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Capitulo 1 Introduccion

1. Introduccion



1. Introduccién

El presente trabajo de tesis doctoral se propone estudiar el silencio como recurso
dramatico en las comedias de Miguel de Cervantes Saavedra. Pese a que la
asociacion de silencio y teatro pueda parecer peculiar y hasta paraddjica, por el
hecho de que el género dramatico es considerado el lugar privilegiado de la
expresion y de la palabra, a nuestro juicio existe una vinculacion muy estrecha
entre el callar y el espectaculo teatral. A menudo se tiende a tener una vision muy
limitada del silencio como simple ausencia de palabra, cuando en realidad puede
ser un potente y eficaz cauce expresivo, que quizas encuentra su maxima
expresion precisamente en el medio teatral. En particular, el teatro espanol del
Siglo de Oro constituye un terreno extremadamente fértil para los estudios sobre
el silencio, ya que es fruto de una cultura y de una sociedad en la que el callar
ocupa un lugar privilegiado en diferentes ambitos: filoséfico, religioso, politico vy,
por supuesto, literario.

En todas las obras de Cervantes —tanto en La Galatea como en el Quijote,
en las Novelas eiemplares o en el Persiles— el callar desempena un papel muy
significativo tanto a nivel estético, como a nivel ético. El autor inserta el silencio de
manera constante en su obra narrativa y lo plasma en una multitud de formas
diferentes, convirtiéndolo “en materia artistica y en fundamento del arte de
novelar”!. Por estas razones el teatro de Cervantes, enfocado desde la dptica del
silencio, se convierte en un campo de investigacion extremadamente interesante.
El propdsito de la presente tesis es precisamente el de averiguar la presencia del
callar en la produccion dramatica cervantina, analizar detenidamente sus
manifestaciones, uso y funcionalidad y también reflexionar sobre su valoracion.

Nuestra investigacion sera circunscrita a las comedias de Cervantes,
excluyendo por tanto sus famosos entremeses. Este tipo de seleccion ha sido
determinada por una cuestidon genérica, ya que, como es sabido, el teatro breve
representa un mundo muy diferente del de las comedias y, por ello, mereceria un
tratamiento a parte. Por tanto, el corpus dramatico que sera objeto del presente
estudio se compone, por un lado, de las tres piezas cervantinas transmitidas de
manera manuscrita y pertenecientes a la primera etapa de su dramaturgia
(1581-1587) —El trato de Argel, El cerco de Numancia y La conquista de

Jerusalén por Godofre de Bullon—, por el otro, de las ocho piezas impresas —El

1 Egido, 1994, p. 24.
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gallardo espariol, La casa de los celos y selvas de Ardenia, Los bafios de Argel, El
rufian dichoso, La gran sultana doria Catalina de Oviedo, El laberinto de amor, La
entretenida y Pedro de Urdemalas—, que hacen parte del volumen Ocho
comedias y ocho entremeses, nuevos y nunca representados, publicado por
Cervantes en 1615.

En la primera parte del presente trabajo, después de pasar en resena los
principales estudios realizados sobre el tema del silencio en relacion a la literatura
y cultura del Siglo de Oro y a la obra de Cervantes (§2), se reflexionara sobre quée
se entiende por silencio en el genero teatral y se proporcionara una propuesta de
definicion (§3). A continuacion en la segunda parte, después de una panoramica
general sobre la carrera de Cervantes como dramaturgo (§4) y de su obra
dramatica (§5), se pasara al analisis textual de las once comedias cervantinas
desde el punto de vista del silencio dramatico (§6-§16). Siguiendo el desarrollo de
la accion dramatica, se iran aislando las diferentes formas de silencio, definiendo
su papel dentro de cada texto teatral y en relacion a la estructura dramatica. En la
tercera parte, a la luz de los datos obtenidos gracias al método analitico, se
proporcionara una vision de conjunto sobre el silencio como recurso dramatico
cervantino, destacando sus formas, usos, funciones y valoracion (§17-§18). Por
ultimo, se insertaran también unos anejos que comprenden, por un lado, las
tablas de la estructuracion dramatica de cada pieza, en las que se han anotado
los distintos casos de silencio presentes vy, por el otro, un esquema que resume

los resultados de nuestra investigacion.
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2. Estado de la cuestion

