajes mitolégicos. Tanto Ocasion como Necesidad representan, entonces, emociones y
sentimientos escondidos en el profundo del alma del personaje implicado en el soliloquio: Aurelio. Se
trata de algo que emerge del interior del personaje y que se ve sacado a la luz por la accién del demonio,
Herebo, antes evocado por Fatima durante el conjuro organizado para que el diablo encontrara una
solucién que permitiera a Aurelio ceder a los acosos de Zahara, convirtiéndose al islam y renegando a
Cristo. Muy bien pensada es también la estructura alrededor de la cual se construye el episodio en
cuestion. Precisamente con el objetivo de respetar el principio de verosimilitud —el cual, como se ha
dicho varias veces hasta ahora, constituye un punto clave de la escritura de Cervantes— las dos figuras

evocadas por el demonio se enfocan sobre la fuerza de la palabra, otro elemento caracteristico del teatro

20 Para el estudio completo remito a la investigacion de Arellano, «Escenario y puesta en escena del teatro
cervantinoy» (2005).
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del Siglo de Oro y, mas concretamente, de la literatura cervantina. Todo lo que hacen Ocasion y
Necesidad es plantear al hombre una serie de motivos utilizados para conducir al buen cristiano al pecado
mas grave: la renegacion cristiana. Evidentemente, se trata de palabras y conceptos provocadores
utilizados por las figuras demoniacas en un intento de nublar la miente de Aurelio hasta el punto de
ponertle in crisis con sus propios estados de animo, miedos y emociones. Se trata, sin duda, del momento
mas impresionante de la obra desde el punto de vista escénico, porque lo que se produce a través de este
episodio es una espectacularidad de la que emerge una sorprendente violencia psicolégica que, aunque
afecta de primera mano a Aurelio, tiene una repercusiéon publica, puesto que las emociones
experimentadas por el cristiano a lo largo de la comedia son nada mas y nada menos que un pequefio
reflejo de lo que experimenta y vive constantemente la comunidad cristiana encarcelada en Argel.

Ademas, el perfil de Ocasion proyectado en la obra cervantina aparece con la forma de una mujer
casi calva, la cual lleva solamente un pequefio manchén de pelo y los pies alados. La eleccion de estos
elementos conlleva a un significado metaférico que explicaria el por qué Aurelio tendria que aprovechar
de esta oportunidad, cogiéndola al vuelo, como se suele decir habitualmente cuando se habla de
circunstancias y oportunidades de la vida.

Es muy interesante analizar la estructura escénica de este episodio envuelto en la tercera jornada
de la comedia. Ya en su prologo de 1615, al mencionar una serie de novedades teatrales, el autor alcalaino
hace referencia a un hueco situado en el tablado y que solia emplearse en ocasiones particulares, como
cuando en el medio de la representacion se celebraban rituales magicos o demonfacos. De hecho, se
acostumbraba a que el demonio invocado por el autor de la hechicerfa apareciera desde abajo a través de
una trampilla. No serfa creible que el diablo apareciera desde arriba mediante el uso de tramoyas, porque
para lograr el principio de verosimilitud es imprescindible que se respeten determinados detalles basicos
y, al mismo tiempo, fundamentales: si el parafso solia colocarse habitualmente arriba, el inferno tenia que
representarse abajo.

En el caso de las figuras morales introducidas en esta pieza por Cervantes, el discurso resultarfa
un poco diferente. Al leer los versos relativos al episodio, surge la pregunta: scomo se organizan los dos
apuntadores en la puesta en escena del soliloquio? La escena sugiere una estructura en la que Aurelio se
encuentra en el centro del tablado con las dos figuras morales a sus lados. Sin embargo, estas no aparecen
simultaneamente, sino por separado. Ademas, el episodio se caracteriza por la presencia de movimiento
y rotacion. Asf que tanto Ocasiéon como Necesidad acompafian a Aurelio en la toma de conciencia de sus
pensamientos mas oscuros, girando a su alrededor y repitiendo una serie de afirmaciones que el muchacho
acaba por interiorizar y hacer suyas. El sometimiento en el que esta implicado Aurelio refleja la violencia
del demonio sobre el cristiano, el cual trata de abatitlo de forma lenta e inconsciente mediante la

reprension de sus sentimientos y emociones mas intimos. De hecho, aunque los dos apuntadores no le
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tocan fisicamente, consiguen muy bien hurgar en lo mas intimo del cristiano, hasta el punto de que casi
sucumbe a la tentacién cuando Ocasion le presenta a su ama Zahara ante sus 0jos.

Se trata, pues, de una espectacularidad que se vuelve ain mas espectacular en el momento en que
se crean instrumentos capaces de permitir un determinado tipo de escenografia. La que se ve utilizada en
este episodio es realmente significativa porque en su simplicidad, se vuelve atin mas rica gracias a la
combinacién derivada de la interseccion y fusion del poder de las palabras y el uso de las maquinas
escénicas. El fruto de este acurado trabajo refuerza y resalta mayormente el episodio del debate interior
de Aurelio, el cual acaba por conmover y conquistar el alma y el corazén del publico a través de la emocion
del horror.

En conclusion, Los tratos de Argel es una pieza que establece una suerte de puente emotivo entre
el publico y Cervantes, quien —a través de la escenificacion del horror segin matices y facetas
diferentes— proyecta al espectador ante una serie de atrocidades y violencias vividas de primera mano
durante los aflos en que estuvo cautivo en tierra argelina.

Quién sabe si para Cervantes esta obra no representé6 —ademas de una suerte de manifiesto
politico para llamar la atencién del publico sobre unas cuestiones que tenfan que ver con la monarquia
de Felipe II— una forma para exorcizar el mal trato que sufri6 en carne y hueso en Argel: esto ninguno
lo puede establecer con seguridad. Lo que es cierto, es que las emociones del poeta plasmadas
transversalmente en los personajes que pueblan la obra —particularmente fieles y sentidas en el personaje
que representaria el a/fer ego del escritor, a saber, Saavedra— hacen del horror un verdadero protagonista,
capaz de relacionarse con el yo mas profundo de cada cristiano que se encuentra esclavizado en la ciudad
africana, sacando a la luz dudas, pensamientos e inseguridades y poniéndolos a dura prueba para que se
conquisten su propio espacio y existencia en el mundo, luchando con dos fuerzas opuestas, aunque
igualmente poderosas: la violencia fisica y la resistencia contra el pecado.

De modo similar, se analizara como en La Numancia —obra objeto de analisis en el siguiente
capitulo— se tratara el tema del horror y de la violencia, a pesar de que la acciéon dramatica de la pieza se

desarrolle segun conjeturas diferentes.
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3.

UNA DERROTA VICTORIOSA: LA NUMANCIA

En este capitulo presentaré el drama de La Nwmancia, otra pieza cervantina desde la que se
despliega sin limites ni piedad una nueva forma de violencia que desemboca en la brusca destruccion de
la ciudad de Numancia y, paralelamente, en un final apocaliptico: el suicidio del pueblo numantino. Luego
de una presentacion e introduccion de la obra (cap. 3.1.), el analisis de la pieza se ve desarrollado en seis
puntos: 1) fuentes historicas y relacién entre las dos ciudades protagonistas del texto dramatico: Roma y
Numancia (cap. 3.2.); 2) triunfo en la derrota de los numantinos (cap. 3.3.); 3) la destruccién y su
desarrollo a lo largo del texto (cap. 3.4.); 4) presentacion y comentario de tres episodios numantinos de
los que surge con intensidad la cuestion del horror en escena (cap. 3.5.); 5) funcién de las figuras alegoricas
en la pieza dramatica (cap. 3.0.); 6) influencia de la magia con respecto al destino de Numancia y de todos

sus habitantes (cap. 3.7.).

3.1. ALGUNAS NOTAS SOBRE LA PIEZA NUMANTINA

Al lado de Los tratos de Argel se encuentra E/ cerco de Numancia, conocida mas brevemente como
La Numancia, pieza cuya composicion se sitia entre los afios 1582y 1585 y para cuya redaccion Cervantes
se inspird en numerosas referencias literarias, ademas de una rica y abundante documentacion histérica.
El titulo de la obra aparece también en el prologo de Ocho comedias y el texto fue publicado por primera
vez en 1784 por Antonio de Sancha.

Luego de presentar los datos externos de la tragedia, en los siguientes capitulos destacara el perfil
dramatico y profundamente patridtico de La Numancia cervantina, del que se aprecia un asombroso coraje
y una increible fuerza de voluntad que, si por un lado conduce al pueblo numantino a su mayor derrota,
por otro, lo lleva a celebrar un glorioso triunfo: la progresiva y dramatica autodestruccion de sus
habitantes. Y de esto hablaré con mas detalle a partir del siguiente capitulo.

Los dos manuscritos donde se ha conservado la pieza son los mismos que los que guardan Los
tratos de Argel, a saber, el de la Biblioteca Nacional de Espafia (15.000) y el de la Hispanic Society de Nueva
York (Ms. Sancho Rayin, B2341). Del cotejo de ambos testimonios ha surgido una polémica sobre la
prioridad ecdética, sobre todo por lo que tiene que ver con algunos problemas de caracter estructural, es
decir, complicaciones relacionadas con la articulacién de la obra: la cuestion mas importante tiene que
ver con el desarrollo del nimero de jornadas y escenas (Ojeda Calvo, 2020:253).

A pesar de su estructura, en el siguiente capitulo se presentaran las fuentes histéricas que

Cervantes tuvo que consultar para la redaccion de la presente obra, ademas de introducir, finalmente, el



conflicto dramatico que caracteriza la accién del drama cervantino: el protagonismo y a la vez

antagonismo de Roma y Numancia.

3.2. LA DESTRUCCION DE NUMANCIA: UNA CIUDAD ENTRE HISTORIA Y LEYENDA

La Numancia de Cervantes tiene su base en una leyenda cuyo contenido fue tratado como materia
histérica por distintos autores (Garcia Aguilar, Gémez Canseco y Saez, 2015:50-52). Sin embargo, la
fuente que sigue mas de cerca es Ambrosio de Morales, el cual publicé su Crinica General de Espasia en
1574, un proyecto largo y heterogéneo que atravesdé numerosas etapas en su redacciéon y composicion,
aunque en realidad una primera escritura de la obra fue comenzada por otro autor, Florian de Ocampo,
cronista e historiador oficial a partir de 1539. Segun el prélogo relativo a dicha Crdnica, de hecho, la obra
tenfa que dividirse en tres partes: las primeras dos fases debian encerrar en su interior una veintena de
libros cada una, mientras que la tltima —quiza la mas extensa— constitufa unos ochenta libros. De todos
estos volumenes, Ocampo sélo consiguié publicar en Zamora los primeros cuatro libros (1543), aunque
unos diez afios mas tarde y en los alrededores de Medina del Campo se llegd a publicar incluso un quinto
volumen (1553).

De todos modos, Ocampo no fue el tnico que se dedicé a la redaccion de un proyecto
encaminado a la reconstruccién de una memoria historica en el territorio de la Peninsula Ibérica. En este
sentido, en su Compendio historial de las crinicas y universal bistoria de todos los reinos d’Espana, Esteban de
Garibay presenté —a través de unos cuarenta libros— una versiéon a pequefa escala de la historia
espanola, desde los origenes del mundo hasta la conquista de Granada (1492), proyecto con el que
revindicaba ganarse un papel como cronista oficial del pafs, cargo que —sin embargo— no le fue
concedido hasta mucho mas tarde (1592).

Finalmente, fue Ambrosio de Morales quien se encargd de llevar a cabo el proyecto
precedentemente empezado por Florian de Ocampo, segun etapas y fechas diferentes. A este respecto,
la publicacién de los volimenes VI-X de la Crinica General de Espaiia tuvo lugar en 1574. Enseguida, el
autor se comprometié primero en la redaccion de Los otros dos libros undécimo y duodécimo de la Cronica General
de Espana 'y, finalmente, en la publicacion de Los cinco libros postreros de la Cronica General de Esparia, a saber,
los volumenes XIII-XVII.

La Crinica llevada a cabo por Morales es muy interesante a nivel histérico y literario, ya que —
gracias a un cuidadoso y minucioso analisis de la historia que caracteriz6 el territorio de la Peninsula
Ibérica— aporta una buena cantidad de informacioén en la que se relatan la descripcion y el cuento de
unos eventos emblematicos ocurridos en un determinado momento histoérico y enriquecidos mediante el
uso de informaciones epigraficas, ademas de una interesante contextualizacion en relacion con la cultura,
el estilo de vida, las tradiciones y las costumbres tipicas de la época historica analizada (Allepuz Garcia,
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2015:11). Y no es casualidad que la principal fuente literaria manejada por Cervantes para la creacion de
esta pieza fue precisamente la Crinica de Morales, cuya composicion remite a un producto totalmente
nuevo, innovador y que encierra un concepto de modernidad nunca alcanzado antes por otros autores, a
pesar de la eleccion estilistica adoptada en el texto, la cual —chocando con las preciosas facetas del
contenido tratado— se ve sacrificada y no suficientemente valorada. Morales, de hecho, emprendi6 una
suerte de peregrinaje cientifico en los alrededores del territorio ibérico con el objetivo de encontrar
informacion significativa e inestimable para la reconstruccion y redaccion de la historia espafiola a lo largo
de los siglos.

De todos modos, la pieza cervantina analizada en este capitulo trata de la tirania ejercida por
Escipion, un general del campamento romano que quiere ocupar, vencer y conquistar la ciudad de
Numancia, una ciudad celtibérica que en el ano 133 a.C. ejercié una fuerte y tenaz resistencia contra el
enemigo para no rendirse frente a su dominio. Y es precisamente con el personaje de Escipion que
empieza la obra. El general, cuyo nombre es Publio Cornelio Escipiéon Emiliano o Africano el Menor, es
el nieto adoptivo de Africano el Mayor. Se le habia encargado —junto con su hermano Quinto Fabio y
el nimida Yugurta— la campafia de Numancia, para que consiguiesen abatir la ciudad numantina
definitivamente (Mayoral, 2014:1008). Ademas, la obra «se caracteriza por la acumulacién de elementos
violentos y lances patéticos en medio de una guerra de abolengo histérico que acaba en un suicidio
colectivor (Saez, 2015:204).

Sin embargo, las vicisitudes que giran en torno a la ciudad de Numancia y a la consecuente
autodestruccion de sus habitantes presentan algunas similitudes con el suicidio colectivo que se produjo
en Masada, una antigua fortaleza situada al sureste del Mar Muerto y donde, segun el relato de Flavio
Josefo en el capitulo VII de La guerra de los judios, novecientos sesenta y seis personas se quitaron la vida
voluntariamente de acuerdo con su lider (Eleazar ben Yair) para sustraerse al dominio y a la esclavitud de
los romanos (73/74 d.C)). Segin lo que refiere Flavio Josefo, sélo dos mujeres y cinco niflos
sobrevivieron a dicha matanza y consiguieron escaparse y refugiarse gracias a la presencia de unos
conductos excavados en la roca y que solian utilizarse para recoger el agua pluvial (Diaz Bourgeal,
2016:59).

Ademas, la escena conclusiva de la pieza y que ve el muchachillo Variato lanzarse de la torre para
no dejar la victoria a los romanos, parece remitir a la Crinica de Esparia abreviada de Diego de Valera (1482),
primer producto historiografico realizado enteramente en lengua castellana (Romagnoli, 2016:4). El
personaje de Variato y la circunstancia de su muerte aparecen también en el Romance de como Escipion
destruyd a Numancia, publicado por Juan de Timoneda en 1573 y compuesto probablemente alrededor del
siglo XV. Asimismo, existen dos versiones inherentes la caida de Numancia: la primera establece que
muchos numantinos decidieron quitarse la vida, aunque algunos de ellos sobrevivieron. Esto permiti6 a
Escipion celebrar su victoria sobre el pueblo y la ciudad de Numancia, victoria que no habria sido posible
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si hubiera quedado algiin numantino en vida, asi como aparece en la obra cervantina; la segunda version
recogida por Ambrosio de Morales y sobre la cual Cervantes desarrolla su pieza dramatica, establece, de
hecho, que ningtin habitante de la ciudad sitiada por los romanos sobrevivié y que todos se suicidaron
para no entregarse al enemigo (Cortadella, 2005:559-560).

