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“T'an sangrientos pasatiempos”. La violencia
en el teatro de Cervanteg

Lurs GomMez CANSECo

S I NO RI0S, los espectadores del siglo XVI estarian habituados a
VEr arroyos y aun torrentes de sangre sobre los escenarios tea-
trales. No en vano uno de los mis destacados autores del momento,
Lupercio Leornardo de Argensola, habfa decretado que, en la tra-
gedia, “todo ha de ser llanto, muertes, guetrras, / envidias, inclemen-
ctas y rigores”.! Y él mismo, Cristébal de Virués, Juan de la Cueva
y algunos otros dramaturgos de la quinta ilustraron sus obras con
crimenes desaforados y horrores ejemplares, acaso bajo el influjo
neosenequista que recorria Europa a finales de la centuria.? Cervan-
tes, cuyo teatro se gesté precisamente en ese tiempo, acudié tam-
bién al patetismo como instrumento con el que conmover al publico

I Lupercio Leonardo de Argensola, Tragedias, ed. Luigi Giuliani, Universidad de
Zaragoza, Zaragoza, 2009, p. 8. Este trabajo se enmarca en los proyectos de inves-
tigacién MINECO FFI2012."

Z  Cfr.Jean-Louis, Flecniakoska, “L’horreur morale et ’horreur matérielle dans quel-
ques tragédies espagnoles du XVIe sigcle”, en Les tragédies de Séneque et le thédtre de
iz Renaissance, ed. Jean Jacquot, CNRS, Paris, 1964, pp. 61-72; Karl Bliiher, Séneca
en Espaiia, Gredos, Madrid, 1983, p. 318-3 30; Jean Canavaggio, “El senequismo de

- la Numancia: hacia un replanteamiento”, en Actas del tercer Congreso Internacional de

la Asociacion de Cervantistas, ed. Antonio Bernat Vistarini, Universitat de les Illes
Balears, Palma de Mallorca, 1998, pp- 3-11; y Carmen Gonzilez Vizquez, “La
influencia de la dramaturgia latina en el teatro de Cervantes”, Theatralia: Revista de

o Poctica del Teatro, 5 (2003), pp. 77-88.
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y no dudé en poner sobre las tablas situaciones de terrible violencia.’
Tanto en las tres piezas conservadas de sus inicios dramaticos como
en las Ocho cormedias y ocho entremeses nuevos, nunca representados, tavo
a bien injerir amenazas, gritos de combate, escenas de guerra, due-
los, palos y contiendas, torturas, martirios y hasta asesinatos come-
tidos a la vista del respetable. Pero antes de analizar los diversos
modos en que plasmé esa violencia fisica y las funciones dramiticas
que le reservé, tracemos un pequefio mapa de los regueros que fue
dejando en sus comedias y tragedias.

1. El rastro de la sangre

Tanto La Numancia, como La conguista de Ferusalén por Godofre de Bu-
liiny El trato de Argel, compuestas probablemente entre 1581y 1586,
comparten elementos trigicos, un tono buscadamente elevado, el
protagonismo de una ciudad y la acumulacién de situaciones violen-
tas. En Lz Numancia, como era de esperar en la representacién de un
suicidio colectivo, el patetismo atraviesa toda la obra con amenazas

3 Acertadamente Margarita Pefia se ha referido a Ls Numancia como “fiesta san-
grienta”, acudiendo al marbete de Jacques Lafaye. Cfr. Margarita Pefia, “La esencia
de la tragedia. Alegorfa, recursos escénicos e infortunio en La destruccion de Nu-
mancia de Cervantes”, en Hacia la tragedia durea: lecturas para un nuevo milenio, ed.
Frederick A. de Armas, Luciano Garefa Lorenzo y Enrique Garcfa Santo-Tomis,
Theroamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt, 2008, pp. 57-80, p. 58. Para ¢l libro
de Lafaye, Sangrientas fiestas del Renacimeiento. La era de Carlos V, Francisco Iy Soli-
mdn (1500-1557), México, Fondo de Cultura Econémica, 2001. Sabre la violencia
en la narrativa cervantina, véase Adrienne L. Martin, “Humor and violence in Cer-
vantes”, en Anthony J. Cascardi, The Cambridge Companion to Cervantes, Cainbridge
University Press, Cambridge, 2002, pp. 160-185. En general, sobre la violencia en
el reatro espafiol del Siglo de Oro, véase James Franklin Turk, Violence in Spanisk
Golden Age Drama, Tesis de Doctorado, University of Maryland, 1982; Bruce War-
dropper, “El horror en los distintos géneros dramdticos del Sigio de Oro”, Criticin,
23 (1983), pp- 223-240; AAVV., Del borror a la risa: los géneros dramdticos cldsicos:
bomenaje & Christiane Faliu-Lacourt, coord. Ignacio Arellano y Victor Garcfa Ruiz,
Kassel, Reichenberger, 1994; Antonia Petro del Barrio, La legitimaciin de la violencia
en Ia comedia espaiiola del siglo XVII, Universidad de Salamanca, Salainanca, 2006; y
La violencia en el mundo hispinico en el Siglo de Oro, coord, Juan Manuel Escudero y
Victoriano Roncero Lépez, Madrid, Visor, 2010.
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de numantinos y romanos y avisos de destruccion completa, aunque
todo ello se intensifique en las dos dltimas jornadas, donde las muje-
res piden la muerte para ellas y sus hijos antes que ser abandonadas
y entregadas al enemigo (vv. 1272-1401). Asolados por el hambre, el
caudillo Tedgenes ordena matar a los prisioneros romanos y repartir
su carne entre los asediados (vv. 1434-1441). La jornada III se cierra
con un hijo que pide insistenteinente pan a su inadre, mientras ésta le
conduce al fuego donde morir (vv. 1688-1731). Ya en la cuarta y dl-
tima jornada, Morandro, que aparece “herido y lleno de sangre, con
una cestilla blanca en el brazo izquierdo con algin poco de bizcocho
ensangrentado” (17874cor),* da cuenta de la muerte de Leoncio en el
intento de robar pan a los romanos y —muy sacramentalmente— ofre-
ce a su amada Lira el pan mojado en su propia sangre para caer luego
muerto en su brazos. De hambre muere al punto el propio hermano
de Liray, ante tanta desgracta, ella pide a un soldado numantino que
acabe con su vida (vv. 1787-1967). De inmediato, aparece una alego-
ria de la Guerra para representar su rigurosa fuerza sobre la vida y
muerte de los personajes (v. 19674cor). En una sucesién de horrores,
Tedgenes anuncia la decisién de matar a su mujer y a sus tres hijos,
sale entonces de escena para volver al poco “con dos espadas desnu-
das y ensangrentadas las manos” (v. 213 1acor) y anunciar su propia
muerte {vv. 2060-2175). Cuando por fin los romanos logran entrar
en la cindad, Gayo Mario y Jugurta la describen como “de sangre /
un rojo lago”, donde “cuerpos muertos ocupan plaza y calles” (vw.
2209-2210 y 2226). Mario cuenta cémo pudo ver a Tedgenes que
se arrojaba a las llamas y hay tiempo incluso para que Viriato, el nu-
mantino vivo, se arroje desde una torre (vv. 2249-2391).