Pese a que el asunto esté tomado de la leyenda espafiola, en la obra la historia va a estar mezclada
también con una serie de elementos ficticios, como testimonia la relacion amorosa entre Marandro y Lira
0, aun mas, como dan ejemplo los nombres inventados de unos personajes: Marandro y su mejor amigo
Leoncio, de hecho, proceden de la imaginacion cervantina. Si bien lo histérico y lo literario quedan
entremezclados, el primero cobra mucha mas importancia al interior de la pieza, puesto que se esta
representando la destrucciéon de una ciudad y, por consiguiente, un episodio representado en las crénicas
de la antigtiedad.

Cervantes enriquecio su producto literario basandose incluso en algunos autores latinos y griegos
(Cortadella, 2005:560 y Garcia Aguilar, Gémez Canseco y Saez, 2015:51-52). Los criticos establecen
similitudes con Virgilio en cuanto a la apariciéon de Escipion en la primera jornada de la pieza dramatica,
mas precisamente en el momento en que el general romano intenta animar a su ejército para que se atreve
a recuperar el espiritu bélico y vencer, de este modo, a los numantinos. Incluso hay unas relaciones con
Séneca y Heliodoro con respecto a la hechiceria llevada a cabo por Marquino y, mas concretamente, con
la escena que tiene como protagonistas unos personajes procedentes del reino de las tinieblas que
desvelan el triste destino de la ciudad numantina. En cuanto a las tragedias de Séneca, el autor trata a
menudo la cuestion de la magia negra, la cual se manifiesta a través de un conjunto de ritos, ceremonias
y sacrificios en los que dominan con cierta persistencia los temas de la irracionalidad y del mal. En lo que
concierne a las E#igpicas de Heliodoro, en cambio, predomina el culto pagano hacia unas divinidades que
conducen, por consiguiente, a una serie de sacrificios por parte de los protagonistas del conflicto
dramatico de la pieza. Otra influencia tiene que ver con la triste y lenta agonia de los habitantes de
Numancia frente la muerte, la cual presenta algunas analogias con La Auracana de Alonso de Ercilla, que
describe la lucha entre araucanos y espanoles.

En cualquier caso, volviendo al analisis textual de la obra cervantina, la escena inicial de la primera
jornada prevé la aparicion del consul romano que imparte una profunda arenga a sus hombres.
Particularmente llamativa, en este contexto, es la manera de identificar a los soldados romanos por parte
de Escipion: «fuertes», «animososy y con «rostros lustrosos» (vv. 68-70). A saber, lo que Escipion pretende
destacar con el uso de estos adjetivos es el poder y la pureza caracteristicos de su ejército. En otras
palabras, el valor del pueblo romano se ve gloriosamente elogiado por parte del general romano a lo largo

de todo el texto dramatico.
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Ademas, la ciudad numantina representa el modelo por excelencia de la lucha ejercida por sus
habitantes para conseguir la libertad®. Ambas ciudades, de hecho, reivindican una forma distinta de
libertad: si Roma aspira a una independencia territorial y politica, cuyo unico objetivo es ocupar y
conquistar al pueblo celtibero, Numancia, en cambio, abraza un concepto de libertad mas amplio y
humano, vinculado a unos criterios de paz y armonia. Para alcanzar sus objetivos, ambas facciones
presentan un lider: si el gufa del campamento romano se identifica con la figura de Escipion, el que
conducira al pueblo numantino hacia su autodestrucciéon y desaparicion es Tedgenes. Los dos personajes
son tanto los protagonistas como los antagonistas de la obra cervantina. En este caso, la rivalidad entre
los dos tiene que ver con algo mas que la simple conquista militar. I.a lucha entre ambos se centra en el
orgullo y en el incremento de la fama personal, aunque ello suponga el rechazo de unas negociaciones de
paz y el consiguiente suicidio de un pueblo entero (Aladro, 2021:85).

Asimismo, entre lineas aparece un paralelismo relacionado con el binomio Numancia-Espafia y
que se ve reforzado por unos adjetivos que el general del campamento romano utiliza para identificar a
los numantinos. En el texto, de hecho, aparecen frecuentemente exclamaciones como «tan pocos
espafioles y encerrados / defiendan este nido de Numancia» (vv. 115-116), «correos agora, si no estais
corridos / de ver que este pequefio pueblo hispano / contra el poder romano se defienda / y cuando
mas rendido mas ofenda» (vv. 125-128) o, aiin mas, «estoy, con esto, tan seguro / de que al fin mostraréis
que sois romanos / que tengo en nada el defendido muro / de estos rebeldes barbaros hispanos» (vv.
161-164).

Al analizar todas las afirmaciones anteriores, hay un adjetivo que aparece con las mismas
conjeturas y facetas en las tres exclamaciones. Se trata de la palabra «espafiol» o «hispano», peyorativo
con el que Escipion va a definir a la gente de Numancia. Lo que se desprende de los versos en cuestion
es una suerte de fusion entre los dos pueblos, es decir, una combinaciéon que Cervantes enfatiza a través
de las continuas comparaciones a las que, tanto los numantinos como los espafioles, se ven sometidos a
lo largo del texto cervantino (Lauer, 2014:989).

Sin embargo, el presente binomio no es lo unico que aparece en la obra. El escritor, de hecho,
parece establecer otra analogfa: la de Escipion con la figura de Felipe II, monarca espafiol que reinaba y
gobernaba Espafia en la época de Cervantes. La razén de esta comparacion hay que buscarla en los rasgos
mas profundos de la personalidad del general romano. Escipién, de hecho, aparece descrito como un
lider cuyo objetivo sélo iba encaminado a aumentar su prestigio y fama, tal y como hizo Felipe II durante
su reinado.

Por tanto, L.a Numancia de Cervantes puede interpretarse desde dos puntos de vista diferentes:

por un lado, como celebracion y exaltacion de la libertad alcanzada por el pueblo numantino, el cual —

21 Remito a Bauer-Funke, «F/ cerco de Numancia de Cervantes: un discurso heterodoxo en la Espafia imperialy (2011).
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para no rendirse ante las garras del Imperio Romano— decide autodestruirse de forma lenta y cruel; por
otro lado, la obra podria interpretarse como una celebraciéon del momento mas aureo del Imperio
Espafiol, alcanzado precisamente en la época de Felipe II a través de una campafia militar que acab6 con
la anexién del Reino de Portugal (1581), aunque, al mismo tiempo, se olvidé de los miles de cautivos
cristianos encarcelados a lo largo de las costas argelinas y que tanto importaban a Cervantes.

Por tanto, lo que el poeta pretende de los espanoles del futuro no es que sean los mas fuertes y
poderosos del mundo, porque en realidad ya lo son, puesto que la obra realizada por el escritor surge en
el medio del Siglo de Oro, una época caracterizada por un considerable avance politico, militar y literario
del que Espafia fue cuna y testimonio directos. Por el contrario, lo que Cervantes se espera de los
espanoles del mafiana es que dejen de comportarse y actuar como hicieron los romanos a lo largo de la
historia. As{ que la mirada es hacia atras: para entender el presente y mejorar el futuro, hay que mirar
hacia el pasado y no repetir los mismos errores.

Volviendo otra vez a la cuestion Roma-Numancia y al interés de Cervantes por introducir estas
ciudades en su obra, han surgido diferentes hipdtesis para intentar encontrar analogfas entre los pueblos
y los personajes implicados en el drama cervantino. Hay algunos que ven en el pueblo romano unicamente
aspectos negativos, de caracter totalitario y coercitivo y destinados a dominar pueblos y naciones con el
unico objetivo de aumentar el prestigio y la fama de quien ejerce la funcién de lider, rey o general
(Johnson, 1981:313-316). Al buscar un paralelismo con la época en la que Cervantes se dedica a la
escritura de esta pieza dramatica, las caracteristicas que se atribuyen a los romanos en el texto de Lz
Numancia son los rasgos que quiza comparte también ese grupo de espafioles centrados en apoyar al rey
Felipe II en cuestiones de politica internacional. Dicho de otro modo, se trata de cuestiones orientadas a
aumentar el prestigio del monarca dentro y fuera de las fronteras espafiolas, olvidando en mas de una
ocasion los intereses nacionales del pueblo hispano (Cortadella, 2005:563). Segun otros estudiosos, en
cambio, la separacion realizada por Cervantes al interior de la obra entre las dos ciudades no existirfa,
puesto que el escritor sentfa una cierta admiracién por ambas facciones, aunque de forma diferente. De
hecho, si por un lado quiza podia sentir respeto hacia la manera romana de hacer politica, es decir, el
saber conducir un programa militar con perseverancia, audacia y constancia y, sobre todo, sin derramar
una gota de sangre, por otro lado, admiraba el coraje y la unanimidad del pueblo numantino, el cual acaba
por autodestruirse con profunda valentfa y conmocion para que a los romanos no quedase nada. De este
modo, si por una parte Roma representa el conjunto de enemigos de los que hay que desconfiar y escapar,
por otra parte, aparece como el modelo politico por excelencia al que Espafia quiere aspirar en un futuro.

Entonces, en La Numancia de Cervantes se refleja un fuerte sentimiento de patriotismo: el
sufrimiento, el dolor y la destruccién del pueblo numantino representan la anticipacién de lo que ocurrira
mas adelante después del dominio de los romanos, es decir: las invasiones barbaras acabadas con la caida
de una parte del Imperio de Roma, el mismo saco de Roma, la época de los visigodos inmediatamente
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sucesiva a las invasiones nordicas, la campana italiana del Duque de Alba y, por fin, la anexién de Portugal,
alcanzada con Felipe IT1”. Por tanto, la contemporaneidad en la que escribe Cervantes su pieza dramética
se presenta como la gloriosa fortuna de un pasado tragico y doloroso, aunque en este momento histérico
los espanoles parecen estar mas relacionados con los romanos sitiadores y no con los numantinos sitiados
por el enemigo. En otras palabras, parece casi como si la Espafia de Felipe II se identificara con la Roma
Imperial de Escipion.

Asimismo, serfa muy interesante analizar la disposicion escénica que se realiza en la pieza con
respecto a la representaciéon de Roma y Numancia. Un aspecto muy llamativo y relacionado con la
espectacularidad cervantina consiste en el empleo de los espacios teatrales: los movimientos hacia arriba
y hacia abajo o hacia dentro y hacia fuera que se producen a lo largo de la obra se deben al poder de la
palabra, la cual sitia una serie de acciones y acontecimientos en un preciso tiempo y espacio dramatico
(ver cap. 1). Segtn lo establecido en la obra por el mismo Cervantes, tanto el campamento romano como
la ciudad numantina tienen su propia ubicacion: el primero se coloca en la parte inferior del escenario; la
ciudad numantina, en cambio, en el segundo nivel. Esta estructura se aprecia de manera aun mas evidente
al comienzo de la tercera jornada, en el momento en que Caravino —para resolver las contiendas entre
las dos ciudades— va a proponer a Escipion un duelo entre el mejor romano y el mejor numantino. Es
muy curioso analizar el movimiento escénico que se da en esta secuencia, porque a pesar de que el tablado
va a quedar brevemente vacio, hay una continuidad en la accién de la pieza. Ahora bien, a la luz de todo
esto serfa logico preguntarse como tenia que producirse esta alternancia en el medio de la representacion
dramatica. Segun lo que se ha comentado poco antes, si el tablado tenfa que escenificar el campamento
romano, el segundo nivel, en cambio, representarfa una muralla; de este modo, se podtia suponer que la
ciudad de Numancia estarfa representada precisamente por ese interior. Pues bien, justo en ese segundo
nivel se situarfa Caravino antes de llegar al campamento romano para hacer su propuesta bélica. Y esto
queda atestiguado también en una acotaciéon del mismo Cervantes, el cual afirma lo siguiente: «Pdnese
CARAVINO encima de la muralla, con una bandera blanca puesta en una vara» (v. 1144). A laluz de esta disposicion
escénica, quiza la colocacion de la ciudad de Numancia en la parte alta del tablado pretendia aludir al
glorioso futuro alcanzado en la época de Felipe II, monarca que, segun las palabras del Duero, «devantara
la mano» (v. 505), haciendo que «el valor del nombre hispano / tenga entre todos el mejor asiento» (vv.
506-507). Dicho de otro modo y a la luz de esta hipétesis, la ubicacion de la ciudad de Numancia en lo
mas alto del escenario quiza podria aludir al prestigio que sus herederos (es decir, los espanoles de Felipe
II) alcanzaran en la época en la que Cervantes se encontrara escribiendo el presente texto dramatico.

Por tanto, la pieza cervantina se presenta como una obra que abarca numerosos temas. Junto al

contenido histérico y legendario —que representa el punto clave alrededor del cual se desarrolla el

22 Véanse la investigacion de Vivar, «El ideal pro patria mori en La Numancia de Cervantes» (2000).
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drama— surgen otros tantos temas secundarios como, por ejemplo, episodios de caracter privado
(relacionados con sentimientos de amor y amistad entre algunos personajes), cuestiones religiosas (a pesar
del tipo de religion que profesan los pueblos implicados en el drama) y asuntos que ven con cierta
frecuencia la fuerza ejercida por el binomio libertad-heroismo que caracteriza la destrucciéon del pueblo
numantino. Y lo interesante es que precisamente todas estas situaciones o contextos de caracter privado
son los que serviran de estimulo y trampolin para que ciertos personajes de la obra lleven a cabo actos
heroicos, tal y como hicieron Marandro y su mejor amigo Leoncio para que Lira —Ila mujer de la que
estaba enamorado Marandro— no muriese por una desesperada hambre, como les ocurria a muchos
habitantes de la ciudad numantina.

En conclusion, se puede afirmar que el prototipo de heroismo que emerge de las vicisitudes de
esta pieza es un modelo que se manifiesta de forma diferente, puesto que no se refiere a la singularidad
de un individuo sino, por el contrario, a la pluralidad de muchos personajes que juntos deciden
autodestruirse voluntariamente con la penitencia mas dolorosa: la muerte. Y como establece Galeota
(2005:32), «la loro morte, come scelta di liberta, assume una dimensione nuova: diventa anche atto di
denuncia contro la violenza e la sopraffazione.

A continuacion, se examinara la forma en que Cervantes intenta proyectar entre lineas la victoria
de los numantinos frente a su evidente derrota, la cual se refleja en la dramatica opcioén del suicidio

colectivo de los habitantes de la ciudad de Numancia.

3.3. TRIUNFO Y EXITO EN LA DERROTA DEL PUEBLO NUMANTINO

El foco alrededor del cual se desarrollan las vicisitudes de los personajes que caracterizan La
Numancia cervantina esta representado por la desesperada sed de libertad que el pueblo numantino aspira
a mantener. Dicha libertad se ve obstaculizada por diversos factores: entre ellos, los mas importantes y
relevantes son la amenaza romana ejercida por Escipion sobre la ciudad de Numancia y las precarias
condiciones en las que se encuentran los numantinos para sobrevivir: hombres, mujeres y nifios estan
expuestos a los mismos riesgos y al mismo sufrimiento fisico y psicolégico. Dentro de esta tragica
situacién bélica, lo que esta destruyendo poco a poco al pueblo numantino es la falta de comida y, por
consiguiente, una condicién de hambre que lleva a que Numancia realice unos actos temeratrios y muy
arriesgados. De todos modos y segin lo que se ha comentado anteriormente, lo mas tragico y doloroso
que se desprende de la pieza teatral tiene que ver precisamente con el suicidio colectivo del pueblo
numantino. Sin embargo, su autodestruccioén y desapariciéon no constituye una muerte improvisada. Se
trata, en cambio, de una decision deliberada a través de un consejo de guerra dirigido por Tedgenes, y

finalmente, aprobada de forma unanime por todos los habitantes de Numancia.
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Ahora bien, antes de analizar detalladamente las etapas y los momentos que caracterizan el
supuesto suicidio numantino, es muy importante echar una mirada atras para comprender cudles son los
antecedentes que llevan a la desaparicion definitiva de este pueblo, puesto que el unico superviviente que
al final de la tragedia se encuentra escondido en una torre decide voluntariamente arrojarse al vacio,
quitandose la vida e impidiendo que la Roma de Escipién cantara victoria sobre Numancia.