Como era de esperar en una obra que atiende al asalto y toma
de una cindad, varias escenas recrean la violencia de la guerra en La
conquista de Ferusalén, aunque siempre por medio de gritos y sonidos
que se especifican en la didascalia, ya sea en el incendio provocado
en la ciudad (vv. 223 1acot-2241), ya en la descripcién que hacen de

4 Miguel de Cervantes, La Numancia, ed. Florencio Sevilla y Antonio Rey Hazas,
Alianza, Madrid, 1996.
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la batalla los personajes de Jerusalén y la Esperanza: “Gritan d'?n-
tro: Asi lo quiere Dios! jGodofre, Godofre! ;Francia, Francial’, y
hacen ruido con trompetas y atambores, y a poco ratoiluego cesa
(2441acot).> Mis explicitamente, la primera jornada se cierra con los
enamorados Solinda y Lustaquio camino de la ho.gt‘le.ra, condenados
por la crueldad del rey Aladino. Apenas se ha iniciado la jornada
segunda y Clorinda apufiala al adivino Marsenio para .(!esenmasga—
rar sus falsas profecias y dejar constancia de su condicién de mujer
guerrera, Ya en la ltima jornada serd Tancredo quien, en combate
singular, acabe con la vida de Clorinda (v. 2281a4cot). X

El propio Cervantes quiso presentar la tercera de estas o ras
como “trasunto / de la vida de Argel y trato feo” (vv. 2534-25353).
Pero ese trato viene a ser referido casi siempre x_ferbalmente, como
en las frecuentes amenazas de azotes y apaleamientos o en la rela-
cién que hace el mozo de Sebastidn de la muerte de un sacerdote de
Montesa, como represalia por la muerte de un morisco de S.argel
(vv. 490-686). Hay, no obstante, momentos de intenso patetismo,
como la venta como esclavos de una familia con “el padre y la madre
y los dos muchachos y un nifio de tetaa los pechos” (vx::. 871-1034),
el aprisionamiento de un cautivo que intenta escapar ( sale un mo-
rillo, como que va buscando yerbas, y ve esconc_hdo 1:;} este segun-
do cristiano, y comienza a dar voces: ‘{Nizara, nizaral, a 'l'as cuales
acuden otros moros y cogen al cristano, y dindole de mojicones se
entran”, v. 202 1acot), su presentacién ante el rey y su consiguiente
castigo (vv. 2337acot-23 53 acot). .

De entre las Ocho comedias publicadas en 1615, las tres corres-
pondientes al ciclo berberisco y mediterrdneo —Los ba?‘os de Argel, La
gran sultana dofia Catalina de Oviedo y El gallar'do espafiol— son las que
mas claramente acuden 2 una violencia dramatica, acaso por compar-
tir con las obras de la primera etapa el cautiverio y la guerra como
fondo de las tramas. Si entendemos Los bafios como un ejercicio de

5 Miguel de Cervantes, La conguists de Jerusalén por Godofre de Bullin, ed. Héctor
Brioso, Catedra, Madrid, 2009. . - .

6 Miguel de Cervantes, El trat de Argel, ed. Florencio Sevilla y Antonio Rey Hazas,
Alianza, Madrid, 1996.
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reformulacitn de E/ trato de Argel, se comprueba de inmediato que
Cervantes opté por acentuar la violencia, aun cuando la pieza fuera
catalogada como comedia. De hecho, la obra comienza con el asalto a
un lugar de la costa espafiola por parte de los corsarios berberiscos y
con don Fernando arrojindose al mar desde un risco tras el rapto de
su amada Constanza (vv. 1-226acot). Se suceden luego episodios de
cautverio, apaleamiento (“Sale un cristiano cautivo, que viene hu-
yendo del guardidn, que viene tras él déndole de palos” v. 279cot) o
desorejamiento (“Sale el guardidn baji y un moro llamado Carahoja,
y un cristiano atadas las orejas con un pafio sangriento, como que las
trae cortadas” v. 515acot). No contento con ello, Hazén apuiiala al
renegado Yzuf, por lo que se le condena a ser empalado (vwv. 806-813
y 990-991). Osorio, por su parte, relata la muerte de un sacerdote en
la tortura (vwv. 2076-2085), mientras, tras la llegada de un cristiano
herido, se refiere por dos veces la crueldad arbitraria que los jeni-
zaros usan para con los cautivos (vv. 2253ac0r-2276 y 2337-2344).
Otras dos acciones se desarrollan en paralelo entre los dos dlamos
actos y coinciden en ejercer la violencia sobre la infancia. La primera
estd protagonizada por el sacristin cautivo, que se propone raptar un
nifio hebreo, logrando al cabo que los propios judios paguen su res-
cate para verse libres de él (vv. 1722-1726, 2515-2523 y 2824-2839).
Al hilo, Francisquito anuncia su futuro martirio a su hermano Jua-
nico: “he de ser un nuevo Justo / y tii otro nuevo Pastor” (vv. 1883-
1884); y, en efecto, un cautivo cristiano asegura que lo ha visto atado
“a una coluna, / hecho retrato de Cristo, / de la cabeza a los pies /
en su misma sangre tinto” (vv. 2373-2376). M4s adelante se muestra
su suplicio y, finalmente, su padre aparece en escena con sus huesos.
Por su propia condicién de comedia, por su ubicacién exética en
Constantinopla y por la distancia misma con el cautiverio de su au-
tor, a pesar de ser una pieza de cautivos, la violencia en Lz gran sul-
tana se queda simplemente en amagos de suicidio, tortura o muerte,
de las cuales acaso la mis visible sea la de Amurates cuando descubre

7 Miguel de Cervantes, Los basios de Argel. i rufidn dichoss, ed. Florencio Sevilla ¥y

Antonio Rey Hazas, Alianza, Madrid, 1998.
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que Lamberto es un hombre escondido en su serrailo: “Sale el Gran
Turco, y trae asido del cuello a Lamberto, con una daga desenvai-
nada” (v. 2712acot). Como era de esperar, todo acaba en nada.? No
ocurre asi en El gallardo espasiol, donde los combates y las muertes
recorren la obra. Ya en la jornada I el capitin Guzmadn rifie con el
alférez Robledo (vv. 1059-1075), mientras que en la segunda tene
lugar el ataque a un aduar 4rabe, durante el cual Bruitrago da muer-
te a Nacor (vv. 1711acor-1718). Todavia el propio Buitrago habri
de vérselas con don Fernando y Margarita, que, vestida de hombre,
luchard con “el capitin Guzmin y de otros tres soldados” (vv. 1742-
1864).° En la jornada III tiene lugar el asalto a Mazalquivir, cuya
representacion dispone Cervantes en la didascalia: “Técase arma;
salen a la muralla el Conde y Guzmdn, y, al teatro, Azdn, el Cucoy
Aldbez” (v. 2607acot), “Salen al teatro Azdn, el Cuco, el Aldbez, Don
Fernando y otros moros con escalas” (v. 275 lacot). Durante el asal-
to, don Fernando va dejando un considerable mimero de muertos y
heridos, entre los que se encuentran el rey del Cucoy Alimuzel (vv.
2763acot y 2813 acot).

Las dos comedias de asunto caballeresco incluidas entre las Ocho
reservan a la violencia un papel menos destacado. En el Laberinto
de amor, apenas Julia y Porcia parecen llegar a las manos animadas
por una disputa entre Manfredo y Anastasio (vv. 1408-1439), mis
adelante Porcia golpea en la mano al estudiante Ticito que intenta
robarle (vv. 1700-1708) y Manfredo prueba sus armas con el hués-
ped de la posada (vv. 2592ac0t-2634). Solo al final de la obra, cuando
llega el momento de juicio de Dios, entra en escena Porcia acompa-
fiada del verdugo y presta a la muerte (v. 27934cot). Un continuado
combate entre Reinaldos y Roldén, interrumpido por diversos ava-
tares, atraviesa La casa de los celos y selvas de Avdenia (vv. vv. 730-826,
2606-2631 6 2679acot-2687). La tension violenta aumenta cuando

8 Miguel de Cervantes, Lz gran suitana dofia Cataling de Oviedo, ed. Luis Gémez Can-
seco, Biblioteca Nueva, Madrid, 2010.

9  Miguel de Cervantes, Ef gallardo espaiiol. La casa de los celos, ed. Florencio Sevilla y
Antonio Rey Hazas, Alianza, Madrid, 1997. Mds adelante Buitrago alardeard cdmi-
camente de esa muerte (vv. 1924-1929).
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entra la Desesperacién en escena “con una soga a la garganta y una
daga desenvainada en la mano” (v. 13 12acot), pues, en efecto, Rei-
naldos intenta suicidarse en la jornada siguiente, aunque lo dete-
ne Malgesi (vv. 2092-2130zc0f). Inmediatamente antes, dos sitiros
“traen a Angélica como arrastrando, con un cordel a la garganta”
sin que Reinaldos haya podido impedirlo (v. 203 7acor). También ve-
mos al pastor Corinto intentando ahogar a Riistico (vv. 1900-1915)
y huyendo luego de Reinaldos tras haberse burlado de ¢l y haberse
ofrecido a ayudar Angélica (2017-2022acot y 2574-2585).