Sin embargo, antes de que se llegue a esta dramatica decision, en un precedente consejo de guerra
surgi6 la hipétesis de resolver este tragico y extenuante conflicto mediante un duelo individual entre el
mejor romano y el mejor numantino. A quien ganara se le adjudicarfa una de las condiciones establecidas
para uno y otro bando: si hubiera ganado Roma, esta habria tomado la tierra de Numancia; por el
contrario, si hubiera vencido el soldado numantino, la guerra habria terminado instantineamente,
devolviendo paz y libertad al pueblo asediado por el general romano. Cuando Caravino —enviado de
Numancia— llega al campamento para proponer a Escipion la resolucion del conflicto mediante dicho
duelo, se encuentra frente a unos romanos que no estan dispuestos a derramar ni una gota de sangre, por
lo que rechazan la propuesta numantina. Ante la imposibilidad de encontrar una solucién que permitiera
acabar con la guerra y frente a los presagios nefastos derivados de una hechicerfa realizada
antecedentemente por Marquino (segunda jornada), los numantinos deciden morir al unisono para no
convertirse en esclavos del enemigo. Y lo interesante es que, ademas de quitarles el dominio fisico sobre
sus cuerpos, también deciden eliminar todo rastro de sus objetos mas importantes. Por ello, en Numancia
se decide encender una hoguera en la que hombres, mujeres y nifios arrojan al fuego todo tipo de bienes
materiales para que ninguna riqueza sobreviva en poder enemigo.

Atn mas interesante serfa analizar el final anémalo que se produce en el cierre de la pieza.
Normalmente, cuando se habla de conflictos y guerras siempre suele decretarse un vencedor y un vencido
al término de la batalla final. Lo que ocurre en la obra de Cervantes es completamente diferente, porque
la Gltima escena de la cuarta jornada no prevé ninguna victoria. En otras palabras, los romanos no ganan
Numancia y los numantinos no ganan a los romanos. En este sentido, si en lugar de arrojarse desde la
torre Variato hubiera sido capturado por los romanos, estos habrian podido celebrar su triunfo
esclavizando al tnico superviviente de la ciudad. Dicho de otro modo, la de los romanos se traduce en
una victoria pirrica, es decir, un éxito efimero y sin ningun desenlace positivo. Lo que les queda de
Numancia es s6lo un inutil camulo de ruinas y una multitud de cadaveres esparcidos por el suelo. Los
numantinos, en cambio, ven en el suicidio colectivo una suerte de liberacién: la muerte se manifiesta
como un momento de redencién y se experimenta como una sencilla fase de autoafirmacion de la propia
identidad. A través de este gesto, de hecho, el pueblo numantino se granjea un papel importante en la
historia y quienes heredaran sus territorios en futuro reconoceran en los habitantes de Numancia a unos

ciudadanos valerosos que hallaron en la derrota una ocasion para celebrar y exaltar su propio heroismo.
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Y si bien es cierto que la mayorfa de los numantinos de la pieza desea morir de forma unanime,
no todos los habitantes de la ciudad demuestran el mismo valor y la misma fuerza a la hora de entregarse
a la muerte. En el medio del suicidio colectivo que se produce en Numancia, aparecen en escena dos
jovenes (Servio y Variato) que, en lugar de suicidarse al igual que todos los demas habitantes, actdan al
revés, huyendo de aquella muerte inminente. Lo que quieren hacer es refugiarse en una torre para escapar
de la persecucion de sus vecinos numantinos. Sin embargo, el personaje de Servio sufre un problema que
representa una de las causas que, por su parte, esta llevando a los habitantes de Numancia al suicidio: el
joven, de hecho, esta muriendo de penuria y siente que sus fuerzas estan a punto de desvanecerse. Es
precisamente por esta razon que, en el medio de su salida, Servio confiesa a su amigo Variato que no
puede seguir huyendo, pues a un paso mas morirfa de cansancio. Paralelamente, en el mismo instante en
que Variato ve a Tedgenes empufiando dos espadas llenas de sangre humana —episodio que atestigua la
muerte de su familia— huye despavorido, entrando en una torre donde intenta refugiarse, quedandose
allf hasta que no sobreviva ni un alma en la ciudad y, sobre todo, hasta que los romanos aparezcan ante
sus ojos. Al final, es precisamente delante de Escipion y de sus hombres que Variato —para no dejar la
victoria al enemigo y no convertirse en esclavo de los romanos— decide morir como un héroe,
arrojandose desde la torre que antes le habfa acogido, protegido y salvado. Antes de suicidarse, pronuncia
un discurso en el que se apresta a pedir perdon por haberse escapado de una muerte justa, aunque

dolorosa:

Todo el furor de cuantos ya son muertos
en este pueblo, en polvo reducido,
todo el huir los pactos y conciertos

ni el dar a sujecién jamas oido,

sus iras y rancores descubiertos

esta en mi pecho, todo junto, unido.
Yo heredé de Numancia todo el brio:
ived si pensar vencerme es desvario!
Patria querida, pueblo desdichado,

no temas ni imagines que me admire
de lo que debo a ser en ti engendrado,
ni que promesa o miedo me retire,
ora me falte el suelo, el cielo, el hado,
ora a vencerme todo el mundo aspire;
que imposible sera que yo no haga

a tu valor la merecida paga.

Que si a esconderme aqui me trujo el miedo
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de la cercana y espantosa muerte,

ella me sacari, con mas denuedo,

con el deseo de seguir tu suerte;

del vil temor pasado, como puedo,
haré ahora la enmienda, osado y fuerte,
y el error de mi edad tierna inocente
pagaré con morir osadamente.

Yo os aseguro, joh, fuertes ciudadanos!,
que no falte por mf la intencién vuestra
de que no triunfen pérfidos romanos,
si ya no fuere de ceniza nuestra.
Saldran conmigo sus intentos vanos,
ora levanten contra mi su diestra

0 me aseguren, con promesa cierta,

a vida y a regalos ancha puerta.
Teneos, romanos, sosegad el brio

y no os canséis en asaltar el muro;

que, aunque fuera mayor el podetrio
vuestro, de no vencerme 0s aseguro.
Pero muéstrese ya el intento mio,

y si ha ido el amor perfeto y puro

que yo tuve a mi patria tan querida,
asegurelo luego esta caida.

(vv. 2361-2400)

Sin embargo, ain mas chocante es la reaccién de Escipion ante la tan esperada victoria que acaba
de convertirse en una catastrofica derrota, tanto para él como para su ejército. Frente al suicidio del unico
numantino vivo que quiza podria haberle otorgado la victoria sobre la ciudad de Numancia, el general
romano pronuncia unas palabras llenas de admiraciéon hacia el muchacho, en las que reconoce su gran

coraje y valor:

jOh nunca vista memorable hazafial
iNifio de anciano y valeroso pecho,
que no solo a Numancia, mas a Espafia
has adquirido gloria en este hecho:

con tu viva virtud y heroica, extrafia,
queda muerto y perdido mi derechol!

T4 con esta caida levantaste
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tu fama y mis victorias derribaste!

Que fuera aun viva y en su ser Numancia,
solo porque vivieras, me holgara,

que td solo has llevado la ganancia

de esta larga contienda ilustre y rara.
iLleva, pues, nifio, lleva la jatancia

y la gloria que el cielo te prepara,

por haber, derribandote, vencido

al que, subiendo, queda mis caido!

(vv. 2401-24106)

En concreto, los versos mas significativos son los que remiten a la afirmacion: T4 con esta caida
levantaste tu fama / y mis victorias dertibastel» (vv. 2407-2408). Quiza esta frase podtia considerarse el
resumen de la lucha entre las dos facciones enemigas. Ademas, sintetiza de manera muy sencilla lo
afirmado al principio de este capitulo: aparentemente, en esta guerra no existen perdedores o vencedores.

Sin embargo, si se decide analizar la pieza cervantina unicamente desde el punto de vista de
Numancia y de todos sus habitantes, se podria llegar a la conclusién de que la victoria corresponda
precisamente a este pueblo. La voluntad y el valor de suicidarse colectivamente para no dejar nada y nadie
en manos del enemigo es un claro ejemplo de victoria —aunque tragica— de los numantinos. Se trata de
un éxito abstracto y que no puede celebrarse fisicamente de forma auténtica, pero desde un punto de
vista heroico deberfa considerarse sin duda una venganza lograda de pleno derecho, a pesar de la atrocidad
puesta en practica para conseguirla. Quiza por esta razén se podria hablar de una victoria en la derrota
de Numancia. A saber, la muerte alcanzada por los numantinos, ademas de atestiguar un sentimiento
comun de coraje y valentia, representa el resumen de lo relacionado con la animadversion de los romanos
hacia la ciudad celtibérica.

En fin, el sufrimiento provocado por la decisiéon de suicidarse colectivamente es algo que llevara,
mas tarde, a un triunfante éxito, especialmente en el momento en que a Escipion no le quedara ni siquiera
un numantino en vida para celebrar su victoria y ejercer su dominio en aquellas tierras de los que
identificaba como unos «rebeldes barbaros hispanos» (v. 164).

Visto esto, seguidamente se presentaran las etapas relacionadas con dicha destruccion, la cual se

ve desarrollada segin momentos y fases diferentes.
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3.4. LA DESTRUCCION: UN ACTO DE CORAJE

Una caracteristica peculiar y a la vez predominante a la hora de analizar I.a Numancia cervantina
tiene que ver con el desarrollo de aquella progresiva destruccion y desaparicion del pueblo celtibero que
Cervantes representa en el texto. Sin embargo, la que presenta el poeta se refiere tanto a la destruccion
fisica de una serie de posesiones como al suicidio colectivo de los habitantes de Numancia. Es decir, no
hay diferencia entre los dos tipos de destruccion, puesto que ambas persiguen paralelamente el mismo
objetivo: no dejar nada en manos del enemigo, a saber, los romanos. Ademas, la intensidad de dicha
demolicioén no siempre se presenta de la misma manera a lo largo de las jornadas de la obra. Al contrario,
se encuentra siempre en constante evolucion y transformacion. Por tanto, en este capitulo me centraré
en las etapas mas relevantes relacionadas con dicha destruccion.

Como ya se ha explicado en mas de una ocasion, en la presente pieza dramatica dicha cuestion
no se asocia necesariamente con sentimientos de dramatismo y afliccién como el propio término podria
llevar a pensar o imaginar. En el texto cervantino, de hecho, tal destruccion se interpreta y vive como una
liberacién y una victoria alcanzada con sangre y sudor gracias a un profundo acto de valentia del pueblo
numantino. Destruir cualquier tipo de objeto o cuerpo que tuviera algo que ver con la ciudad numantina
y sus habitantes significaba privar a la Roma de Escipiéon de la posibilidad de ejercer su dominio y
esclavitud sobre los numantinos. Y en este sentido, Numancia consiguié su objetivo perfectamente.

El tema principal que subyace en la obra de Cervantes es precisamente la consecucion de la
libertad que el hombre oprimido reclama a cualquier precio y que —paraddjicamente— alcanza su auge
justo con la muerte del pueblo de Numancia.

Para empezar, los numantinos quieren deshacerse de todos los objetos mas preciados y queridos
que poseen, arrojandolos en la hoguera de fuego encendida en la plaza principal de la ciudad para que el

enemigo no se enriqueciera con un botin que no le pertenecia:

En medio de la plaza se haga un fuego,
en cuya ardiente llama licenciosa
nuestras riquezas todas se echen luego,
desde la pobre a la mas rica cosa;

y esto podréis tener a dulce juego,
cuando os declare la intenciéon honrosa
que se ha de efetuar después que sea
abrasada cualquier rica presea.

(vv. 1426-1434)

La destruccion de dichas riquezas queda atestiguada en la segunda escena de la tercera jornada de

la obra por parte de dos casos individuales. La intencién del dramaturgo consistia en hacer que la
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destruccion causada en el interior de la ciudad fuera presenciada desde el exterior y, por consiguiente,
vivida de forma auténtica también por el publico. Por tanto, los dos numantinos empiezan a comentar y

describir en voz alta lo que estaba pasado en Numancia de la siguiente manera:

En la plaza mayor ya levantada

queda una ardiente cudiciosa hoguera
que, de nuestras riquezas ministrada,
sus llamas sube hasta la cuarta esfera.
Alli, con triste priesa acelerada

y con mortal y timida carrera,

acuden todos, como a santa ofrenda,
a sustentar las llamas con su hacienda;
alli la perla del rosado Oriente,

y el oro en mil vasijas fabricado,

y el diamante y rubf mds excelente,

y la estimada purpura y brocado

en medio del rigor fogoso ardiente
de la encendida llama es arrojado,
despojos do pudieran los romanos
henchir los senos y ocupar las manos.
Vuelve al triste espectaculo la vista:
veras con cuanta priesa y cuanta gana
toda Numancia, en numerosa lista,
aguija a sustentar la llama insana;

y no con verde leflo o seca arista,

no con materia al consumir liviana,
sino con sus hacienda mal gozadas,
pues se ganaron para ser quemadas.

(vv. 1648-1671)

Entre lineas se hace referencia a una llama que arde majestuosamente en el centro de la plaza de
la ciudad. Como se ha afirmado poco antes, se trata de la llama que acoge y quema en su interior todas
las riquezas de los numantinos y que, al enriquecerse con toda una serie de objetos y bienes preciosos

procedentes de sus habitantes, se hace cada vez mas alta, hasta alcanzar la cuarta esfera, es decir, la que
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corresponde al elemento del sol, como si las llamas de la hoguera encendida en la ciudad numantina
sirvieran para alimentarlo y hacetlo brillar ain mas en el cielo (Baras Escola, 2015:1071)>.

Ademas, en los versos surgen los nombres de algunas de las mayores riquezas poseidas por los
numantinos, sobre todo en lo que se refiere a los diamantes. Se menciona, en este sentido, la preciosa
perla de Oriente, asi como el oro con el que se fabricaban vasijas de varios tipos, el rubi y hasta incluso
uno de los tejidos mas finos procedentes de las tierras orientales. Asf que las posesiones de los numantinos
se convierten automaticamente en una suerte de madera que hace arder profusamente el fuego. Sin
embargo, a pesar de que todo esto supondria un sentimiento de orgullo para los habitantes de la ciudad
sitiada, al mismo tiempo uno de los dos numantinos de la escena define esta tragica situacién como un
«triste espectaculoy (v. 1664) del que no existe una salida que lleve a una solucién pacifica. De hecho, si
ya solamente la quema induce al lector y al publico a sentimientos de dolor, angustia y desaliento, todas
estas sensaciones alcanzan la cumbre de su intensidad cuando, durante la dltima reunién del consejo
numantino dirigido por Tedgenes, se llega a la tragica resolucion final: cometer un suicidio colectivo para
que a los romanos no les quedase nada de Numancia o de sus habitantes, ni siquiera un alma viva.

Llegar al punto de realizar un gesto de tal atrocidad e impacto, significaba tomar conciencia de
una serie de condiciones inevitables que afectaban de primera mano a los numantinos. I.a mas obvia y
evidente tiene que ver con la negaciéon por parte de Escipion de aceptar un duelo entre el mejor soldado
numantino y el mejor soldado romano para determinar el vencedor final de un conflicto que se habia
prolongado durante mucho tiempo. No obstante, la falta de esta oportunidad no es la unica razén que
lleva a los habitantes de Numancia a una progresiva y lenta autodestruccién. Merece la pena considerar
también las precarias condiciones en las que vivia dicho pueblo, puesto que lo que estaba destruyendo
poco a poco la ciudad era la falta de viveres y, por consiguiente, una desesperada e inevitable situacion

de carestia. A continuacion, se citan los versos relativos al discurso pronunciado por Tedgenes:

En términos nos tiene nuestra suerte,
dulces amigos, que serie ventura

acabar nuestros dafios con la muerte.

Por nuestro mal, por nuestra desventura
vistes del sacrificio el triste agliero

y a Marquino tragar la sepultura.

El desafio no ha importado un cero.

De intentar ¢qué nos queda? No lo siento,
si no es acelerar el fin postrero.

Esta noche se muestre el ardimiento

23 Véanse Baras Escola, ed., «I'ragedia de Numancia», Cervantes, Comedias y tragedias (2015).
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del numantino acelerado pecho,

y pongase por obra nuestro intento:

el enemigo muro sea deshecho;

salgamos a morir a la campafia,

y no, como cobardes, en estrecho.

Bien sé que solo sirve esta hazafia

de que a nuestro morir se mude el modo,
que con ella la muerte se acompafia.