Por su parte, las comedias de asunto apicarado inclinan su uso
de la violencia hacia lo cémico. Es lo que ocurre en la primera par-
te de E/ rufidn dichoso, que narra la vida hampesca del futuro santo
y donde este se presenta como un valentén de pega, por mis que
asegure ser “cofrade de sangre” en el hampa sevillana (vv. 15-16),
que ameénace con saquear una pasteleria (vv. 651-677) o que se se-
fiale entre sus actividades la de “cortar la cara” (v. 798). Hasta el
romance que canta Lagartija y en el que un toro deja al jaque Re-
guilete “muerto y mohino, / bafiado en su sangre misma” insiste en
ese mecanismo (vv. 224-225). En la segunda parte, cuando la obra
deviene en comedia de santos, la violencia adquiere una dimensién
metaférica, encarnada en los demonios con los que el santo lucha
(vv. 2427ac0t-2479). Lo mismo ocurre al final de Ia obra, cuando,
tras haber contraido la lepra para salvar el alma de dofia Ana de Tre-
vifio, fray Cristébal de la Cruz muere entre terribles dolores, para
que de inmediato fray Antonio aparezca con “un lienzo manchado
de sangre” (v. 2739acof). En Pedro de Urdemalas, el asunto resulta min
mds limitado, pues apenas alcanza a los recuerdos de Pedro como
“hijo de la piedra”, “con dieta y azotes, / que siempre sobran alli”
(vv. 600-609),'° a la arremetida de Pascual contra el sacristan, al que
ase del cuello enfurecido por los celos de Benita (vv. 815-824)yala
descripcién de los tormentos del infierno que Pedro despliega para
engafiar a una viuda (vv. 2132-2146 y 2217-2231). En La entrete-

10 Miguel de Cervantes, Lz entretenida. Pedro de Urdentalas, ed. Florencio Sevilla y

Antonio Rey Hazas, Alianza, Madrid, 1998,
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nida, son los criados Cristina, Ocafia, Qu_iﬁones y Mufioz quienes
protagonizan todas las escenas de violencia, muy cerca de los mo-
delos dramiticos del siglo anterior o incluso de los esquemas pro-
pios de la commedia dell’arte. Ya en la jornada I, Quifiones amenaza
con abofetear a Cristina (vv. 771-773), mientras que, en la segunda3
Murfioz manifiesta el miedo a los castigos fisicos que le esperan si
se descubren sus trazas (vv. 1412-1425). Un poco mas alla, Crls::ma
incita a Torrente para que dé “media docena de palos” a Ocafia y
aquel amenaza con cortarle la lengua (vv. 1729-12‘39). Comenzada
la tercera jornada, Torrente y Ocafia comparecen “cada uno con un
garrote debajo del brazo” y dispuestos a hacer buenas las amena-
zas (vv. 2084acot-2114), aunque luego todo venga a qgedar en nada,
hasta que, durante la preparacién de una representacion para entre-
tener a sus sefiores, inicien una disputa sobre quién ha de bailar con
Cristina. Ocafia parece entonces romper las narices a Torfepte, que
responde atravesindole con espada. Todos lo dan por préximo a la
muerte, cuando acuden un alguacil y un corchete dispuestos a l.levar
a la cdrcel al asesino. Al final, pone en pie que todo era fingido y
parte de un ardid trazado por ambos criados (vv. 2384-2482).

El papel de la violencia en los ocho entremeses es notablemen-
te menor. Asi, en El rafién vindo Repulida y Juan Claros parece
que van a llegar a las manos, aunque todo queda en palgbras (vv.
195-207); en La eleccion de los alcaldes de Dagmfzo, el bachiller Pes-
ufia y Jarrete se disponen a mantear 9}1 sacristan (v. 327-349); y en
La guarda cuidadosa, sotasacristin Pasillas entra en escena para en-
frentarse al soldado “armado con un tapador de tinaja y una espada
muy mohosa; viene con él otro sacristin, con un morrién y una vara
o palo, atado a €l un rabo de zorra™."" Es tnicamente en E/ rezablo
de las maravillas donde la rabia se materializa en golpes y donde el
furrier “mete mano a la espada y acuchillase con todos; y el alcalde
aporrea al Rabellejo”.2

11 Miguel de Cervantes, Entremeses, ed. Florencio Sevilla y Antorio Rey Hazas, Alian-
za, Madrid, 1998, p. 62.
12 Ibid., p. 101.
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2. Formas y razones de la violencia en Cervantes

Si estas son las huellas que la violencia dej6 en las tragedias, come-
dias y entremeses de Miguel de Cervantes, los mecanismos con que
la plasmé en escena fueron tres: la alegoria, el discurso y la repre-
sentacion. La primera forma es, sin duda, la mis intelectualizada
Y ajena a la truculencia del asunto. Asi, en Lg Numancia, toda la
violencia que sostiene la trama y que se justifica en el futuro triunfo
del imperio espaiiol, se materializa en la alegoria de la Guerra, a
la que acompafian el Hambre y la Enfermedad. La iconografia de
las tres figuras estd perfectamente definida en la acotacién por las
mascaras y los atributos con que se adornan. La Guerra se presenta
como “una mujer armada, con un escudo en el brazo izquierdo y
una lancilla en la mano, que significa la Guerra”; la Enfermedad
trac “una mdscara amarilla” y viene con “una muleta y rodeada de
pafios la cabeza”; por 1iltimo, el Hambre sale también con “mascara
amarilla o descolorida” y vestida de “bocaci amarillo” (v. 1967acot).
‘Téngase en cuenta que el amarillo, segiin la simbologia de los co-
lores extendida en la época era simbolo de la desesperacién,” que,
a su vez, era sinénimo de suicidio, en referencia aqui al destino de
los numantnos.'* Algo similar sucede en La conguista de Jerusalén,

13 Asi lo atestiguaba Gutierre de Cetina en su famoso soneto “Es lo blanco castisima
pureza” cuando afirma: “lo amarillo / es desesperacion” (Sometos ¥y madrigales comple-
tas, ed. Begofia Lépez Bueno, Madrid, Citedra, 1990, pdg. 207) o Juan de Horozco
y Covarrubias al anotar: “Lo amarillo es contrario a Ia esperanza” (Emblentas mora-
les, Juan de la Cuesta, Segovia, 1589, f, 1015).

14 Esta muerte voluntaria se convierte en respuesta contra los romanos y apunta, mis
alla, hacia la Espafia futura. Asf lo entendié Paul Lewis-Smith, “Cervantes’ Numan-
cia as Tragedy and as Tragicomedy”, Bulletin of Hispanic Srudies, 64.1 (1987), pp-
15-26, p. 24: “Through the figure of Guerra, leader of 2 group of allegorical cha-
racters whose other members, Enfermedad and Hambre, evoke the community’s
final suffering, he reminds the audience that the tables are tumed in the history
of international conflict following the Numantians’ deaths, the Romans being
overwhelmed and the military supremacy which they once possessed finally passing
to Spain”, Sobre la guerra en la obra, véase Heinz-Peter Endress, “La guerta como
situacién, motivo y tema central en [z Naumancia”, Theatralia: Revistz de Poética del
Teatro, 5 (2003), pp. 283-292.
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pues, cuando estd a punto de finalizar, concurren las figuras alegé-
ricas de la propia ciudad de Jerusalén, como una anciana con cade-
nas, el Trabajo, como un anciano con un yugo sobre los hombfo;;,
el Contento, la Esperanza y la Libertad para detenerse a describir

el asedio:

JERUSALEN iLas escalas arriman ya a mi cerca!
iLos cristianos ya embisten la muralla!
Las miquinas ya llegan, ya estin cerca!
EsPERANZA iOh, qué terrible encuentro, oh qué batalla
Torna a sonar la griteria.
en el muro y las miquinas se empieza!
;Qué voces, qué romper de dura malla!
Dan voces y dicen: “; Traigan aqui
esa escala, disparen otra vez ese trabuco,
aqui soldados, agua a las mdgquinas,
arriba soldados, que asi lo quiere Dios!”
Trasajo Enrique de Volterra llegé junto
a las almenas y al perder la vida.
Reimundo también queda alli difunto,

que ya van los cristianos de vencida.
(vv. 2449-2470)

En La casa de Jos celos aparece la Desesperacion con una soga y una
daga anunciando el suicidio frustrado de Reinaldo_s..Por su parte,
fray Cristébal de la Cruz mantiene un combate espiritual en B/ ru-
fidn dichoso con el demonio Saquiel, que se materializa en escena
“vestido de 0s0” (v. 2427acot), aunque a la postre huya bramando
ante el santo que renueva su condicién de jaque, aunque ahora a
}o divino: “Vuelve, que te desafio / a d y al infierno todo, / hecho
valentén al modo / que plugo al gran Padre mio” (vv. 247§-2479).
Para la plasmacién de la mayor parte de esas situaciones vio-
leritas, Cervantes optd por el discurso verbal, que podia graduar
en funcion de sus intereses draméticos y que, al tiempo, aliviaba de
la contemplacién directa del horror, fiel a la intencién moral que
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guié buena parte de su obra.” En algunos casos se trata de anuncios,
premoniciones o amenazas; en otros, de la narracién de hechos ya
acaecidos. Asi, si en Ls Numancia, mientras las mujeres numantinas
solicitan la muerte a sus maridos o Tedgenes ordena comerse a los
prisioneros romanos, el Hambre primero y luego Gayo Mario y Ju-
gurta describen el espantoso paisaje final de la tragedia:

HaMmBRE No hay plaza, no hay rincén, no hay calle
{0 casa,
que de sangre y de muertos no esté llena;
el hierro 1nata, el duro fuego abrasa,
y el rigor ferocisimo condena.
(vv. 1990-1993)

Tanto en El trato de Argel como en Los bafios de Argel se acude con
frecuencia a este modo para representar la violencia. Asi, en F/ trato,
Sebastidn da cuenta de la muerte de un sacerdote, mientras que en
Los batios es Osorio quien relata otro suplicio similar y Zahara quien
refiere el empalamiento de Hazén, sustrayéndolos asi a la vista del
espectador: “Vile morir tan contento, / que creo que no murié” (vv.
990-991). Algo parecido ocurre con el martirio que habia anunciado
Francisquito para si mismo y del que un cautivo cristiano hace una
primera relacion. En obras como La gran sultana, Laberinto de amor,
El rufidn dichoso, Pedro de Urdemalas, La entretenida o los Entremeses
casi todo se limita al anuncio de palos, bofetones, castigos, muertes
o suicidios, que luego apenas se llegan a materializarse.

Cuando, muy excepcionalmente, quiso Cervantes poner la vio-
lencia misma ante los ojos del espectador, lo hizo de dos modos
bien diversos: el primero mds atenuado, por medio de indicios que
hicieran sospechar de unos hechos brutales a los que no se asiste;
el segundo, haciendo que esos actos se representaran sobre las ra-

15 Sobre esa sustitucidn de la accién dramitica por el discurso, al menos en La Nu-
mancia, véase Emilie Bergman, “The Epic Vision of Cervantes’s Numancia®, Thea-
twe Journal 36.1 (1984), pp. 85-96, p. 91.
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blas. Entre los indicios, los mis comunes fueron para Cervantes los
sonidos, como bien ha destacado Maria de la Trinidad Ibarz: “En
las obras de Cervantes nos encontramos entre voceria de moros;
suspiros y gemidos de quienes yacen medio muertos; sentidas ple-
garias rogando la intercesién de la Virgen Maria”.' Valgan, para
confirmarlo, los ejemplos de La conquista de Jerusalén: “Entran den-
tro y queman algin ramo seco que haga llama por un rato, y luego
téquese alarma con gran fuerza de dentro. Sale Godofre, Boemun-
do, Charles y Fabricio y Reimundo y todos los demds que pudie-
ren, unos desnudos y otros mal armados, todos diciendo: ‘jAprie-
sa, alarma, alarma!” (v. 223 Lacot) o del asalto a Mazalquivir en E/
gallardo espafiol: “Entranse, y suenan chirimias y cajas” y “Suena
mucha voceria de Li, li, 1!’ y atambores” (vv. 2429acot y 2619acot).
Se encuentra, por otra parte, objetos presentados en escena y que
actiian como metonimia de una violencia ya ocurrida, que se pre-
fiere obviar. Es el caso de las espadas ensangrentadas que anuncian
la muerte de fa familia de Tedgenes:

Vase y sale TEOGENES con dos espadas desnudas,
y ensangrentadas las manos, y como SERVIO Je
ve venir, biiyese y éntrase dentro.

Sangre de mis entranas derramada,

pues sois aquella de los hijos mios;

mano contra i mesma acelerada,

llena de honrosos y crueles brios...
(vv. 213 Lacot-2135)

TEOGENES

o la de Clorinda a manos de Tancredo en La conquista de Ferusalén:

Vanse todos, y dentro suenan golpes de espadas,
comno que se combaten, y dice TANCREDO a voces:
Tu vida acabar(€] con tu denuedo

al filo desta espada, moro fuerte.

TANCREDO

16 Maria de la Trinidad Ibarz Ferré, “Los sonidos de la guerra en las obras de Miguel
de Cervantes”, Anuario de Estudios Cervantinor, IX (2013), pp. 117-134, p. 118.
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Combate y calla. Guarda ti tu vida
que bien denes de qué, si acaso es éste
el brazo que mi espada regir suele.
iRindete, acaba ya!
Primero el alma
saldra deste mi pecho que el esfuerzo
que en €, con valeroso intento, encierro.
Pues desa pertinacia toma el pago.
Suena un gran golpe dentro, y sale luego
CLORINDA com la espada rota y muy desmayada,
y sale tras ella TANCREDO con la espada sangrienta.
Venciste, fuerte crisdanol...]

(vv. 2272ac0t-2282)

CLORINDA

TANCREDO
CLORINDA

TANCREDO

CLORINDA

Tras el martirio del nifo en Los basios de Argel, un lienzo se convier-
te en simbolo visible de su muerte: “Sale el padre con un pafio blan-
co ensangrentado, como que lleva en €l los huesos de Francisquito”
(v. 3007acot); y el mismo objeto sirve para anunciar el trinsito de
fray Cristébal de la Cruz en El rufidn dichoso: “Sale fray Antonio
llorando, y trae un lienzo manchado de sangre” (v. 2739acof). Siem-
pre atento a la elusién de la violencia prescindible, Cervantes en-
contrd soluciones escénicas que impedian al espectador contemplar
la muerte de los personajes. Es lo que ocurre como al final de La
Numancia, cuando Variato se arroja desde una torre sin que llegue
a verse su caida, o con los muertos que don Fernando va dejando en
el combate, que, aun cuando fueran alcanzados en escena, se indica
que habian de caer en el vestuario: “Embisten; anda la grita. Lleva
Muzel una escala; sube por ella, y otro moro por otra; desciende
al moro Buitrago, y don Fernando ase a Muzel y derribale; pelea
con otros, y matalos. Todos han de caer dentro del vestuario” (v.
2763 acot).

Los gestos de violencia que Cervantes representd con miés fre-
cuencia sobre las tablas fueron combates y pendencias de diversa
indole: las luchas militares de El gallardo espasiol, los enfrentamientos
caballerescos en La casa de los celos o las peloteras villanescas de Pedro
de Urdemalas, La entretenida o el Retablo de las maravillas. Una segun-
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da exhibicién de violencia visible corresponde a torturas y martirios,
ya sean los que Angélica sufre a manos de dos sitiros en La casa de
los celos, el apaleamiento de un cautivo cristiano en Ef trato de Argel:
“Atanle con cuatro cordeles de pies y de manos, y tiran cada uno de
su parte, y dos le estin dando; y, de cuando en cuando, el cristiano
se encomienda a Nuestra Sefiora, y el rey se enoja y dice en turques-
co, con colera: “Laguedi denicara, bacinaf; ja la testa, a la testal” (v.
2353acot), las tundas y desorejamientos de Los basios o la exhibicién
del suplicio de Francisquito:

Cirrese una corting; descitbrese FRANCISQUITO,
atado a una coluna en la forma que
pueda mover a mds piedad.

FrancisQuITO ¢No me quieran desatar,
para que pueda, siquiera,
como es costumbre espirar?

PaDRE No, que de aquesa manera

mis a Cristo has de imitar.
(vv. 2554ac0t-2559)

Junto a la muerte del nifio, Cervantes sélo puso cuatro muertes vio-
lentas mas a vista de los espectadores y siempre con una funcién se-
fialada en la construccién de sus acciones dramddcas. En un momen-
to dramdticamente decisivo de La Numancia, Morandro, antes de
morir, ofrece a Lira un poco bizcocho robado a los romanos mojado
en su propia sangre y muere. De inmediato, es el hermano pequefio
de Lira el que muere en escena por causa del hambre, ejemplificando
asi el sacrificio personal y colectivo de los numantinos, que, como
ha escrito Francisco Vivar, “convierten sus actos en un especticulo
piblico”.”” No sélo eso; la accién adquiere de ese modo una dimen-
si6n sagrada y ritual, que encaja a la perfeccion en la trascendencia
histérica que Cervantes pretendié otorgar a su tragedia. En La con-

17 Francisco Vivar, “El ideal pro patria mori en Lz Numancia de Cervantes”, Cervan-
tes: Bulletin of the Cervantes Society of America, 20.2 (2000), pp. 7-30, p. 21.
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- quista de ferusalén, Clorinda apuniala al adivino Marsenio para de-
mostrar ante Aladino la falsedad de sus premoniciones:

MarseniO Feliz reposo me asegura el cielo,
larga, dichosa y descansada vida;
de repentina muerte no recelo,
de cautiverio o enfermedad mecida.
CLORINDA ¢Si pruebo que mientes?
MARSENIO Bueno.
CLORINDA Ansi, velo
de tal modo que venga a ser creida.
Dale de pusiaiadas.
Llegue a tu corazén la daga mia,
que mentirosa hard tu astrologfa.
MARSENIO iOh, Clorinda, més fuerte que los signos,

furiosa ejecutoria de los hados!
{vv. 778-787)

Para desvelar su condicién secreta de cristiano y buscar la salvacién
eterna, Hazén apufiala al renegado Yzuf en Los basios de Argel:

Ysur
Hazin

Sin duda que eres cristiano.
Bien dices; y aquesta mano
confirmari lo que has dicho
poniendo eterno entredicho.
a tu proceder tirano.

Da HazEN de pusialadas a YZUF.
iAy, que me ha muerto! {Mahoma,
desde luego la venganza,
como es tu costumbre, tomal
i Tu llevas buena esperanza
a los lagos de Sodoma!

(vv. 807-816)

Ysur

Hazin

La iltima muerte es la del traidor Nacor, al que el soldado Buitrago
atraviesa durante el ataque al aduar de Arlaja:
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Suena dentro: “;Arma, arma! [Santiago! [Cierra,
cierra Espaia, Espafia!” Salga al teatro Nacor
abrazado con Arlaja v, & su encuentro, Buitrago.

BuUITRAGO ‘Tente, perro cargado! {Tente, galgo!
Nacor Amigo soy, sefior.
BurrraGco iNo es este tiempo

para estas amistades! {Tente, perro!
INACOR iMuerto soy, por Ald!
BurtraGo iPor San Benito,

que he pasado a Nacor de parte a parte!
(vv. 1711ac0t-1718)

Vistos los modos de presentacién de la violencia fisica en escena,
acudamos ahora a las funciones que quiso Cervantes reservarle en
la construccién de su teatro, y que podemos dividir. entre aquellas
propias de la arquitectura dramdtica y aquell_as que atienden a la for-
mulacién de un mensaje ideolégico, aunque nserto —claro esti—en la
propia construccién de la obra. Las primeras vienen condicionadas,
en buena medida, por el género, y por ello nos encontramos con
una violencia que utiliza en situaciones trigicas y otra que le sirve
para acentuar determinados elementos de la comicidad. A esa vio-
lencia trigica se acude para obtener dos fines complementarios: por
un lado, [a admiratio, en la que se suman el horror y la fascinacién
que éste causa, y, por otro, la catarsis. A ese asombro buscado —y con
frecuencia repentino para el espectador— corresponden las muertes
representadas sobre las tablas, la plasmacion df: la guerra y el herois-
mo en piezas como E/ gallardo espatiol o situaciones de La Numancia,
como la escena en la que Morandro ofrece bimoch(? empapado en la
propia sangre a su amada Lira o la propuesta de Tebgenes de comer-
se a los prisioneros romanos para paliar un hambre ya irrefrenable:

Y, para entretener por alguna hora

la hambre, que ya roe nuestros huesos,
haréis descuartizar luego a la hora
€s0s tristes Tomanos que estin presos,
y, sin del chico al grande hacer mejora,
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repirtanse entre todos; que con esos
serd nuestra comida celebrada
por estraiia, cruel, necesitada.
(vv. 1434-1441)18

La catarsis —entendida, conforme a la Poética aristotélica (fr. 1449b),
como una suma de “piedad y temor”-" fue un efecto expresamente
buscado por Cervantes en sus obras de caricter mis trigico, ya fue-
ra con el suicidio final del joven Viriato en La Numancia; ya con la
muerte de Clorinda, que se convierte al cristianismo instantes antes
de morir; ya con el maltrato o la muerte de nifios, como ocurre en
Los bafios de Argel, donde, para mostrar la muerte de Francisquito,
apunta directamente al efecto sobre los sentimientos del espectador:
“Cérrese una cortina; descibrese Francisquito, atado a una coluna
en la forma que pueda mover a mis piedad” (v. 25544cof). La esceni-
ficacién de la violencia, junto con el deleite producido por la accidn,
contribuiria asi a la conmocién de un piblico mejor predispuesto a
recibir una doctrina a la que luego nos referiremos.

Pero la violencia también tene una funcién cémica en el teatro
cervantino, Unas veces se sirvié de ella para intensificar los rasgos
festivos de ciertos personajes —al modo de la commedia dell’arte—,
tales como Corinto e incluso Reinaldos, Rolddn y sus exageradas

18 Cf. Frederick A. de Armas, “Achilles and Odysseus: An Epic Contest in Cervantes
La Numancia”, en Estudios sobre Cervantes en la vispera de su centenario, Reichenber-
ger, Kassel, 1994, pp. 357-370, pp. 366-367.