(vv. 1233-1250)

El lider, tras tomar conciencia de una serie de dificultades y circunstancias que impedian a su
pueblo sobrevivir dignamente y durante un tiempo bastante largo, incita a que Numancia se entregue a
la muerte de forma voluntaria. Sin embargo, la muerte que Tedgenes presenta a sus compatriotas aparece
como valiente y victoriosa. Lo que pretende el hombre es que su pueblo actiie como un verdadero héroe,
saliendo a la luz y luchando contra las dificultades y desgracias a las que habia sido condenado. Al
principio del discurso, es como si la decisién afectara dnicamente a los hombres de la ciudad. Sin
embargo, cuando parece que el pacto esta ya concluido y acordado, Cervantes escenifica la entrada triunfal
de las mujeres, las cuales invitan a los numantinos a que no las excluyan y, por el contrario, a que las
consideren plenamente parte del plan. Algunas de sus declaraciones, como «Queréis dejar, por ventura
/ ala romana arrogancia / las virgenes de Numancia / para mayor desventura? / Y a los libres hijos
nuestros / squeréis esclavos dejallos? ¢No serda mejor ahogallos / con los propios brazos vuestros? (vv.
1310-1317), o «Si al foso quetéis salir / llevadnos en tal salida / porque tendremos por vida / a vuestros
lados morir» (vv. 1330-1334), conducen a que hasta incluso las mujeres numantinas y todos los nifios de
Numancia se dejen morir al igual que los hombres, sin distincién alguna.Ademas, el grupo de las mujeres
introducido por el dramaturgo desempefia un papel fundamental dentro de la obra, ya que de ellas
dependera el destino de la ciudad. Su decision hace que la acciéon dramatica tome un rumbo diferente. A
través de su intervencion, de hecho, se comprende que el objetivo del pueblo numantino no consiste en
escapar del enemigo. En cambio, la intencién consiste en ganarse una cierta fama a través de la muerte.
Asi que Cervantes hace que las mujeres —junto con sus hombres y niflos— sean plenamente artifices del
destino de la ciudad numantina.

Asimismo, el tema del suicidio (tanto colectivo como individual) encierra un significado muy
intenso que va mas alla de la mera derrota de Escipién y de su ejército. La decision final de Variato que
se traduce en la voluntad de arrojarse desde la torre en la que se habfa previamente refugiado abarca unas
dimensiones diferentes, pero igualmente fundamentales para llegar a comprender el significado del
suicidio de los numantinos. En primer lugar, su muerte pretende ser una suerte de comunién y reunion

con sus compatriotas fallecidos precedentemente. A ellos Variato les pide perdén por su cobardia y les
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confiesa haber heredado el brio de la ciudad. Y es precisamente esta forma de brio que, poco después, le
llevara a arrojarse al vacio ante los ojos del enemigo y cumpliendo, de este modo, un acto de amor hacia
su patria. Sin embargo, como establece Lauer (2014:993), «morir por la patria tendria sentido solo si
hubiera supervivientes por quién sacrificarse», con lo cual se podria llegar a la conclusiéon de que el
sacrificio llevado a cabo por Variato tiene que ver con un sentido de patria imaginario —entonces,
abstracto— y a la vez relacionado con un futuro lejano, donde los herederos encontraran su gloria
solamente a lo largo de la historia y donde —segun lo que refiere la alegoria del Duero en la primera
jornada de la pieza— se alcanzara el auge del esplendor con el reinado de Felipe 1I. Ademas, el sacrificio
del que se habla en la ultima jornada de la obra de Cervantes no tiene nada que ver con los numantinos
muertos precedentemente, ya que no hay ningun cuerpo en vida que pueda realmente celebrar la
victoriosa decision del joven Variato. En cambio, su herofsmo sera fructuoso para los herederos del
mafiana, a saber, los espafioles del imperio de Felipe 11, quien, echando una mirada atras, se prestaran a
salvaguardar el recuerdo de quien dejé una huella tan marcada a través de su muerte: «Debajo de este
impetio tan dichoso / seran a una corona reducidos / por bien universal y tu reposo / tus reinos hasta
entonces divididos» (vv. 513-516).

En fin, lo que se traduce en una desdichada fama o gloria para Escipiéon con respecto a la
conquista infructuosa de Numancia, se convierte —simultineamente— en un triunfante éxito para todos
aquellos numantinos que, por el contrario, encuentran la salvaciéon y la paz eterna en la muerte,
empezando a construir l]a memoria histérica de un sentimiento de fraternidad, patriotismo, sacrificio y
esperanza.

Todas estas emociones encontraran su maxima expresion en los ejemplos presentados en el
siguiente capitulo, los cuales pueden considerarse e interpretarse como el resultado de la fusion entre dos
elementos que, a pesar de representar una suerte de oximoron, caminan de la mano a lo largo de los

numerosos episodios dramaticos que caracterizan la obra cervantina: el amor y el horror.

3.5. DEL AMOR AL HORROR: ALGUNOS EJEMPLOS

Al igual que en el capitulo anterior dedicado al analisis de la obra Los #ratos de Argel, en este
apartado intentaré analizar una serie de episodios numantinos en los que la cuestion del horror en escena
emerge con considerable intensidad y evidencia. Me parece muy importante precisar que el tipo de horror
al que me refiero no alude inequivocamente a su manifestacion mas explicita, que quiza podria
identificarse e interpretarse con la aparicion de sangre o de unos cadaveres sobre la escena. El horror que
se abordara en los siguientes ejemplos implicard mas conjeturas, temas y cuestiones que no siempre

tendran que ver con la sangre en el sentido etimoldgico del término: estaran en juego las emociones de
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madres, padres, hijos y jovenes parejas de enamorados, asi como la desesperada y sufrida situacion
causada por la hambruna, la cual —poco a poco— lleva al pueblo numantino a su muerte.

As{ que toda esta combinacion de elementos contribuye a que cada episodio sea tan rico en dolor
y tormento y, pese a que tal vez serfa apropiado citar mas de tres ejemplos, he preferido centrarme
unicamente en los tres episodios que mas se acercan al objetivo de este analisis y en los que el tema del
horror —asi como el de la violencia— se presenta y desarrolla segun una manera diferente, aunque
igualmente conmovedora en todos los tres casos.

El primer episodio que voy a presentar pertenece a la tercera jornada de la obra y refleja la
desesperacion de una madre frente a la imposibilidad de salvar a sus hijos debido a las terribles
condiciones humanas a las que estaban expuestos los numantinos. Me parece muy importante subrayar
una vez mas la atencién que Cervantes solia poner en las acotaciones antecedentes a los didlogos de los
personajes, donde el poeta recogia todas aquellas descripciones relevantes para que el publico entendiera
mejor la puesta en escena de la accion dramatica de la pieza. Tales acotaciones, de hecho, ademas de
introducir a los personajes en un determinado espacio y tiempo dramatico, encierran en su interior
informacién adicional o explicaciones que no suelen especificarse en los versos de la obra. En la acotacion
que presenta dicho episodio, aparece lo siguiente: «Sal UNA MUJER con una criatura en los brazos y otra de la
mano» (v. 1687). A saber, Cervantes introduce al lector los personajes que van a protagonizar este

momento:

MADRE: {Oh, duro vivir molesto!
iTerrible y triste agonfal

HI1jO: Madre, ¢por ventura habria
quien nos diese pan por estor?
MADRE: ¢Pan, hijo? Ni aun otra cosa
que semeje de comer.

H1jO: Pues ¢tengo de parecer

de dura hambre rabiosa?

Con poco pan que me deis,

madre, no os pediré mis.

MADRE: Hijjo, jqué pena me das!
HI1JO: Pues ¢que, madre, no queréis?
MADRE: S quiero; mas ¢qué haré,
que no sé dénde buscallo?

H1jo: Bien podréis, madre, comprallo;
si no, yo lo compraré.

Mas por quitarme de afan,
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si alguno conmigo topa,

le daré toda esta ropa

por un mendrugo de pan.
MADRE: ¢Qué mamas, triste criatura?
¢No sientes que, a mi despecho,
sacas ya del flaco pecho,

port leche, la sangre pura?

iLleva la carne a pedazos

y procura de hartarte,

que no pueden mas llevarte

mis flojos cansados brazos!
Hijos del anima mia,

¢con qué os podré sustentar,

si apenas tengo qué os dar

de la propia carne mia?

jOh, hambre terrible y fuerte,
cémo me acabas la vidal

iOh, guerra, solo venida

para causarme la muerte!

H1jO: {Madre mia, que me fino!
Aguijemos a do vamos,

que parece que alargamos

el hambre con el camino.
MADRE: Hijo, cerca esta la plaza,
adonde echaremos luego

en mitad del vivo fuego

el peso que te embaraza.

(vv. 1688-1731)

El lance supone una escena protagonizada por una familia en la que aparece una mujer con dos
nifios: uno en los brazos —lo cual sugiere la figura de un bebé— y otro de la mano, es decir, un nifio
mayor. La madre y el primogénito dialogan entre si y por medio de sus palabras emerge la desesperada
situacién en la que se encuentran. Como ya se ha explicado en los capitulos anteriores, una caracteristica
clave de esta pieza consiste en la introduccién por parte de Cervantes del personaje colectivo, el cual
experimenta hechos y emociones de la misma manera®™. De este modo, lo que suften los tres es algo que

concierne, en paralelo, a todos los habitantes de la ciudad de Numancia. Una vez mas, el poeta proyecta

2¢ Para este tema, véanse Endress, «El fendmeno de lo colectivo en La Numancia de Cervantesy, (2014).
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toda una serie de sentimientos compartidos por ese personaje colectivo (es decir, el pueblo numantino)
vertiéndolos sobre unos determinados individuos. Para decitlo en términos modernos y contemporaneos,
es como si Cervantes hiciera un ooz sobre el personaje colectivo para intentar identificar y describir
algunas de las situaciones mas desesperadas y dolorosas que, en realidad, no son nada mas y nada menos
que la proyeccién analoga de lo que estaba ocurriendo en otros tantos contextos y lugares de la ciudad.
Los numantinos, de hecho, sufrfan una carestia cada vez mas insostenible y esta condicion aparece
descrita en el texto como un verdadero peligro del que hombres, mujeres y nifios no podfan escapar ni
salvarse. A saber, tarde o temprano el hambre se apoderaria de todos los cuerpos débiles y fragiles de los
habitantes de Numancia, convirtiendo la ciudad en una terrible cuna de cadaveres desgastados hasta los
huesos. Ante este terrible escenario apocaliptico, la unica solucién posible para el pueblo numantino
consistfa en la eliminacién de todo rastro de su existencia mediante una muerte voluntaria y audaz,
acordada en el seno de la ciudad.

De todos modos, lo que parece interesante en este episodio es una serie de analogias que se
producen entre unos versos y que, en cierto modo, parecen remitir al monodlogo de Aurelio presentado
en la obra anterior, Los tratos de Argel. Quién sabe si se podtia llegar a plantear la hipotesis de una suerte
de reescritura de ciertos pasajes de la obra esclavista, aunque esto no se puede afirmar con seguridad. Lo
cierto es que Cervantes parece crear una forma de paralelismo entre algunos episodios, reflejando
emociones parecidas que se producen en contextos diferentes. En concreto, las similitudes entre los dos
episodios en cuestion tienen que ver con la eleccion por parte del poeta de unos adjetivos con los que los
personajes que intervienen en la escena van a definir y explicar al publico la tragedia que gira alrededor
de sus vidas. Para ello, intentaré resumir esta idea mediante una tabla en la que se comparan los versos

de las dos obras cervantinas.

Los tratos de Argel La Numancia
Primera Jornada «Ttiste y miserable estado, triste Tercera Jornada «Oh, duro vivir molesto! {Terrible
(escenan. 1, esclavitud amarga, donde es la (escena n. 2, didlogo y triste agonfaly (vv. 1688-1689)
mondlogo de Aurelio) | pena tan larga, cuan corto el bien entre madre e hijo)

y abreviadol» (vv. 1-4)

«[...] muerte crefble y palpable» «{Oh, guerra, solo venida
(v. 14) para causarme la muertel» (vv.
1722-1723)
«No ves que el hilo se corta, «jOh, hambre terrible y fuerte,
de esa tu amorosa estambre, cé6mo me acabas la vidal (vv.
aqui con sed o con hambre, 1720-1721)

a lalarga o a la cortary» (vv. 41-44)
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Ahora bien, aunque las circunstancias que sufren los personajes parecen diferentes en las dos
obras, la forma en que ellos las viven es muy semejante. En ambos casos, la escena se abre con unos
adjetivos que expresan fuertes sentimientos de dolor y sufrimiento. El vivir causa dolor y agonia, es algo
que provoca amargura en los personajes implicados en el drama y este tipo de pena provoca también una
sensacion de impotencia en quien experimenta tales sensaciones, puesto que se habla de contextos de los
que —por lo general— los personajes dificilmente pueden escapar. Digo por lo general porque, en
realidad, el final de Los fratos de Argel prevé un cambio de rumbo y acaba con la sorprendente liberacion
de Aurelio del cautiverio junto con su amada Silvia. En La Numancia, en cambio, no hay final feliz: la
destruccion es tan sangrienta que no va a quedar un solo cuerpo numantino con vida. Ademas, ambos
personajes se refieren a una muerte muy arraigada que esta a punto de llegar. En el primer episodio, la
causa es la esclavitud; en el segundo, en cambio, la guerra. Por dltimo, Cervantes proyecta en ambas
escenas una condicion de hambre insostenible, que debilita y aflige cada vez mas a los protagonistas del
drama.

Asimismo, otra analogia que se establece con Los tratos de Arge/ —aunque con un episodio
diferente de la obra— tiene que ver con la venta de una familia cristiana por parte de unos moros. El
patetismo que se refleja en el cautiverio de los nifios aparece también, de forma paralela, en el episodio
numantino. Es decir, las emociones experimentadas por las madres de los dos episodios son analogas:
ambas sufren una sensacion de abatimiento e impotencia hacia sus hijos, como si no pudieran salvarlos
de una muerte injusta y dolorosa. La diferencia radica en que, en el caso de Los #ratos de Argel, se hace
referencia a una muerte espiritual, mientras que, en La Numancia, en cambio, a una muerte fisica. A

continuacion, otra tabla que compara los versos en cuestion.

Los tratos de Argel La Numancia
Segunda Jornada «De estos hijos tengo pena, Tercera Jornada «Hijo, jqué pena me dash (v. 1698)
(escena n.1, mercado que no sé por donde han de ir» (escena n. 2,
de Argel) (vv. 891-892) didlogo entre madre e hijo)

Mas concretamente, en el episodio numantino esta sensacion de impotencia se traduce en la
incapacidad de la madre para alimentar a su hijo en el momento en que este va a peditle ingenuamente
un trozo de pan: una peticioén tan sencilla y natural se convierte en una peticiéon mortificante para la mujer.
Ademas, la inocencia del nifio se vuelve ain mas conmovedora cuando —para obtener un poco de
comida— le propone a su madre proporcionar toda la ropa que, evidentemente, los tres estaban llevando
a la hoguera de la plaza, donde acudian también todos los demas habitantes de la ciudad para quemar sus

posesiones (vv. 1702-1707).
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Otro aspecto igualmente interesante es la referencia mas o menos explicita al canibalismo
(Colombo, 2015:155). Mas que interesante serfa mas bien sorprendente, puesto que Cervantes consigue
que una escena caracterizada por un tal patetismo y sufrimiento resulte verdaderamente macabra a los
ojos del publico que, al oir las palabras de la madre, podria quiza extrafiarse de tal eleccion estilistica y
argumentativa. El querer dramatizar una situacién tan desesperada como la falta de viveres en la ciudad
de Numancia conlleva —transversalmente— la realizacién de unas acciones que, en primera instancia,
podrian resultar horribles y hasta incluso surreales para el espectador. El pecho de la madre, que
tradicionalmente representa la fuente de nutricion fundamental cuando un nifio llega al mundo, se
convierte en este episodio en un simbolo infructuoso e inutil para la sobrevivencia del hijo, por lo cual la
mujer se ve obligada a decitle: «jLleva la carne a pezados / y procura de hartarte / que no pueden mas
llevarte / mis flojos cansados brazosh (vv. 1712-1715). Parafraseando esta afirmacion, lo que le esta
diciendo la madre es que, como desgraciadamente no puede entregarle lo que el nifio le pide, se lleve su
sangre y su carne para satisfacer el hambre de la que el pequefiito sufre: una declaracién indudablemente
macabra, aunque perfectamente auténtica en su dramatismo.