19 Aristételes, Arte poética, en Artes poéticas, trad. Anibal Gonzilez, Taurus, Madrid,
1987, pp. 55 v 103. Sobre las conexiones de la dramaturgia cervantina con el teatro
clisico, véase Francisco Ruiz Ramén, “Cervantes dramaturgo: las ‘figuras morales’
en La Numancia®, en El teatro en tiemnpos de Felipe 11, Actas de las XX1 Jornadas de Tea-
tro Clidsico, Almagro, 7, 8y 9 de fulio de 1998, ed. Felipe Pedraza y Rafael Gonzilez-
Cafial, Universidad de Castilla-I.a Mancha, Almagro, 1999, pp. 51-64, pp. 60-61;
Carmen Gonzilez Vizquez, “La influencia de la dramarurgia latina en el eatro de
Cervantes”, Theatralia: Revista de Poética del Tearro, 5 (2003), pp. 77-88; o Benjamin
Torrico, “De sitios y sitiados: El subgénero bélico como nueva tragedia”, en Hadz
la rragedia durea: lecturas para un nueve milenio, ed. Frederick A de Armas, Lu-
ciano Garcia Lorenzo y Enrique Garcia Santo-Tomds, Iberoamericana-Vervuert,
Madrid-Frankfurt, 2008, pp. 277-285, p. 281.
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disputas en La casa de los celos o como el bufonesco y pendenciero
Buitrago en E! gallardo espaiol, quien, tras haber ensartado a Nacor,
se excusa diciendo: “Pasele, por la fe de caballero, / por entrambas
ijadas, ignorando / que fuese el que el aviso dio primero; / y, si no lo
estorbara don Fernando, / diera con mids de dos patas arriba, / que
con él se me fueron escapando” (vv. 1924-1929). En otras ocasiones,
acentia el caricter entremesil de la accidén. Asi ocurre, claro ests,
con el apaleamiento final de Ff retablo de las maravillas o con la jor-
nada III de L« entretenida y todos los enfrentamientos burlescos de
Ocafa y Torrente:

TORRENTE ¢Es daga aquese garrote,
sefior Ocafia?
Es un palo
que por martas lo senalo
para ablandar un cogote.
¢Y es pufial aquese vuestro?
Es una penca verduga
que las espaldas arruga
del maldiciente mis diestro.

(vv. 2084acot-2114)

OcaNa

TORRENTE

En esas mismas obras, la violencia viene a contribuir al funciona-
miento de una de las estrategias draméticas mds queridas para Cer-
vantes, como fue el teatro dentro del teatro. El moro Caurali, per-
sonaje de Los bafios de Argel, confunde la realidad y la ficcién, cuando
ve al sacristin mandarle requiebros desde el escenario en el que se
representa una égloga pastoril. En La entretenida, el conflicto entre
ambos criados se traslada al entremés final que representan ante sus
amos y a la supuesta muerte de Ocafia, que todos dan por verdade-
ra.”! Incluso la aparicién de un alguacil y un corchete como repre-

20 Cfr. Stanislav Zimic, Ef teatro de Cervantes, Castalia, Madrid, 1992, p. 235.
21 Cir. Jean Canavaggio, Cervantés dramaturgue. Un théiitre i naitre, Presses Universi-
taires de France, Paris, 1977, p. 372 y Stanislav Zimic, op. aiz., 1992, p. 252.
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sentantes de una realidad ajena al mundo cerrado de amos y criados
tiene un papel paralelo al del furrier que interrumpe la accién en Ef
retablo y que termina a palos con los espectadores reunidos en casa
de Juan Castrado:
FURRIER Canalla barretina: si otra vez me dicen
que soy dellos, no les dejaré hueso sano.
Nunca los confesos ni bastardos fueron
valientes; y por eso no podemos dejar de decir:
idellos es, dellos es!
iCuerpo de Dios con los villanos! jEsperad!
Mete mano a la espada y acuchillase
con todos; y el ALCALDE aporrea al
RagrrLEgO; y la CHERRINOS descuelga
la manta y dice:
El diablo ha sido la trompeta y la venida
de los hombres de armas; parece que
los llamaron con campanilla.
El suceso ha sido extraordinario;
la virtud del retablo se queda en su punto,
y mafiana lo podemos mostrar al pueblo;
y nosotros mismos podemos cantar el wiunfo
desta batalla, diciendo:
jvivan Chirinos y Chanfalla!*

BentTO

FuURRIER

CHIRINOS

CHANFALLA

Ademis de esas funciones intrinsecas al género, Cervantes acudio
a la violencia en escena con otras intenciones que sobrepasaban lo
meramente literario. Hay, para empezar, una voluntad propagan-
distica vinculada a la corona y a la causa cristiana, que se plasma en
obras como La Numancia, donde el sacrificio de los numantinos se
convierte en origen del imperio espafiol;”® El gallardo espafiol y su

22 Miguel de Cervantes, Entremeses, ed. cit, p. 101.
23 William M. Whitby, “The Sacrifice Theme in Cervantes’ Numancia®, Hispania, 45
(1962), pp. 205-210.
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exaltacién del heroismo en la nobleza hispinica; o Ef trato de Argel,
donde Sebastidn contrasta la condena a la hoguera de un morisco
renegado por parte de la Inquisicién —que se presenta como justa 'y
razonable—2* con la cruel muerte en venganza de un sacerdote va-
lenciano:

SAYAVEDRA Mide por otro nivel

tm llanto, que no hay paciencia
que las muertes de Valencia

se venguen acd en Argel.
Muéstrase alld la justicia

en castigar la maldad;

muestra aci la crueldad
cuinto puede la injusticia.

En tan amarga querella,
;quién detendri los gemidos?
Ellos con culpa punidos;
nosotros, muertos sin ella. (vv. 695-706)

SEBASTIAN

Esa autoafirmacién nacional va unida a un propésito de denuncia
sobre la situacion de los cautivos en Argel. Por ello se insiste una y
otra vez en el caricter directo y documental de los testimonios, ya
sea desde la didascalia: “es cuento verdadero, que yo lo vi” (E/ gallar-
do espariol, v. 628acof), ya desde los mismos titulos: “Comedia lamada
Trato de Argel, hecha por Miguel de Cervantes, qu’estuvo cautivo en
él siete afios”. Cervantes se sirve de estas comedias para representar
la terrible realidad del cautiverio y la desesperacién de aquellos es-
pafioles sometidos, entre los que €l mismo se conto. No es mu-cho,
por ello, que don Fernando asegure en Los barios de Argel “que siem-
pre en tragedia acaban / Jas comedias de cautivos” (vv. 2395—23953'.

Esa terrible informacién se acompaia de una propuesta politica

24 “..y, como se le probaron / tantas maldades y errores, / los justos inquisidores / al
fuego le condenaron” (vv. 515-518). ‘ o .

25 Respecto a ese vinculo personal de cautiverio y teatro, véase Satnislav Zimic, ep. cit,
pp- §5-56 y 143 y Margarita Pefia, arz. cit., p. 62.
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de intervencion militar en Argel para acabar con el problema, que
coincide con lo dicho al final de la Epistola a Mateo Vizquez y que se
mantiene no s6lo en El trato de Argel, en cuya jornada I se repite casi
a la letra buena parte del poema remitido al secretario de Felipe II,
sino en Los ba7ios o en El gallardo espafiol.®

3. Limites de la violencia cervantina

La acuvidad teatral de Cervantes abarcé un periodo lo suficiente-
mente largo como para asistir a la enorme transformacion que ocu-
rrié en la dramaturgia espaiiola entre los reinados de Felipe I1 y su
heredero. Si a principios de la década de los ochenta, al poco de
salir de Argel, lo vemos componiendo tragedias como E/ trato o La
Numancia, sus Ocho comedias no vieron la luz hasta 1615, casi treinta
y cinco afios en los que intentos teatrales del XVI se verin desbor-
dados por Lope y la invencién de la comedia nueva. Si nos atenemos
a sus propias palabras, Cervantes, que asistié como testigo y prota-
gonista a la historia, parecia mas inclinado a los modelos antiguos
que a las novedades lopescas. Basta leer el muy medido prélogo que
estampé con sus comedias o las palabras con que el canénigo de To-
ledo, en el Quijote (XLVIIL, I), defendia el teatro del siglo anterior:

26 En la Epistola se lee: “La gente es mucha, mas su fuerza es poca: / desnuda, mal
armada, que no dene / en su defensa fuerte, muro o roca. / Cada uno mira si ta
armada viene, / para dar a sus pies el catgo y cura / de conservar la vida que sostene.
/ Del amarga prisién, triste y escura, / adonde mueren vemte mil cristianos, / tienes
la llave de su cerradura. / Todos, cual yo, de all4, puestas las manos, / las rodillas por
tierra, sollozando, / cercados de tormentos inhumanos, / valeroso sefior, te estin
rogando / vuelvas los ojos de misericordia / a los suyos, que estin siempre llorando;
/'y, pues te deja agora la discordia / que hasta aquf te ha oprimido y fatdgado, / ¥
gozas de pacifica concordia, / haz joh buen rey! que sea por i acabado / lo que con
tanta audacia y valor tanto / fue por tu amado padre comenzado” (Epistola & Mateo
Vizquez, en Obra completa. 111, ed. Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas,
Centro de Estudios Cervantinos, Alcali de Henares, 1995, p. 1383, wv. 211-231).
Para el vinculo del poema con Bl trato de Argel, Geoffrey Stagg, “The Curious Case
of the Suspect Epistle”, Cervantes. Bulletin of the Cervantes Society of America, 23.1
{(2003), pp. 201-214, p. 204.
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—Decidme, ¢no os acorddis que ha pocos afios que se representaron
en Espafia tres tragedias que compuso un famoso poeta destos rei-
nos, las cuales fueron tales que admiraron, alegraron y suspendieron
a todos cuantos las oyeron, asi simples como prudentes, asi del vulgo
como de los escogidos, y dieron mds dineros a los representantes ellas
tres solas que treinta de las mejores que después acd se han hecho?

—Sin duda —respondié el autor que digo— que debe de decir
vuestra merced por La Isabela, La Filis y La Alejandra.

—Por esas digo —le repliqué yo—, y mirad si guardaban bien los
preceptos del arte, y si por guardarlos dejaron de parecer lo que eran
y de agradar a todo el mundo. Asi que no est4 la falta en el vulgo, que
pide disparates, sino en aquellos que no saben representar otra cosa,
Si, que no fue disparate La ingratitud vengada, m le tuvo La Numancia,
ni se le hallé en la del Mercader amante, ni menos en La enemiga favo-
rable, ni en otras algunas que de algunos entendidos poetas han sido
compuestas, para fama y renombre suyo, y para ganancia de los que
las han representado.”

Pero tampoco hay que engafiarse. Cervantes exageraba, pues los
intentos de Cueva, Virués, Argensola o del propio Cervantes fra-
casaron precisamente por no encontrar un publico propicio, y sélo
a Lope le estuvo reservada la posibilidad de convertir la comedia
en un auténtico fenémeno de masas. Bajo la influencia de Séneca
y de la tragedia renacentista italiana,®® los trdgicos hispdnicos die-

27 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, dir. Francisco Rico, Galazia Guten-
berg-Circulo de Lectores-CECE, Barcelona, 2004, 1, pp. 604-605.

28 Sobre la influencia de Séneca, véase James P. Wickersham Crawford, “The In-
fluence of Seneca’s Tragedies on Ferreira’s Castro and Bermudez's Nise lastimosa®,
Modern Philology, XI1 (1914-1915), pp. 171-186; William C. Atkinson, “Séneca,
Virués, Lope de Vega”, en Hemenatge a Antoni Rubié i Liuch, Atenes, Barcelona,
1936, I, pp. 111-131; Edwin S. Morby, “The Influence of Senecan Tragedy in the
Plays of Juan de la Cueva”, Studies in Philofogy, XXXIV (1937), pp. 383-391; Jesds
Luque Moreno, “Inwoduccién general”, en Séneca, Tragedias, Gredos, Madrid,
1987, 1, pp. 7-109, pp. 68-72; Jean Canavaggio, art. cit.; o Carmen Gonzilez Viz-
quez, art. cit. Para los modelos italianos y su influjo en Espaiia, véase Marco Ariani,
“L'Orbecche di G. B. Giraldi e la poética dell’orrore”, Lz Rasregna dells Lenteratura
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ron al espanto un papel preponderante en sus producciones, hasta
construir una suerte de teatro del horror, en el que cabian excesos
sangrientos y atrocidades de toda indole, presentados de manera
abierta, que habrian de conducir al espectador hacia una catarsis de
miedo y compasién.?

~ Frente a tales excesos —aunque sin renunciar por completo a la
utilidad teatral de la violencia—, Lope de Vega optaria por atenuar su
presencia en escena. Especialmente ilustrativa para este caso resulta
la comedia Los cautivos de Argel, que Lope hubo de escribir hacia
1598 y en la que retoma un asunto propiamente cervantino para
darle un sesgo novelesco y amoroso, que contrasta con la solucion
de El trato o de Los basios de Argel’® Sirva como ejemplo la jornada
III, en la que ¢l cautivo Sayavedra describe a sus compafieros Pereda
y Herrera el suplicio del sacerdote Félix a manos de los moros y
repentinamente anuncia: “Si le queréis ver, miralde”. En efecto, la
siguiente acotacién lo explica: “Descibrase una pintura de lienzo
y un risco; se vea el palo en que estd puesto Félix, descubierto el
pecho y en él hecha la cruz de Montesa con sangre”. En una suerte
de écfrasis parlante, el sacerdote pintado recita un soneto sobre su

Italiana, 3 (1974), pp. 432-450 y Alfredo Hermenegildo, Los trédgits espaioles del
siglo XV, Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid, 1961, pp. 27-28 y 221-223.

29 Cfr. Alfredo Hermenegildo, “Cristébal de Virués y los signos teatrales del horror”,
Criticir, 23 (1983), pp. 89-115. El propio Hermenegildo explica en otro lugar: “Los
trigicos del Renacimiento espafiol han modificado la tensién trigica en el centro de
fa obra, dejindose llevar por la preocupacién de complicar la intriga para despertar
el interés absoluto en el espectador. Y al darse cuenta de que la envergadura wdgica
de la obra ha sido disminuida, de que su centro de gravedad ha sido desplazado, se
ven obligados a asegurar el efecto trigico aumentando desmesuradamente los ho-
rrores en los finales de las distintas acciones” (La tragedia en el Renacimiento espariol,
Planeta, Barcelona, 1973, p. 44)

30 Louise Fothergill Payne hace un interesantisimo anélisis de la relacidn en estas tres
obra en “Los traros de Argel, Los cautivos de Argel v Los baios de Argel: tres ‘trasuntos’
de un ‘asunto’®, en Ef munds del teatro espasiol en su Siglo de Oro. Ensayos dedicados
z Jobn E. Varey, ed. Jos¢ M. Ruano de la Haza, Dovehouse, Ottawa, 1989, pp.
177-184. Véase asimismo Debora Vaccari, “La representacién de la violencia en el
primer Lope de Vega: la muerte en la escena”, en La violencia en el mundo bispinico
en ef Siglo de Oro, ed. cit., pp. 395-415.
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martirio y anuncia su muerte, hasta que el cautivo Pereda exclama:
“Ya espird, cubrid al punto / este especticulo triste”, para que asi se
vuelva a cubrir la cortina antes mencionada.’! Como se ve, la violen-
cia, que sélo visible durante un muy breve intervalo de tiempo, pasa
a ser representada en una pintura y oculta tras los cortinajes.

Como otros autores de su generacién, Cervantes pudo recibir la
influencia de las tragedias de Séneca y del teatro italiano contempo-
rineo y acaso por ello no dudé en hacer de la violencia un recurso
frecuente en su teatro.’? Aun asi, la violencia tiene una mayor signi-
ficacién en obras mas antiguas, en tragedias, como Lz Numancia, o
en comedias serias, como Los basios de Argel. Su presencia es tainbién
considerable en las tramas épicas y militares —ya sea Lz conquista de
Ferusalén o El gallardo espafiol- y en las obras que abordan un cauti-
verio en el que los personajes se ven confrontados a una situacién de
crueldad continuada. En ningiin caso, sin embargo —ni siquiera en
La Numancia—, 1a violencia se convierte en eje y razén de la accién
dramitica. Cervantes, que evité hotrores innecesarios en escena,”
e incliné por la descripcion verbal y s6lo acudié a la representacién
directa de la brutalidad o de la fuerza en momentos concretos de alta
intensidad dramitica.’* Por eso prefirié —frente al Lope de Los cauti-

31 Lope de Vega, Los cautivos de Argel, en Obras, Tipografia de la Revista de Archivos,
Ribliotecas y Museos, Madrid, 1917, IV, pp. 223-260, p. 249.