Asi que la comida representa un verdadero medio de salvacién, ya que de ella depende la
supervivencia de muchos numantinos. Y a partir de aqui se podria llegar a establecer un paralelismo
incluso con el cristianismo. El cuerpo de Cristo, es decir, el pan consagrado por él mismo durante la
Ultima Cena representa la salvacién para toda la humanidad, al igual que el trozo de pan que el nifio pide
a la madre. Asimismo, otra analogfa con la religioén cristiana tiene que ver con la figura de la mujer que
intenta desesperadamente salvar sus hijos. La afirmacion: «:No sientes que, a mi despecho / sacas ya del
flaco pecho / por leche, la sangre pura?» (vv. 1709-1711) remite a la figura del Cristo pelicano, simbolo
del cristianismo debido a que Cristo renuncio a su vida para salvar la de sus hombres, a los que aliment6
metaféricamente con su cuerpo y su sangre (Baras Escold, 2015:1073)*. El pelicano es un animal que
suele presionar la bolsa del pico contra su pecho para liberar todo el alimento necesario para si mismo y
sus criaturas. Esta imagen corresponde —paralelamente— a lo que normalmente una madre hace con
respecto a sus hijos: de sus pechos, deja salir la leche necesaria para la supervivencia del bebé. Sin
embargo, en el episodio numantino, la madre sefiala que, en lugar de la leche, lo unico que podria salir de
su cuerpo y que podria aliviar el hambre del joven y desesperado muchachillo es su propia sangre humana
(vv. 1709-1711).

Asimismo, la escena parece anticipar une secuencia mas tardfa en la que van a aparecer tres figuras
alegdricas que conversan entre si, comentando la tragica situacioén a la que se ve sometida la ciudad de
Numancia. Mas especificamente, la referencia es a Guerra, Enfermedad y Hambre: tres condiciones

vitales que forman plenamente parte de los versos en cuestién. Dicho de otro modo, la escena analizada

%5 Véanse Baras HEscola, ed., «Tragedia de Numancia», Cervantes, Comedias y tragedias (2015).

92



en este ejemplo podria interpretarse de la siguiente manera: en medio de una terrible situacién de guerra
y violencia, en la que la gente no puede sobrevivir debido a una serie de enfermedades provocadas —a
su vez— por una extenuante carestfa, la unica salida y solucién posible para el pueblo de Numancia se
traduce en su muerte y desaparicion.

En fin, el dramatismo que Cervantes trata de transmitir a través de este ejemplo afecta
principalmente a la figura materna, cuya tarea deberfa estar encaminada a velar por el bienestar de sus
hijos, aunque en este caso ocurre todo lo contrario, a saber, ella no puede ocuparse de sus nifios, ni
siquiera de si misma y, para intentar ocultar su impotencia y mortificacioén, encuentra en la muerte un
motivo de alivio. .a mujer es una madre desdichada, cuya unica solucién para que sus hijos dejen de
sufrir es concederles, a través de sus muertes, la salvacion y la paz eterna.

El segundo episodio que me gustaria presentar y analizar remite a la cuarta jornada de la pieza y
tiene que ver con un sincero gesto de amor que acaba por convertirse en una dolorosa e inesperada
muerte. El pasaje estd protagonizado por una joven pareja de enamorados: Marandro y Lira, ambos
ciudadanos de Numancia. El asunto que Cervantes desarrolla en estos versos pertenece a la esfera de lo
privado, aunque los dos personajes sufren, en realidad, una condicién compartida por todo el pueblo
numantino: la carestia y, por consiguiente, una desdichada muerte causada por la falta de viveres y por
las enfermedades derivadas de la hambruna. El acto de amor que Marandro cumple por Lira sera el
preambulo de toda una serie de tragedias que se sucederan a lo largo del texto y que encontraran el auge

del dolor con la voluntad suicida de la propia Lira:

LIRA: :Qué es esto que ven mis 0jos?
MARANDRO: Lo que presto no veran,
segin la priesa se dan

de acabarme mis enojos.

Ves aqui, Lira, cumplida

mi palabra y mis porfias

de que td no morirfas

mientras yo tuviese vida.

Y aun podré mejor decir

que presto vendras a ver

que a ti sobrara el comer

y a mi faltara el vivir.

LIRA: ¢Qué dices, Marandro amador
MARANDRO: Lira, que acortes la hambre
entretanto que la estambre

de mi vida corta el hado;
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pero mi sangre, vertida

y con este pan mezclada,

te ha de dar, mi dulce amada,
triste y amarga comida.

Ves aqui el pan que guardaban
ochenta mil enemigos,

que cuesta de dos amigos

las vidas que mas amaban.

Y porque lo entiendas cierto
y cuanto tu amor merezco,
ya yo, sefiora, parezco

y Leoncio ya esta muerto.

Mi voluntad sana y justa
recibela con amor,

que es la comida mejor

y de que el alma mas gusta.
Y pues en tormenta y calma
siempre has sido mi sefiora,
recibe este cuerpo ahora
como recibiste el alma.

LIRA: Marandro, dulce bien mio,
aqué sentfs o qué tenéis?
¢Coémo tan presto perdéis
vuestro acostumbrado brio?
Mas jay, triste sin ventura,
que ya estda muerto mi esposo!
iOh, caso el mas lastimoso
que se vio en la desventura,
que os hizo, dulce amado,
con valor tan excelente,
enamorado valiente

y soldado desdichadol!
Hicistes una salida,

esposo mio, de suerte

que por excusar mi muerte
me habéis quitado la vida.
iOh, pan, de la sangre lleno

que por mi se derramo,
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10 te tengo en cuenta yo
de pan, sino de venenol;
ino te llegaré a mi boca
por poderme sustentar,
si no es para besar

esta sangre que te tocal

(vv. 1828-1887)

El tragico fallecimiento de Marandro ante los ojos de su amada Lira refleja la consecuencia de
una decisioén que el joven habfa tomado hacia la mujer durante la tercera jornada de la pieza. Es decir, el
joven Marandro, al ver a su enamorada cada vez mas débil e indefensa, prometi6 a su amada organizar
un asalto al campamento romano para robar unos trozos de pan con los que alimentarla. El problema
consistfa en que la acciéon planeada por Marandro suponfa una misién suicida de la que, con toda
probabilidad, el joven no habria salido con vida y, por consiguiente, su intento habria sido totalmente
infructuoso, ya que no habria podido alcanzar a Lira para entregarle el deseado pan que le habia
prometido. Quien intenta disuadirle de esta empresa imposible es la misma Lira, quien suplica a su
enamorado que no vaya tan lejos hasta el punto de arriesgar su propia vida. A pesar de las incesantes
suplicas de la mujer, Marandro decide poner en peligro su vida por un verdadero gesto de amor,
organizando un arriesgado asalto al campamento de Escipion. Sin embargo, el joven no se lanza solo en
esta aventura: quien le acompafia, de hecho, es su amigo Leoncio que —a pesar de que al principio
consideraba la relacion amorosa entre los dos jévenes insignificante e inoportuna en el medio de una
tragedia tan dolorosa como la que estaba ocurriendo en Numancia— muy pronto se da cuenta del sincero
enamoramiento que Marandro siente por ella y, sorprendido, decide acompanarle en esta empresa. La
estructura que emerge de este episodio remite a la forma de un circulo: si en un primer momento es Lira
quien intenta desesperadamente impedir que Marandro emprenda una misioén tan peligrosa y arriesgada,
ahora es el propio Marandro quien quiere persuadir a su amigo, intentando salvarle la vida. Sin embargo,
cada tipo de esfuerzo es inutil, ya que todo este conjunto de recomendaciones no conduce a la salvacion
de ninguno de ellos; en cambio, el asalto numantino conducira a la muerte de los tres, aunque en
momentos diferentes. Los dos muchachos, entonces, acaban por emprender juntos la inminente
desventura. Lo que pasa es que, durante la incursién, Leoncio fallece en el campamento romano, mientras
que Marandro sobrevive temporalmente, justo el tiempo suficiente para regresar a la ciudad de Numancia
y entregar a Lira unos trozos de pan conquistados y arrebatados al enemigo.

Los versos de este segundo ejemplo se refieren precisamente al momento en que Marandro
aparece herido y moribundo ante los ojos de su amada tras regresar del campamento romano. El hombre
entrega a la mujer el pan manchado con su propia sangre, valorandolo como una comida «triste y amarga»

(v. 1847). Al ofrecerlo a Lira, Marandro explica que aquel pan conquistado corresponde al fruto de una
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victoria arrancada a ochenta mil enemigos y que cost6 la vida a Leoncio, quien murié en el asalto y no
pudo regresar a la ciudad numantina junto con él (vv. 1848-1855). Derrumbado en el suelo a causa de las
heridas mortales infligidas por los romanos, Lira le estrecha en sus regazos pronunciando un discurso
muy conmovedor. La muerte de Marandro queda atestiguada por la acotacién de Cervantes, quien
expresa lo siguiente: «Cdese muerto y cigele en las faldas LIRA» (v. 1863).

A pesar de que Lira agradece el gesto amoroso llevado a cabo por Marandro, la mujer le reprocha
haber perdido la cordura hasta el punto de realizar una accién tan arriesgada que acab6 arrancandole para
siempre de su breve y triste vida. Marandro aparece descrito por Lira como su «dulce amado» (v. 1872),
un «enamorado valiente» (v. 1874) y un «soldado desdichado» (v. 1875). Los tres adjetivos empleados por
la joven mujer denotan los rasgos de la personalidad de Marandro: se trata de un hombre dulce y valiente
y, al mismo tiempo, de un soldado desdichado que —para llevar a cabo su misién y no traicionar su
promesa hacia Lira— pierde la vida en el medio de una incursion. Ese pan conquistado con sangre y
sudor por el joven hombre y que deberfa haber representado la salvacion para su enamorada, se convierte
en un veneno que la mujer no acepta comer y que, por el contrario, rechaza con aflicciéon y amargura.

También en este episodio el tema de la religién y, mds concretamente, su relaciéon con el
cristianismo y la figura de Cristo se repite con claridad y evidencia. El pan que Marandro consiguié
arrebatar al enemigo y mezclado con la sangre derramada por el propio joven debido a las heridas
infligidas en su cuerpo, es un claro ejemplo que remite al sacrificio de Jesds y, en particular, a la
consagracién del pan y del vino durante el episodio de la Ultima Cena (Romagnoli, 2016:12). Dicho de
otro modo, el pan que Jests bendice remite a su cuerpo, aquel cuerpo que El inmolé para salvar a la
humanidad entera. Del mismo modo, el vino —tras su bendicion— se transforma en la sangre derramada
por su sacrificio en la cruz. En la obra, los simbolos cristianos del pan y de la sangre se encuentran
simultineamente, como si representaran una sola cosa, ya que estan mezclados entre si. En otras palabras,
tanto Jesus como Marandro inmolaron sus vidas para salvar las de otras personas, aunque de manera muy
distinta.

Asimismo, si la muerte de Marandro ya parece representar el apogeo de la tragedia de Lira, la
desesperacion de la mujer crece aun mas con la consecuente muerte de su hermano, quien —como hizo
precedentemente Lira frente a Marandro— decide renunciar al trozo de pan ensangrentando para salvar
a su hermana, falleciendo de penuria ante sus ojos. Como consecuencia de toda esta serie de muertes
repentinas, Lira toma la decisiéon de suicidarse, pidiendo a un soldado que la mate inmediatamente, ya
que no tiene ninguna razoén para seguir viviendo: «Deja vivir a quien la vida agrada / y quitame la mia,
que me enfada» (vv. 1942-1943).

En conclusion, puede decirse que el episodio relatado en este segundo ejemplo, ademas de
atestiguar los temas de la violencia fisica y del horror —los cuales encuentran su maxima expresion en la
desafortunada muerte de Marandro— refleje también la manifestaciéon de una violencia emocional que
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aflige el corazén y el alma de Lira, la cual se ve forzada a abrazar a quien con valentia se atrevio a realizar
un gesto tan heroico como, al mismo tiempo, doloroso. A saber, lo que Cervantes presenta en la obra es
un heroismo atenuado, cuyo objetivo no consiste en la salvacion fisica de Lira, porque si fuera de esta
manera, ella habria aceptado comerse los trozos de pan traidos por Marandro. En cambio, lo que el poeta
intenta salvar es el amor entre los dos protagonistas del episodio que, a pesar de la muerte fisica y corporal,
nunca acabara por desvanecerse o perderse.

Quisiera concluir este analisis con otro episodio extraido de la cuarta y ultima jornada de la obra
cervantina. Lo que Cervantes escenifica es la matanza de la familia de Tedgenes, la cual se produce a
manos del mismo hombre. Se vuelve una vez mas a un trasfondo familiar en el que el lider numantino,
Teodgenes, aparece en escena junto con su mujer y sus hijos. Lo que se aprecia en esta secuencia es una
forma de horror que atraviesa, cruza y crece cada vez mas a lo largo del texto. Es interesante observar
cémo, detras de unas cuestiones politicas y relacionadas con el constante conflicto entre las dos ciudades,
Cervantes refleje con fidelidad las emociones de los personajes implicados en el drama, otorgandoles una
funcién muy importante: a través del poder de la palabra, los personajes adquieren una condicién humana
que lleva al espectador a conmoverse y a compadecerse de ellos. Y precisamente por esta razon, en el
presente episodio el horror no se centra tanto en la muerte de la familia por parte de Tedgenes, por muy
violenta que sea, sino en las emociones preparatorias a tal tragedia, las cuales contribuyen a aportar mayor

dramatismo al pasaje, convirtiéndolo en uno de los episodios mas emblematicos de la obra:

TEOGENES: Cuando el paterno amor no me detiene
de ejecutar la furia de mi intento,
considerad, mis hijos, cudl me tiene

el celo de mi honroso pensamiento.
Terrible es el dolor que se previene

con acabar la vida en fin violento,

y mas el mio, pues al hado plugo

que yo sea de vosotros cruel verdugo.
No quedaréis, joh, hijos de mi almal,
esclavos, ni el romano podetio

llevara de vosotros triunfo o palma,

por mas que a sujetarnos alce el brio;

el camino, mas llano que la palma,

de nuestra libertad el cielo pio

nos ofrece, y nos muestra y nos advierte
que solo esta en las manos de la muerte.

Ni vos, dulce consorte amada mia,
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os veréis en peligro que romanos
pongan en vuestro pecho y gallardia

los vanos ojos y las torpes manos;

mi espada os sacara de esta agonia

y hara que sus intentos salgan vanos,
pues, por mas que cudicia los atiza,
triunfaran de Numancia en la ceniza.

Yo soy, consorte amada, el que primero
di el parecer que todos pereciésemos,
antes que al insufrible desafuero

del romano poder sujetos fuésemos,

y en el morir no pienso ser postrero

ni lo seran mis hijos.

MUJER: Si pudiésemos

escaparnos, seflor, por otra via,

el cielo sabe si me holgatfa.

Mas pues no puede ser, segin yo veo,

Y estd ya mi muerte tan cercana,

lleva de nuestras vidas ta el trofeo,

y no la espada pérfida romana.

Mas pues que he de morir, morir deseo
en el sagrado templo de Diana;

alla nos lleva, buen sefor, y luego
entréganos al hierro, al lazo y fuego.
TEOGENES: Ansi se haga, y no nos detengamos,
que ya a morir me incita el triste hado.
H1jO: Madre, ¢por qué llorais? ¢ Adénde vamos?
Teneos, que andar no puedo de cansado;
mejor sera, mi madre, que comamos,
que el hambre me tiene fatigado.
MADRE: Ven en mis brazos, hijo de mi vida,
do te daré la muerte por comida.