32 Cfr. Jean Canavaggio, art. cit., pp. 4y 10, que propone una lectura de Séneca por
parte de Cervantes en la version italiana de Lodovico Dolce, publicada en Vene-
cia en 1560. Subrayando los vinculos con los tragedidgrafos contemporineos, José
Montero Reguera sefiala un tema comiin de violencia entre Lz Numancia cervand-
na, la Alejandra de Lupercio Leonardo de Argensola {ce. 1583), la Tragedia lizmada
honra de Dido de Gabriel Lobo Lasso de la Vega (1587) y La reina Matilda, de Juan
Domingo Bevilaqua (1597), en “Una imagen del horror en el teatro de Cervantes
(Numanciz, T, vv. 1687-1731)", en Cervantes y el mundo del teatrs, coord. Héctor
Brioso, Reichenberger, Kassel, 2007, pp. 137-142. .

33 Cfr. Cecilia V. Sargent, A Study of the Dramatic Works of Cristébal de Virues, Instltulto
de las Espafias en los Estados Unidos, New York, 1930, pp. 124-125 y Canavaggio,
op. cit., pp. 350-352.

34 No deja de ser significativo que una buena parte de la representacion de la violen-
cia en el teatro cervantino tenga como asiento la didascalia, donde se dispone una
puesta en escena que habri de convertirse en marco para fa accién y los discursos,
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vos de Argel— mostrar materialmente el martirio de Francisquito “en
la forma que pueda mover a més piedad” (v. 2554acot). Respecto a la
violencia convertida en motivo de risa, puede afirmarse algo similar.
Sélo acudi6 a ella cuando le interesaba dramdticamente, renuncian-
do de antemano a esos finales de trifulcas y bastonazos que solian
cerrar los entremeses contemporaneos y que censuré por boca de
Berganza en el Cologuiio de Jos perros: “...como los entremeses solian
acabar por la mayor parte en palos, en la compafia de mi amo acaba-
ban en zuzarme, y yo derribaba y atropellaba a todos, con que daba
que reir a los ignorantes y mucha ganancia a mi duefio”.

La violencia se convirti6 en asunto y mecanismo casi inevitable
para la tragedia renacentista. No en vano, Alonso Lépez Pinciano
habia caracterizado la tragedia patética como “aquella que esti llena
de miedos y miseria” y causa “en todo el pueblo... llanto y tristeza”.3¢
Sin embargo, ese pathos tuvo para Cervantes sus limites particulares
en la estética y en la propia ideologia. Estaba, por un lado, la vero-
similitud, que en ningin caso permitia rebasar los términos de lo
razonable, evitando caer en lo inadmisible o lo ridiculo. Por otro
lado, la experiencia vital del autor apuntaba —especialmente en las
comedias de cautivos— a una verdad histérica que habria de conver-
drse en sustento de la doctrina, Como Madrigal en La gran sultana,
Cervantes aspiré a escribir sus comedias “sin discrepar de la verdad
un punto” (v. 2921). Mis que conmocionar a los espectadores con el
horror, su propésito fue conmoverlos con la verdad misma, evitando
truculencias impertinentes y dosificando la violencia para convertir-
la en cauce de un ideario, en cuyo centro estaba un sentimiento de
piedad que se pretendi6 transmitir a los espectadores.

intensificando asi el efecto dramético.

35 Miguel de Cervantes, Novelas ejemplares, en Obra completa. 11, ed. Florencio Sevilla
Arroyo y Antonio Rey Hazas, Centro de Estudios Cervantinos, Alcald de Henares,
1994, pp. 955-956.

36 Alonso Lépez Pinciano, Filosofia antigua poética, ed. Alfredo Carballo Picazo, CSIC,
Madrid, 1974, 10, p. 319. Margarita Pefia, siguiendo a Alfonso de Toro en su De
las stmilitudes y diferencias. Honor y drama de los sighs XVI y XVII en Italia y Esparia
(Frapkfurt-Madrid, Vervuert, 1998, p. 221), acepta Ia clasificacién de la tragedia
cervantina como “tragedia pathética”. Cfr. Are. cit., p. 63.
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APENDICE. LA VIOLENCIA FiSICA EN EL
TEATRO DE CERVANTES. T'ABLA DE RESUMEN

La Numancia

Discurso
1088acot Repntacién

Discurso

Morandro trac bizcocho ensangrentado del campamento romanoy | Discurso
se lo ofrece a Lira. El hermano de esta muere de hambre y ella pide Representacion
a un soldado numantino que acabe con su vida,

Tebgenes mata a su mujer y a sus wres hijos fuera de escena. Discurso
Vuelve con dos espadas ensangrentadas y anuncia su propia muerte. Representacién

2249-2391 Virato se arroja desde una torre. Discurso
Representacion

La conguista de Jerusalén por Godofre de Bullin
Incendio en Jerusalén. Discurso
Representa

778-787 Clonda apuiiala al adivino Marsenio.

Fi trato de Argel

490-686 Sebastiin relama la muerte de un sacerdote como Discurso
represalia por la condena de un morisco.

2337ac0t-2353amt | Aprisionan, golpean y torturan a un cristiano.

Representacion
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Los basios de Argel

1-226acot Corsarios berberiscos atacan un pueblo costero. Discurso
Don Fernande se arroja al mar en pos de Constanza Representacion

15acot Aparece en escena un cristiano recién desorejado. Representacién

981-990 Muerte de Hazén empalado.

1741881 Fancisqiv suncin o ovomaririo- | Do |

2253ac0t-2276 Crueldad arbitraria de los jenfzaros con los cautves. M

2369-2380 Uh cautivo cuenta que ha conternplado
el martirio de Francisquito.

2554a00t-2574 | Muérte de Francisquito en una columna.

3007 acor El padre de Francisquito trae un pafio ensangrentado Representacién
con sus huesos.

La gran sultana dofia Catalina de Oviedo

670-675 El Gran 'Turco ordena empalar a Rustin y Mami.

1860-1861 El Gran Turco ordena empalar a Madrigal y al padre de Catalina.
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E! gallardoe espaiol
Pelea del capitin Guzmin y ¢l alférez Robledo.
Buitrago lucha con don Fernando y Margarita con el Representacién
capitin Guzmin y otros tres soldados.

275V acpt-2830 | Asalto a Mazalquivir.

1059-1075

1742-1864

Discurso
Representacidn

Laberinto de amor

1408-1439 | Pelea de Manfredo y Anastasio, Julia y Porcia .

2592ac0r-2634 | Manfredo prueba sus armas con el huésped de la posada, m

La casa de los celos y sefvas de Ardenia

730-826 Combate entre Reinaldos y Rolddn, Discurso ~
Representacion

1900-1915 Corinto intenta ahogar a Ristico Representacion
Dros sitiros maltramn a Angélica.

2037200t

2606-2631 Combate entre Reinaldos y Roldin. Discurso y
Representacidn

2679acet-2687 | Combate entre Reinaldos y Roldin.

Discurso
Representacién
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El rufidn dichoso
15-16 Lugo asegura ser cofrade de sangre.

798-799 Se dice que Lugo ha cortado la eara a un valentén. m
2427ac0t-2479 | Lucha con los demonios.

Pedro de Urdemalas

600-609 Violencia en la educacién de Pedro.

2132-2146 Descripcion de los tormentos del infierno.

La entretenida

771-773 (Quifiones amenaza con abofetear a Cristina.

1729-1739 Cristina incita a Torrente 2 que apalee a Ocafia. Torrente
se dice dispuesto a cortarle la lengua.

2384-2482

Ocafia parece romper las narices a Torrente. Este finge Representacion
matarle en respuesta. Acuden un alguacil y un corchete
para llevar a la cdrcel al supuesto asesino,

Entremeses

El rufiin viudo Disputa de Repulida y Juan Claros (vv. 195-207). | Discurso

La guards cuidadosa El sotasacristin Pasillas se enfrenta al soldado (vv.
195-207).
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