(vv. 2068-2115)

En primer lugar, el texto encierra un discurso que el numantino Tedgenes, lider de la ciudad de
Numancia, dirige a su familia: la primera parte se refiere a sus nifios; la segunda, en cambio, a su mujer.
Es muy importante fijarse en las palabras empleadas por Cervantes y que caracterizan este primer

parlamento. En su discurso, Tedgenes hace alusiéon a un «amor paterno» (v. 2068), es decir, un tipo de
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amor que le lleva a realizar un acto que —a pesar de la violencia de su ejecucion— representa la salvacion
y la liberacion de su familia: la matanza. Los sentimientos expresados por el hombre se caracterizan por
un tipo de dolor que impresiona y emociona al lector de forma honesta y genuina. Lo que Tedgenes
intenta explicar a sus hijos y —transversalmente— al lector, es que la matanza de su familia consistia, en
realidad, en un verdadero gesto de amor. Parece, pues, tratarse de un discurso preparatorio en el que
Tedgenes intenta explicar a sus intetlocutores el por qué llega a realizar un acto tan atroz, justificando sus
acciones y valiéndose de sus sentimientos para captar la magnanimidad del publico. En otras palabras,
quitar la vida a sus hijos significaba no permitir que se convirtieran en esclavos de los romanos vy, del
mismo modo, no permitir que el pueblo romano ejerciera su dominio sobre la ciudad de Numancia. A
continuacién, Tedgenes pasa a dialogar con su mujer, hacia la cual promete que sera él mismo, con su
espada, quien impedira que los romanos conquisten y esclavicen a su familia.

Es muy interesante observar también cémo los discursos de los personajes que intervienen en el
episodio se dirigen siempre hacia el futuro. Tedgenes esta afirmando que no quedara nada dentro de las
murallas: es decir, Numancia se convertira muy pronto en una ciudad fantasma, poblada unicamente por
las cenizas procedentes de los restos de sus habitantes. Esta prediccion, de hecho, se corresponde con la
realidad, ya que al final de la obra los romanos no podran celebrar ninguna victoria sobre la ciudad y los
numantinos, puesto que no quedara nada y nadie en el interior de Numancia.

Inmediatamente tras el discurso de Tedgenes, aparece la intervencion de la mujer, la cual reconoce
que no hay otra manera de sobrevivir frente a tanta tragedia y desgracia. Por eso le pide al hombre que
haga de su vida y de la de sus hijos un trofeo personal. Entre lineas se desprende que la esclavitud romana
esta considerada un mal atin mas doloroso que la propia muerte, y lo unico que la mujer pide a su marido
es que la libere de esta pesadumbre. Sin embargo, ain mas tragica es la dltima peticién que la mujer
expresa antes de entregarse a la muerte: ella quiere que Tedgenes ejerce sus matanzas en el sacro templo
de Diana, es decir, la diosa protectora de las mujeres.

En fin, a cerrar el episodio es uno de los dos hijos de Tedgenes, que —en su ingenuidad— ignora
lo que esta a punto de ocurrir y llega a plantear a su madre la razén por la que estd derramando tantas
lagrimas. La lagrima representa la cumbre del dolor y de la desesperacion de una madre que se da cuenta
de que no puede garantizar proteccion a sus hijos. Lo que convierte el episodio en algo ain mas patético
y conmovedor es la sensibilidad del nifio quien sugiere a la mujer de buscar un poco de comida para
conseguir mantenerse en pie. Si la inocencia del nifio ya es conmovedora y dramatica en si misma, la
respuesta final de la madre es tanto angustiante como dolorosa, puesto que lo unico que puede
proporcionarle la mujer es la muerte.

En el texto, el momento preciso en el que Tedgenes logra matar a su familia no se describe de
manera explicita, pero hay una acotaciéon que da fe y prueba de su fallecimiento: «ase; y sale TEOGENES
con dos espadas desnudas y ensangrentadas las manos» (v. 2140). A través de esta intervencion y a partir de los
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versos que les siguen, se desprende que el hombre logré matar a su familia con sus espadas, las cuales
resultan llenas de sangre humana, imagen que simboliza y atestigua el terrible asesinato.

La sangre que gotea sobre sus manos testimonia una escena cruda y violenta, que —sumada a la
emocion y al patetismo que caracterizan el episodio— hacen de esta pasaje una fiel representaciéon de uno
de los momentos mas angustiosos del martirio numantino, el cual acaba con el mismo suicidio de
Tebgenes quien, después de implorar a sus soldados de matarle («Haced ya de mi vida sacrificio» v. 2161),
decide suicidarse junto con un numantino en la plaza de la ciudad, ante la hoguera que recogia las cenizas
de sus habitantes (vv. 2176-2183).

En fin, este dltimo episodio presenta ciertas similitudes con el primero, ya que ambos proyectan
entre lineas unos contextos familiares en los que las emociones de los padres envueltos en el drama se
parecen mucho. El segundo, en cambio, se centra mas en el heroismo llevado a cabo por una joven pareja
de enamorados, en la que el hombre estd dispuesto a hacer cualquier cosa para no llegar a ver sufrir a su
mujer, lo que convierte la escena en un episodio que encierra en su interior rasgos y elementos
pertenecientes al género novelesco. Entonces, el amor que recorre los tres ejemplos, aunque bajo
diferentes matices y facetas, se convierte en una suerte de infierno sobre el que domina con cierta
insistencia una forma de horror que se cierne sin piedad sobre los personajes envueltos en la tragedia.
Esto hace que se las tres escenas encierren una violencia que hace brotar con brutalidad unos sentimientos
de impotencia y mortificaciéon causados, a su vez, por una serie de circunstancias humanas
particularmente angustiosas y que ponen a dura prueba la valentia del pueblo numantino. Y a dar
testimonio de todo esto seran una serie de figuras alegdricas que se analizarain con mas detalle en el

capitulo siguiente.

3.6. DIALOGO ENTRE FIGURAS ALEGORICAS: TESTIMONIO Y REFLEJO DEL HORROR

A'lo largo de este capitulo se analizara la funcion de las figuras alegdricas que aparecen en la obra,
con especial referencia a la manera en qué dichos personajes van a testimoniar la violencia que ocurre al
interior de las murallas de la ciudad numantina, observando hasta incluso el modo en que llegan a
simbolizar el horror al que recurre Cervantes en el desarrollo de los eventos de la pieza dramatica.

En total aparecen seis alegorfas, cada una con funciones y conjeturas diferentes. Durante la
primera jornada se asiste a una conversacion entre Espafa y el rio Duero. En la cuarta jornada, en cambio,
se escenifica ante todo al didlogo entre Guerra, Enfermedad y Hambre y, enseguida, el mondlogo de
Fama, que —formando parte de la dltima escena— va a cerrar la obra cervantina.

En comparacién con las figuras morales presentadas y analizadas en Los #ratos de Argel (Ocasion y

Necesidad, ver cap. 2), las alegorias se diferencian por la sencilla razén de que no representan una novedad
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cervantina, ya que existen desde el teatro medieval y solfan ser empleadas incluso en las piezas religiosas
(Andrés, 1998:546-547). De todos modos, veamoslas con mas detalle.

Desde el principio, en la primera jornada y, mas precisamente, en la segunda escena de esta, se
produce un didlogo entre dos entidades: Espafa y Duero. Ademas, este tltimo se ve acompafiado de
unos riachuelos. Antes de que aparezca el Duero, Espafia lamenta la terrible situaciéon que se da en el
interior de la ciudad de Numancia y realiza una suerte de mondlogo en el que demuestra poseer una
buena memoria histérica que le permite recordar todas las veces que su territorio habia sido invadido y

dafiado por causas de guerras o invasiones:

A mil tiranos mil riquezas diste;

a fenices y griegos, entregados

mis reinos fueron, porque td has querido
o porque mi maldad lo ha merecido.

(vv. 365-368)

Y es precisamente por este pasado doloroso que, al principio de su discurso, se presenta al publico
a través de la exclamacion: «Soy la sola desdichada Espanax (v. 360). Todo lo que Espana reclama y desea
es la libertad y la paz en sus territorios, ya que se siente muy cansada por continuar a ser objeto de

continuas destrucciones y conflictos:

¢Sera posible que contino sea
esclava de naciones extranjeras

y que un pequeflo tiempo yo no vea
de libertad, tendidas mis banderas?

(vv. 369-372)

En algin momento, Espafa va a hablar de los romanos y, en concreto, de su falta de voluntad
para entrar fisicamente en la ciudad numantina y conquistarla de manera subversiva con todo su ejército.
Por ello, Espafia les pone la etiqueta de «timidos» (v. 393), reconociendo —por el contrario— en el pueblo
numantino un grupo de habitantes «valientes» (v. 396). De hecho, el plan de Escipién consistia en hacer
que los numantinos muriesen de hambruna, ya que no estaba dispuesto a derramar ni una gota de sangre

y, pot consiguiente, a poner sus soldados en peligro:

Estos tan muchos timidos romanos,
que buscan de vencer cien mil caminos,

rehuyen de venir mas a las manos
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con los pocos valientes numantinos.

(vv. 393-396)

Entre lineas, Espafia explica mas detalladamente el plan de Escipion, revelando al espectador que
los romanos habian rodeado los numantinos impidiéndoles, de este modo, la huida. Asimismo, la
«diligencia extrafia» (v. 404) a la que hace referencia en sus versos, denota la astucia y el ingenio del general
romano a la hora de idear un plan que salvaguardara a sus hombres, y que, al mismo tiempo, pusiera en
peligro a los «tristes numantinos» (v. 410), encerrandolos fisicamente en una situacién extremadamente
dramatica y extenuante, la cual —tarde o temprano— los habria llevado a la desesperacion. En tal
contexto, al pueblo numantino le quedaban tnicamente dos opciones: la guerra o, por el contrario, la
muerte (v. 416). Al considerar los dramaticos acontecimientos analizados hasta ahora, se ha demostrado
que, en realidad, los numantinos eligieron ambas opciones. Sin embargo, tras el rechazo de Escipion ante
la posibilidad de conducir un duelo fisico, la solucién definitiva adoptada por los habitantes de Numancia
consistié en el suicidio colectivo y en la quema de todo tipo de bienes materiales mediante una hoguera

encendida en la plaza principal:

Mas, jay!, que el enemigo la ha cercado,
no solo con las armas contrapuestas

al flaco muro suyo, mas ha obrado
con diligencia extrafia y manos prestas:
que un foso, por la margen trincheado,
rodea la ciudad por llano y cuestas;
sola la parte por do el rio se extiende
de este ardid nunca visto se defiende.
Ansf, estan encogidos y encerrados

los tristes numantinos en sus Muros;
ni ellos pueden salir ni ser entrados,

y estan de los asaltos bien siguros.
Pero en solo mirar que estan privados
de ejercitar sus fuertes brazos duros,
con horrendos acentos y feroces

la guerra piden o la muerte a voces.

(vv. 402-416)

Sin embargo, segin las palabras de Espafia, hay una parte de la ciudad que setfa capaz de acudir

en ayuda del pueblo numantino. Y es precisamente a partir de esta declaraciéon que Cervantes presenta la
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escenificacion de otra figura alegorica, es decir, el Duero. Al invocar al «Duero gentil» (v. 425), Espafia
pide desesperadamente que sus lamentos sean escuchados con atencién, para encontrar una soluciéon que
no lleve a la ruina de sus territorios. De este modo, lo que Espafia desea para el Duero es que en sus

aguas se reflejen imagenes triunfantes y pacificas en lugar de imagenes de guerra y destruccion:

Duero gentil, que con torcidas vueltas
humedeces gran parte de mi seno,

ansi en tus aguas siempre veas envueltas
arenas de oro, cual el Tajo ameno,

y ans{ las ninfas fugitivas sueltas,

de que esti el verde prado y bosque lleno,
vengan humildes a tus aguas claras

y en prestarte favor no sean avaras,

que prestes a mis asperos lamentos
atento oido o que a escucharlos vengas;
y aunque dejes un rato tus contentos,
suplicote que en nada te detengas.

(vv. 425-436)

Asimismo, me parece muy interesante detenerme en como Cervantes piensa escenificar estas
alegorias. Para entender como solia representarse todo esto ante el espectador, vuelven a cobrar una
importancia fundamental las acotaciones con las que el poeta abre las escenas de la obra. La figura
alegdrica protagonizada por Espafia aparece descrita de la siguiente manera: «Salke una doncella coronada con
unas torres y trae un castitlo en la mano, la cnal significa ESPANA, y dice [...]» (v. 352). De la siguiente acotacion
se desprende, ante todo, que Espafa estaba pensada para que fuera representada por una mujer. Ademas,
la descripcion «coronada con unas torresy parece remitir a la imagen de la corona de una reina, por lo
cual dicha alegorfa podtia verse e interpretarse de esta manera. Ahora queda explicar a lo que Cervantes
aludia con la expresion «trae un castillo en la mano». Ese «castillo» podria tratarse de un claro ejemplo de
metonimia con el que Cervantes identifica al reino de Castilla, a los Reyes Catdlicos y, sobre todo, a Isabel
de Castilla (Andrés, 1998:550). Dicho de otro modo, Espafa se presentaria ante el publico como una
majestuosa y poderosa reina que se encuentra gobernando y vigilando cuidadosamente sobre el reino de
Castilla.

El Duero, en cambio, desde su primera aparicion se presenta ejerciendo una doble funcion: la de
padre y, al mismo tiempo, la de hijo. De hecho, si por un lado representa el padre de sus riachuelos —los
cuales van a representar metaféricamente a sus hijos—, por otro lado, es él mismo hijo de Espafa, ya que

se refiere a ella con la expresion «Madre y querida Espana» (v. 441). A pesar de la majestuosidad con la
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que Cervantes presenta Espafia al publico, el Duero —en su sencillez— ejerce una funcién atn mas
importante, puesto que va a anticipar una profecia nefasta segin la cual no habra un final feliz para

Numancia, ni siquiera para todos sus habitantes:

Madre y querida Espafia, rato habia

que hirieron mis oidos tus querellas;

y si en salir acd me detenfa,

fue por no poder dar remedio a ellas.

El fatal, miserable y triste dia,

segun el disponer de las estrellas,

se llega de Numancia, y cierto temo

que no hay dar medio a su dolor extremo.

(vv. 441-448)

De las palabras del Duero esta claro, por tanto, que no hay remedio para que Numancia deje de
sufrir tan dolorosamente. Sin embargo, tras anunciatle el triste y doloroso destino de la ciudad numantina,
el rio interviene con unas palabras que parecen encerrar en su interior una gloriosa esperanza: los que
ahora se encuentran abatiendo el «fértil suelo» (v. 466) de Espafia, seran «oprimidos» (v. 471) en futuro.
Dicho de otro modo, parece casi que el ataque romano ejerce una suerte de bumeran: todas las crueldades
cometidas contra el pueblo de Numancia, un dfa seran reivindicadas por los herederos de esta ciudad. De
este modo, el Duero va a anunciar y predecir un futuro glorioso en un presente desdichado y maldito.
También es muy interesante la referencia a Proteo, una divinidad marina conocida por su capacidad de
metamorfosearse. De hecho, segtin la mitologia griega, Proteo podia predecir el futuro a través de las
profundidades de sus aguas (De Armas, 2003:124). De igual manera, Cervantes realiza una analogia
relacionada con el Duero: de la misma manera que Proteo, la alegoria se ve capaz de predecir el futuro
de la ciudad de Numancia por medio de sus aguas, las cuales fluyen sobre el terreno dolorido y suftiente

de su madre, Espana:

Y puesto que el feroz romano tiende

el paso agora por tu fértil suelo,

y que te oprime aqui y alli te ofende

con arrogante y ambicioso celo,

tiempo vendra, segin que ansi lo entiende
el saber que a Proteo ha dado al cielo,
que esos romanos sean oprimidos

por los que agora tienen abatidos.
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(vv. 465-472)

Queda ahora la presentacion de las alegorias que aparecen en la cuarta y dltima jornada de la pieza.
Se trata de cuatro personajes muy diferentes entre si, aunque a la larga todos conducen al mismo destino:
la muerte de los numantinos y la celebracion de su audacia. De todos modos, veamoslos mas
detalladamente presentandolos y analizandolos por separado segin la escena en los que se ven
introducidos por parte de Cervantes.

En primer lugar, en la segunda escena surgen tres figuras alegéricas que comentan el desastre que
se esta dando en Numancia. La referencia es a Guerra, Hambre y Enfermedad, es decir, tres condiciones
humanas que representan y reflejan lo que esta sufriendo el pueblo numantino en el interior de la ciudad.
Una vez mas me parece oportuno y necesario detenerme en la acotaciéon que va a introducir esta escena,
porque presenta al lector la manera en que los tres personajes aparecen ante el publico. El episodio se

abre con la siguiente didascalia:

Sale una mujer armada con un escudo en el brazo izquierdo y una lancilla en la mano, que significa LA GUERRA; trae consigo
a LA ENFERMEDAD, arrimada a una muleta y rodeada de paiios la cabeza, con una mascara amarilla; y LA HAMBRE
saldrd con un desnudo de muerte y encima una ropa de bocaci amarillo, y nna mdscara amarilla o descolorida. Pueden estas

figuras hacellas hombres, pues llevan mdscaras. (v. 1975)

Mediante esta acotacion, el poeta esta dando claves muy detalladas para comprender mejor la
aparicion de dichas alegorias en escena, describiendo con nitidez incluso como tendrian que ir vestidos
los actores. Cada una de las tres figuras mencionadas es diferente de la otra, aunque todas conducen al
mismo destino: la muerte de los numantinos. La primera, es decir, Guerra, se ve protagonizada por una
doncella que —segun las palabras de Cervantes— tendria que aparecer ante el publico con un escudo y
una lancilla, dos elementos que remiten, sin ninguna duda, al combate y a la lucha. Guerra trae consigo
otras dos figuras: Enfermedad y Hambre. Las dos salen al escenatio con una mascara amarilla, por lo cual
no se conoce con exactitud si los actores elegidos para su interpretacion fueran hombres o mujeres,
puesto que —como sefiala incluso el mismo Cervantes en la dltima frase de la acotacion— llevando unas
mascaras, dichas alegorias podtian estar protagonizadas por ambos sexos. La diferencia entre las dos tiene
que ver con el vestuario que las caracterizan, puesto que, si Enfermedad aparece con una muleta y la
cabeza rodeada de pafios para mejor representar una condicion de mala salud, Hambre queda con un
desnudo de muerte y una ropa amarilla por encima.

Guerra, como se ha sefialado poco antes, es la figura principal de las tres: en concreto, se trata de

una figura capaz de llevar a ciudades y pueblos enteros —aunque inocentes— a la destruccion: «Soy la
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poderosa Guerra» (v. 1992). Ella sefiala a sus companeras que no hay manera para evitar el desastre al

que se ve sometido la ciudad de Numancia:

La fuerza incontrastable de los hados,
cuyos efectos nunca salen vanos,

me fuerza a que de mi sean ayudados
estos sagaces milites romanos:

ellos sera un tiempo levantados

y abatidos también estos hispanos,

pero tiempo vendrd en que yo me mude,
y dafie al alto y al pequefio ayude.

(vv. 1984-1991)

La referencia es a una «fuerza incontrastable de los hados» (v. 1984), la cual imposibilita a que los
numantinos supervivan a la destruccion, ya que los nefastos agtieros llevados a cabo por Marquino en la
segunda jornada de la obra declararon una sentencia de muerte de la que resultaba imposible sustraerse.
Guerra se ve forzada, por consiguiente, a acudir en ayuda de los romanos, quienes —segun lo que declaran
las profecias realizadas hasta ahora— resultan ser los vencedores en el conflicto entre Roma-Numancia,
abatiendo los numantinos y anticipando, sin embargo, que llegara el dia en que las circunstancias se
invertiran: los que acabaran por ser derrotados en el presente, seran llevados a una gloria eterna en el
futuro.

Inmediatamente después aparece en escena Enfermedad, la cual afirma que su destruccion contra
los numantinos habria sido particularmente provechosa si su compafiera Hambre «no hubiera tomado
con instancia / a su cargo de ser fiera homicida / de todos cuantos viven en Numancia» (vv 2001-2003).
En su discurso hay una nota de sarcasmo y orgullo, ademas de vanidad. El poder de Enfermedad se ha
visto de alguna manera frustrado y obstaculizado por la fuerza derivada de su amiga Hambre, la cual ha
conducido al pueblo numantino a una terrible condicién existencial.

Cervantes no atribuye mucha atencion a esta figura alegérica y, de hecho, la considera de menor
importancia en comparacion con la que se ha presentado y analizado poco antes, es decir, Guerra. De
hecho, Enfermedad se limita a ser testigo de lo que esta ocurriendo al interior de la ciudad numantina y
lo hace a través de las siguientes palabras: «en el morir han puesto su contento / y, por quitar el triunfo
a los romanos / ellos mesmos se matan con sus manos.» (vv. 2021-2023).

Llego finalmente a la presentacion de la tercera alegoria relacionada con esta escena, y que ve la
aparicion de Hambre. Se trata de «un personaje que sirve para poner de manifiesto el lamentable final de
los numantinos» (Andrés, 1998:552). Esta figura alegérica se encarga de describir con extrema sensibilidad

y compasion lo que ocurre en la ciudad de Numancia:
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[...] oid la voz y lamentable estruendo

de bellas damas, a quien, ya deshechos

los tiernos miembros en ceniza y fuego,

no valen padre, amigo, amor ni ruego.

[...] tal nifios y mujeres delicadas

huyendo las espadas homicidas

andan de calle en calle —joh, hado insanol—,
su cierta muerta dilatando en vano.

(vv. 2028-2039)

Hambre presenta dos grupos diferentes de numantinos que —aunque actuan de manera distinta—
corren la misma suerte: tarde o temprano, todos y sin distincion alguna se enfrentaran a la muerte. Entre
lineas, hace referencia a unas damas que arrojan los «tiernos miembros» (v. 2030) en el fuego, hasta que
se reduzcan completamente en ceniza. Estas jovenes doncellas se ven descritas como unas mujeres
valientes y poderosas, cuya voluntad no se deja compadecer por nada y nadie. El segundo grupo, en
cambio, remite a unas mujeres que huyen con sus hijos de las «espadas homicidas» (v. 2037), a saber, de
los que quieren asesinarlas para que Numancia quede sin habitantes, corriendo asustadas e intimidadas
por la inminente muerte y tratando retrasarla lo mas posible, aunque «en vano» (v. 2039), como afirma
por su parte Hambre.

El comentario se hace aun mas doloroso en el momento en que la alegoria comenta la matanza
de una familia en la que un hombre, por medio de una espada, asesina a una mujer e inmediatamente

después a su hijo, satisfecho por haber cumplido su mision:

Al pecho de la amada nueva esposa

traspasa del esposo el hierro agudo;

contra la madre —joh, nunca vista cosal—

se muestra el hijo de piedad desnudo;

y contra el hijo el padre, con rabiosa
clemencia, levantando el brazo crudo,
rompe aquellas entrafias que ha engendrado,
quedando satisfecho y lastimado.

(vv. 2040-2047)

Asimismo, muy interesante son los comentarios de la misma figura alegérica que —ademas de

describir lo que ve con sus ojos— aporta su propio punto de vista al episodio, maravillindose y
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empatizando con todo ese dolor: «joh, hado insanol» (v. 2038), «joh, nunca vista cosal» (v. 2042), lo que
denota su extrema impotencia y mortificacién, hasta alcanzar el auge del horror y de la violencia en el
momento en que afirma: «No hay plaza, no hay rincén, no hay calle o casa / que de sangre y de muertos
no esté llena» (vv. 2048-2049).

En fin, estos ultimos versos anticipan lo que mas tarde ocurrira a Tedgenes y a su familia, una
escena en cierto modo analoga a la descrita anteriormente y perteneciente a la misma jornada. Hambre
explica como el hombre asesinara con sus espadas a su mujer y a sus hijos y como después intentara

suicidarse para no quedar en vida con todo aquel dolor provocado hacia su familia:

Venid: veréis que, en los amados cuellos
de tiernos hijos y mujer querida,
Tebgenes afila y prueba en ellos

de su espada el criiel corte homicida;

y como ya, después de muertos ellos,
estima en poco la cansada vida,
buscando de morir un modo extrafio
que causé, con el suyo mas de un dafio.

(vv. 2056-2062)

El dltimo personaje alegdrico que aparece en la obra se encuentra en la dltima escena de la cuarta
jornada y esta protagonizado por la Fama, la cual —a través de sus palabras— celebra con satisfaccién y

orgullo el valiente gesto de los numantinos:

Que yo, que soy la Fama pregonera,
tendré cuidado [...]

de publicar con lengua verdadera |[...]
el valor de Numancia tnico y solo.

(vv. 2425-2433)

Segun la mitologia romana, la Fama simbolizaria la diosa de las voces. Al ser una divinidad
femenina, la representacién de dicha figura solia constituirse por una mujer caracterizada por ales de
aguila y acompafiada por unos clarines (Andrés, 1998:553). Al considerar el texto cervantino, esta alegoria
parece no tener patria; dicho de otro modo, no se alinea con una u otra faccion. Se trata, entonces, de
una figura alegérica neutral. Asimismo, lo que se aprecia de Fama es que —pese a que haga parte de la
mitologia romana— de su discurso emergen unas palabras llenas de admiracion hacia los numantinos, a

saber, los enemigos histéricos de los romanos.
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Al igual que el Duero, también Fama posee la capacidad de profetizar sobre el futuro: «Indicio ha
dado esta no vista hazafia / del valor que en los siglos venideros / tendran los hijos de la fuerte Espafia
/ hijos de tales padres herederos» (vv. 2433-2436). Retomando las afirmaciones del tio que apatrece en la
primera jornada de la pieza, Fama afirma que los herederos de Numancia gozaran de un futuro prodigioso
y glotioso™.

En fin, las figuras alegéricas que recurren el texto cervantino de principio a fin llevan una funcion
muy precisa: ademas de englobar unos conceptos —deducibles a partir de los mismos nombres con los
que se presentan al publico— describen y reflejan el horror que se produce en la ciudad de Numancia de
forma muy sencilla, para que al espectador vea claramente el terrible desastre que afecta a los numantinos.
Las escenas sangrientas y dolorosas descritas por Cervantes permiten que la desesperacion y el dolor de
los habitantes de Numancia afloren sin limites, de modo que el puiblico participe al mismo drama, como
si no hubiera distincién y lejanfa entre actores y espectadores.

De forma similar, el siguiente capitulo abordara otro tipo de horror, aunque relacionado con un
asunto diferente. En concreto, me centraré en los temas de la magia y del sacrificio, los cuales se revelaran
muy pronto una de las causas principales que llevaran a la ciudad numantina a su definitiva destruccién y

desaparicion.

3.7. MAGIA: LA PROFECIA DE LA SUPRESION DE UN PUEBLO

Por dltimo, me gustaria centrarme en un tema que me parece muy llamativo a la hora de analizar
La Numancia cervantina y que se identifica con el mundo del sobrenatural o, mas simplemente, de la
magia. Al igual que algunas figuras alegéricas (Duero y Fama), también la brujeria posee la capacidad de
profetizar unos finales dramaticos y relacionados con la destruccion del pueblo numantino. En concreto,
esta tematica se ve presentada por Cervantes en la segunda jornada de la obra. En dialogo con Gonzalez,
en este capitulo intentaré comentar el episodio relativo al sacrificio de Marquino (poderoso y famoso
hechicero de la ciudad de Numancia), escena que al final acaba convirtiéndose en un momento de
profundo horror y dramatismo®’.

Un tipo de teatro que suele acercarse a unos asuntos pertenecientes al mundo magico y
supersticioso resulta particularmente atractivo a los ojos del publico: la inclusion y la representacion de
dichas tematicas contribuye a que destaque de forma ain mas evidente aquella espectacularidad propia
de las obras cervantinas.

Recuerdo que Lz Numancia es una pieza que se sitia en un momento histérico muy lejano con

respecto al momento en que Cervantes escribe y representa realmente la obra. La accién dramatica, de

26 Con respecto a este asunto, véanse Peraita (1995).
27 Para profundizar este tema, véanse la investigacion de Gonzalez (2006).
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hecho, se desarrolla alrededor del afio 133 a.C.; por dicha razén, la cultura (ademas de las creencias) a la
que estan expuestos tanto los romanos como los numantinos —Ila cual, aunque tratandose de facciones
diferentes, es igual para las dos, en el sentido de que ambas facciones veneran los mismos dioses y
divinidades— es ajena al cristianismo, religioén que, por otra parte, caracteriza el publico al que Cervantes
dirige su obra.

De todas formas, en este momento me gustarfa centrarme en concreto en el episodio cervantino
objeto de analisis en este capitulo. En el medio del consejo de guerra instituido en la ciudad de Numancia,
los embajadores numantinos deciden consultar «un agorero tan famoso» (v. 626), cuya descripcion remite
a la figura de Marquino. Lo que los habitantes de la ciudad esperan del hechicero es que pruebe mediante
un ritual «si del dudoso cerco criel do estamos oprimidos saldremos vencedores o vencidosy (vv. 630-
632). Asi que «los numantinos de la tragedia de Cervantes se sirven de la magia con fines meramente
prolépticos y oraculares. En dltima instancia politicos. Solo quieren saber cual sera el final de su
encerramiento» (Maestro, 2005:12). Por su parte, Marquino contesta con la siguiente afirmacién: «no
perderé las ocasiones / de mostrar de mi ciencia el podetio / yo sacaré del hondo centro escuro / quien
nos declare el bien o el mal futuro» (vv. 653-656). Asimismo, en relacién con estos versos, Baras Escola
(2015:1034) aclara en su edicién que la palabra «ciencia» que aparece entre lineas (v. 654) corresponde
nada mas y nada menos que a la magia. Acerca de esto, es oportuno especificar que a raiz de aquella
¢época no habia una clara distincién entre la magia y la ciencia, asi que toda esa marafia de creencias,
sacrificios y supersticiones de vario tipo se mezclaban continuamente entre si. La diferencia terminolégica
y semantica que se establece entre los dos saberes se concretiza solamente a partir del Renacimiento,
como consecuencia de los grandes descubrimientos cientificos llevados a cabo por unas personalidades
de renombre como atestiguan los nombres de Copérnico, Galileo o Newton, los cuales se oponen a una
serie de creencias populares, convirtiendo la magia propiamente dicha en un elemento marginal, ligado a
una cultura antigua, pagana y ajena al hombre (Gonzalez, 2016:195). Asi que en la época que sirve de
trasfondo para que se desarrolle la siguiente obra cervantina, estos dos aspectos parecen conllevar las
mismas conjeturas semanticas. En consecuencia, aquella diferencia entre los dos términos nunca existitfa,
puesto que ambos estaban concebidos de igual manera para explicar todo lo que solia girar alrededor del
hombre y que este no podia explicarse racionalmente.

De todos modos, lo que me gustatia analizar es todo aquel tipo de escenificacioén que se produce
a partir del v. 789. Para ello, me centraré sobre todo en las acotaciones que preceden la hechicerfa realizada
por Marquino, donde se desprende muy claramente y con extrema evidencia la atencién que Cervantes
puso en la descripcion de este episodio. Es precisamente por esta razon que empezaré el siguiente analisis

fijaindome en la acotacioén que precede el comienzo de esta escena. Entre lineas, Cervantes afirma:
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Han de salir agora dos numantinos vestidos como SNCERDOTES antignos y traen asido de los cuernos, en medio de entrambos,
un carnero grande coronado de oliva o yedra y otras flores; y un PAJE, con una fuente de planta y una toalla al hombro; otro,
con un _jarro de plata lleno de agna; otro, con otro leno de vino; otro, con otro plato de plata con un poco de incienso; otro, con
fuego y lestay otro, que ponga una mesa con un tapete, donde se ponga todo esto; y salgan en esta cena todos los que hubiere en

la comedia, en habito de numantinos, y lnego SN\CERDOTES; y, dejando el uno el carnero de la mano, diga |...]. (v. 788)

El poeta esta dando las claves necesarias que serviran para comprender lo que ocurrira mas adelante
en la pieza, describiendo hasta incluso los particulares. Ante todo, introduce al publico los personajes que
iran protagonizando el episodio en cuestion. De hecho, aparecen en escena unos sacerdotes y un paje, a
saber, unas figuras religiosas. Todos traen unos objetos que llevan una funcién muy precisa: los que el
poeta menciona son necesarios para que se realice aquel sacrificio que permitira conocer el destino de la
ciudad de Numancia. Los que aparecen entre lineas son un carnero coronado por unas plantas y unas
flores que los dos sacerdotes llevan por los cuernos. A continuacion, se citan también una toalla —traida
por el paje— y algunas jarras: una esta llena de agua y la otra, en cambio, de vino. Sucesivamente, se
mencionan algunos platos de plata que contienen en su interior incienso, fuego y lefia. Todo este conjunto
de elementos tenfa que ponerse sobre una mesa coronada con un tapete, para que el sacrificio resultara
mas atractivo.

Poco mas tarde aparece otra acotacion, la cual informa de lo siguiente: «Rocian e/ fuego, y a la redonda,
con el vino y luego ponen el incienso en el fuego, y dice |...J» (v.827), expresion con la que se da comienzo al ritual.

Para llegar a representar de forma aun mas evidente la espectacularidad escénica del episodio,
Cervantes recurre también al empleo de unos efectos secundarios, como, por ejemplo, los sonidos. Por
esta razon, a continuacion, el poeta especifica: «Hdgase ruido debajo del tablado con un barril lleno de piedras y
dispdrese un cobete volador» (v. 842). Las palabras se pronuncian con la intencién de invocar a Japiter,
divinidad romana identificable con el rey de todos los dioses. Lo que los sacerdotes ven, sin embargo, es
el presagio de algo malo que estd a punto de pasar: Oh, qué sefiales en el aite veo / que amargo fin nos
van pronosticandoly (vv. 847-848) y, poco después: «Aguilas, de gran mal anunciadoras» (v. 858). Las
aguilas, de hecho, que solian representarse en los estandartes romanos, en este contexto aluden a la
victoria romana, la cual supone, transversalmente, la derrota numantina. En cierto punto, sale del hueco

del tablado un demonio y también este detalle esta atestiguado por el poeta entre lineas:

Aqui ha de salir por los huecos del tablado nn DEMONIO hasta el medio cuerpo, y ha de arvebatar el carnero y meterle

dentro, y tomar lnego a salir, y derramar y esparcir el fuego y todos los sacrificios. (v. 884)

Esto conduce a que uno de los dos sacerdotes afirme: «Mas ¢quién me ha arrebatado de las manos

/ la victima? ¢Qué es esto, dioses santos? / ¢Qué prodigios son estos tan insanos?» (vv. 885-887).
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Entonces, a partir de este momento se desprende que los agiieros son nefastos y, por consiguiente, esto
lleva a que los numantinos se den cuenta del «fin amargo y miserable» (v. 898) que los espera.
Asimismo, lo interesante es que los personajes de la pieza se convierten, en determinados
momentos, en espectadores de la misma. Marandro y Leoncio, de hecho, asisten al episodio al igual que
el espectador, como si Cervantes quisiera, de alguna manera, que el publico participara a la par que los

otros actores-personajes. Mas adelante, el poeta escribe:

Agui sale MARQUINO, con una ropa negra de bocaci ancha y una caballera negra y los pies descalzos, y en la cinta traerd,
de modo que se le vean, tres redomillas lenas de agna: la una negra, la otra tefiida con un azafrin y la otra clara; y en la un
mano, una lanza barnizada de negro, y en la otra, un libro, y viene uno con él; y asi como entran, se ponen a un lado LEONCIO

'y MARANDRO. (v. 938)

Como se ve, Cervantes pone mucha atenciéon también en el aspecto del vestuario, ya que en dicha
acotacion explica al publico como tendrian que ir vestidas las figuras que aparecen en escena y, en este
caso especifico, la de Marquino. El hechicero llega al escenario con tres redomillas llenas de agua,
necesarias para el ritual que el mismo Marquino tiene que organizar. Como explicara mas adelante, cada
una de ellas cuenta con caracteristicas distintas: el agua negra es la que proviene del «estigio lago» (v.
1015), a saber, «agua de la fatal negra laguna / cogida en triste noche, escura y negra» (vv. 1017-1018); el
agua amarilla corresponde al «agua encantada / que hara mi voluntad tan satisfecha» (vv. 1042-1043) y,
por fin, el agua clara hace referencia al agua «que el suelo no toc6 en el mes de mayo» (v. 1002).

Asimismo, diferentes son también las funciones que ejercen las tres: el agua clara sirve para bafar
el hierro de la lanza, el agua negra se emplea con el objetivo de abrir la sepultura y resucitar a un muerto
y, por ultimo, el agua de color amarillo se utiliza para rociar el cuerpo del cadaver y devolverlo, de este
modo, en vida. Lo que intenta hacer Marquino mediante este ritual, de hecho, es invocar a un demonio
para que el cadaver anuncie a los numantinos lo que les atiende: «Quiero que al cuerpo que aqui esta
encerrado / vuelvas el alma que le daba vida» (vv. 969-970), «Oh, mal logrado mozo! [...] Dame, pues
puedes, relacién entera / de lo que has visto en el profundo seno» (vv. 1025-1030).

Muy interesante serfa analizar también la entrada en escena del cuerpo del muerto, ya que las
indicaciones del poeta explican que este tenfa que llevar una mascara descolorida para representar la
muerte, ademas de salir del escenario muy lentamente, dejando que el cuerpo cayera inerme en el suelo,
sin mostrar movimiento alguno hasta que Marquino no hubiera utilizado el agua amarilla para despertarlo
de la oscuridad en la que yacia.

En su momento, el cadaver revela finalmente al hechicero las siguientes palabras sobre el destino

de la ciudad y de sus habitantes:

112



Marquino, de informarte

del lamentable fin, del mal nefando
que de Numancia puedo asegurarte,
la cual acabard las mismas manos

de los que son a ella mas cercanos.
No llevaran romanos la victoria

de la fuerte Numancia ni ella menos
tendra del enemigo triunfo o gloria,
amigos y enemigos siendo buenos.
Y quédate, Marquino, que los hados
no me conceden mas hablar contigo;
y aunque mis dichos tengas por trocados,
al fin saldra verdad lo que te digo.
(vv. 1068-1084)

Lo que el muerto esta confesando a Marquino es que Numancia tendra un final desdichado,
anticipando, por consiguiente, la anomalia segun la cual acabara el conflicto entre las dos facciones
enemigas (vv. 1073-1075).

La escena se concluye con el hechicero que, desesperado por el triste destino de los numantinos,

decide arrojarse en la sepultura antes de lo esperado para no padecer aquella triste y lenta agonia:

iOh, tristes signosl, jsignos desdichados!
iSi esto ha de subceder del pueblo, amigo,
primero que mirar tal desventura,

mi vida acabe en esta sepultural

(vv. 1085-1088)

A cerrar definitivamente la jornada aparece, por fin, el didlogo entre Marandro y Leoncio. Los
dos comentan lo ocurrido hasta aquel momento, afirmando que «De toda nuestra ventura / cerrado estd
ya el camino» (vv. 1093-1094).

En fin, la imagen que pinta Cervantes en este episodio se parece a la de un naufrago que, para no
ahogarse en el agua, intenta agarrarse a algo que pueda salvarle de su triste destino. Del mismo modo, los
numantinos intentan desesperadamente encontrar una solucion que les salve de los romanos mediante el
ritual llevado a cabo por Marquino.

El sacrificio presente en esta jornada representa el punto del que empezara a brotar una forma de

horror que, como una marejada, se propagara cada vez mas sobre los acontecimientos que veran
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implicados a otros tantos personajes a lo largo de la pieza. El suicidio de un individuo sera el comienzo
de una serie de desgracias que terminaran, mas tarde, con el suicidio de todos los habitantes de la ciudad.
Dicho de otro modo, la muerte de uno conduciri, en dltima instancia, a la muerte de todos.

En resumidas cuentas, hay tres momentos en la pieza en los que el horror, la violencia y la
desesperacion se hacen cada vez mas intensos. Estos corresponden al suicidio de Marquino, a la muerte
de Marandro ante los ojos de Lira y, por altimo, al suicidio de Variato, el ultimo superviviente numantino
que se arroja desde la torre en la que se habia refugiado para escaparse del enemigo. Como se ve, en todos
los momentos citados recurre un elemento muy interesante: la muerte que afecta a los personajes no es
casual, mas bien voluntaria. Segin esta perspectiva, Maquino se arroja a la sepultura para escapar del
tragico destino de Numancia, Lira pide a un soldado que le quite la vida para acabar con el dolor causado
por el fallecimiento de Marandro y, finalmente, Variato decide lanzarse de la torre para demonstrar su
coraje y valentia frente a sus habitantes muertos en honor de su patria y, al mismo tiempo, para no ser
esclavizado por los romanos.

En conclusién, el horror al que recurre Cervantes en toda ILa Numancia se vuelve
sorprendentemente doloroso y dramatico al ser la muerte una decision premeditada de forma voluntaria
por los habitantes de la ciudad, lo que lleva a un sentimiento de conmocién y empatia entre el publico, el
cual se ve implicado a vivir el sufrimiento de la misma manera que los personajes envueltos en los
episodios numantinos, llegando a romper, de este modo, todos los limites espaciales y temporales, ademas
de cumplir —inconscientemente— el objetivo de Cervantes: admirar al publico a través de un diferente

tipo de emocion, relacionada con la ruina y el fracaso de un pueblo.
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«CUANDO LA EMOCION SUBE AL ESCENARIO: VIAJE INTROSPECTIVO EN LOS DRAMAS DE
CERVANTES»:

CONCLUSIONES

La presentacion de los temas del horror y de la violencia y de cémo estos asuntos han sido tratados
por Cervantes a lo largo de las obras analizadas en este trabajo, ha llevado a confirmar las premisas con
las que se emprendi6 la presente investigacion: ambos textos conllevan la implicaciéon de la esfera
emocional de los personajes representados en las respectivas acciones dramaticas. En los tres ejemplos
extraidos de Los #ratos de Argel y en los otros tres de La Numancia, surgen unos episodios llenos de emocion
y que presentan unos contextos en los que se refleja con veracidad el objetivo de Cervantes a la hora de
escribir obras dramaticas, asi como se observé a lo largo del primer capitulo de este trabajo: poner de
manifiesto el aspecto moral —ademas que estético— de las piezas teatrales, para que el publico llegue a
empatizar con las vicisitudes vividas por los personajes envueltos en los dos dramas.

Sin embargo, una cuestion irresuelta y relacionada con el teatro de Cervantes hace referencia, ante
todo, al evidente vacio que la historia, desafortunadamente, nos ha dejado. Como se ha podido ir viendo
a lo largo de la tesis, numerosas lagunas literarias que caracterizan la actividad teatral del dramaturgo
impiden establecer una cronologia particularmente precisa y fiel —ademas de irrefutable— con respecto
a la reconstruccion de las diferentes fases y etapas de su escritura dramatica. Esto constituye el primer
importante obstaculo al que hacer frente a la hora de abordar el teatro cervantino y su heterogéneo
repertorio de piezas teatrales. Sin embargo, a pesar de esta falta de datos objetivos y segin la informacion
que se ha conservado hasta nuestros dias, serfa igualmente posible formular unas teorias para intentar
ofrecer una hipotética cronologia basada en la propia manera de interpretar y clasificar la escritura
dramatica del poeta, con el intento de llenar y suplir ese vacio artistico y literario. A este respecto, a lo
largo del primer capitulo, se observé que, para clasificar la escritura dramatica de Cervantes, serfa posible
adoptar una division binaria —Ia cual resulta ser la mas sencilla— o, en cambio, en tres etapas.

Por lo que se refiere al objetivo de la investigaciéon de dicho trabajo, debido a que la intenciéon
consistfa en la comparacion de Los tratos de Argel con La Numancia, los resultados del andlisis efectuado
mediante el acercamiento de las dos obras cervantinas han sido muy productivos y satisfactorios. De
hecho, me permitieron llegar a algunas conclusiones: la mas importante reside en que, en ambas piezas,
los temas abordados por Cervantes y relacionados principalmente con cuestiones de horror, violencia y
destruccién —ademas de representar una clave esencial de los dramas— no constituyen un asunto
secundario, sino un verdadero protagonista que recorre los textos de principio a fin, volviéndose cada

vez mas intenso a lo largo de las respectivas acciones dramaticas.



El primer capitulo condujo a un analisis general de la dramaturgia cervantina —preambulo
esencial para adentrarse con mas detalle y conciencia en los capitulos sucesivos—, deteniéndose
principalmente en las novedades e innovaciones que afectaron a su teatro.

El segundo capitulo puso de relieve un aspecto relacionado con la biograffa cervantina: la
esclavitud. Lo que se desprende del analisis de Los #ratos de Argel es una forma de violencia que se refleja
en la lucha entre dos fuerzas opuestas: la violencia fisica infligida por los moros contra los cristianos y la
resistencia de los mismos contra el pecado y la renegacion.

En el tercer capitulo, finalmente, el tipo de horror que irrumpe en La Numancia se refleja en una
serie de desgracias que culminan en un final apocaliptico y anémalo, el cual alcanza su maxima expresion
en el suicidio del pueblo numantino.

Uno de los resultados mas interesantes que se desprende de este analisis radica, de hecho, en una
serie de similitudes que se producen a raiz de la siguiente comparacion. Segun esta linea, no es el tema
del horror o de la violencia propiamente dichos lo que constituye una analogfa entre las piezas, ya que en
realidad ambas se relacionan con asuntos y argumentos diferentes. De hecho, si por un lado en Los #ratos
de Argel se aborda la cuestion de la cautividad, en La Numancia, en cambio, destaca la brutalidad del asedio
romano sobre el pueblo numantino. En otras palabras, las circunstancias que giran alrededor de las
vicisitudes de los personajes son diferentes en los dos textos, puesto que diferente es la tematica
desarrollada por Cervantes. Sin embargo, lo que establece un enlace entre las dos obras son las emociones
experimentadas por los personajes que intervienen en la acciéon dramatica: tanto los protagonistas de Los
tratos de Argel como los de La Numancia padecen unos sentimientos de impotencia, abatimiento, dolor y
angustia con respecto a las circunstancias vividas. Asimismo, aparecen una serie de situaciones paralelas
en los dos textos, a pesar del rumbo que la trama va a tomar en ambos casos. En este sentido, destacan
imagenes de padres afligidos por no poder garantizar el bienestar de sus hijos, retratos de una muerte
cruel y despiadada que se derrama sin piedad sobre una serie de personajes e incluso un importante
conjunto de pruebas (tanto fisicas como psicologicas) que los personajes tienen que afrontar, vencer y
superar.

En fin, al considerar quiza Los #ratos de Arge/ 1a primera pieza dramatica compuesta por Cervantes
justo después de su redencion y a la luz de la reflexién propuesta a lo largo del trabajo, no se puede llegar
a establecer con absoluta seguridad si La Numancia cervantina representa —en ciertos pasajes— una suerte
de reescritura y molde de la obra argelina. Todo esto, sin embargo, constituirfa una cuestion irresuelta;
por ello, serfa muy interesante solucionarla, intentando plantear unas hipétesis mas detalladas y capaces
de proporcionar respuestas mas concretas con respecto a esta incognita. Lo cierto es que, efectivamente,
en las dos piezas se reflejan una serie de emociones angustiantes y unos enfoques de la vida bastante
tragicos que se parecen mucho entre si y que quiza podrian sugerir la idea de una posible remodelacion
de algunos momentos o escenas de la pieza numantina a imagen y semejanza de Los tratos de Argel.
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Sin embargo, en relacién con las dos piezas dramaticas presentadas en esta tesis, quedan otras

tantas cuestiones que se podrian estudiar con mas detalle; entre ellas, algunas de las mas interesantes son:

1. La presentacion de una serie de simbolos y elementos pertenecientes a la religion cristiana que se

reflejan implicitamente en la obra numantina, a pesar de que —en realidad— la pieza se ve situada

en una época historica anterior al nacimiento de Cristo y, por tanto, en la que los personajes que
intervienen en el drama veneran unicamente a divinidades paganas;

2. La manera en qué Cervantes trata la figura femenina en las dos obras. En Los tratos de Argel, por
ejemplo, Silvia se convierte en un simbolo de resiliencia, demostrando su integridad moral ante
las dificultades en las que se encuentra. En Ia Numancia, en cambio, la mujer adquiere un mayor
protagonismo social y politico, llegando a desempefiar un papel decisivo en la construccion del
final de la pieza dramatica.

En suma, quiza estas ideas puedan constituir un ulterior e interesante punto de partida para llegar a

profundizar nuevos rasgos de la escritura dramatica cervantina, sacando a la luz otros tantos aspectos y

peculiaridades de su teatro, asi como traté de hacer personalmente a lo largo de este trabajo.
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