El silencio como objeto de investigacion puede ser abordado desde una
multiplicidad de disciplinas y enfoques diferentes, ya que es un tema polisémico y
se presta a muchas lecturas diferentes, como por ejemplo, el silencio en la
filosofia, el silencio en la musica, el silencio en la religion, el silencio en la
antropologia, el silencio en la psicologia... Resulta evidente que a la hora de
realizar una busqueda bibliografica general sobre la nocion de silencio es posible
encontrar muchisimos materiales distintos. Pero, la situacion cambia radicalmente
a la ahora de enfocar el silencio desde el punto de vista literario y, en particular
modo, como recurso dramatico en la produccion teatral del Siglo de Oro. En
efecto, pese al papel relevante que desempena el callar en las obras literarias
aureas, éste sigue siendo un aspecto todavia poco estudiado. En el presente
capitulo se intentara llevar a cabo un recorrido a través de las obras criticas
disponibles hasta ahora acerca del silencio literario (por lo tanto, excluyendo los
trabajos que abordan el tema desde otras disciplinas) y en particular, limitando el
campo a los estudios relativos a la literatura espanola del Siglo de Oro. En §2.1 se
tomaran en consideracion algunos trabajos de caracter general sobre el tema del
callar que, si bien son no estrechamente relacionados a la literatura aurea, se han
considerado instrumentos valiosos para llevar a cabo la presente investigacion
sobre el silencio en el teatro cervantino; en §2.2 se dedicara una secciéon a las
investigaciones sobre el silencio desde el punto de vista de la cultura aurea; en
§2.3 se pasara al estudio del silencio en la literatura aurea espanola vy, en
particular, a los estudios criticos que se han realizado en el ambito de la poesia
(§2.3.1), la prosa (§2.3.2) y el teatro (§2.3.3). Por ultimo, en §2.4, se pasaran a

resena los trabajos relativos al empleo del silencio en la obra cervantina.
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2.1 Algunos estudios generales sobre el silencio

Este apartado esta dedicado a una serie de estudios realizados sobre el silencio
que abordan el tema desde un punto de vista linguistico, retérico o tedrico
literario. Por lo tanto, no son investigaciones relacionadas directamente a los
estudios de Siglo de Oro, pero consideramos que puedan constituir una
contribucion valiosa a la hora de tener una vision global del silencio como recurso
literario, y mas especificamente teatral.

El volumen Dire e non dire. Principi di semantica linguistica® de Oswald
Ducrot (traduccion italiana del texto original Dire et ne pas dire) se revela una
lectura muy enriquecedora. En este libro, publicado por primera vez en 1972 (la
traduccion italiana es de 1979), Ducrot demuestra que la lengua permite
establecer entre los interlocutores una compleja gama de relaciones implicitas, ya
que en cada situacion comunicativa existen varios tipos de informaciones que no
se pueden 0 no se quieren dar como explicitas. Por lo que, junto a una
significacion literal, cada acto de habla esta también dotado de una significacion
implicita. En su brillante trabajo, el tedrico del lenguaje lleva a cabo un atento
andlisis de las formas implicitas del lenguaje, desde el punto de vista de la teoria
de la enunciacion, demostrando asi la relevancia de lo no dicho dentro del
proceso de comunicacion.

En 1984, Ducrot publica otro volumen dedicado a la teoria general de la
enunciacion con el titulo de Le dire et le dit®. Se trata de un volumen en el que el
autor recoge ocho trabajos suyos, escritos entre los anos 1968-1984.
Nuevamente Ducrot se detiene en el analisis de las formas implicitas del lenguaje,
en particular profundizando en las nociones de presuposicion y de sobrentendido.

En 1992, se publica un volumen titulado El silencio en el que Carlos Castilla
del Pino* recoge seis conferencias, dedicadas al tema del silencio, de diferentes
estudiosos que se tuvieron en ocasion del Seminario de Antropologia de la
Conducta en 1989 en San Roque. En este volumen el silencio viene enfocado
desde perspectivas distintas: el silencio como acto de habla, el silencio como

produccion de sentidos, en silencio en el proceso comunicacional, el silencio en la

2 Ducrot, 1979.
3 Ducrot, 1984.

4 Castilla del Pino, 1992.
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literatura, las implicaciones éticas del silencio, y los silencios de Cristo. De esta
manera se proporciona un panorama muy interesante acerca de las diferentes
facetas del silencio; ademas resultan muy utiles los intentos de categorizacion de
silencio propuestos en algunos de los trabajos que componen el libro.

Dos anos mas tarde, en 1994, se publica en ltalia un volumen fruto de un
Congreso Internacional sobre la retérica del silencio, coordinado por Carlo A.
Augeri y titulado La retorica del silenzio. Atti del Convegno Internazionale, Lecce,
24-27 ottobre 19917°. En este volumen se recogen muchos trabajos que abordan
el tema del silencio desde un punto de vista interdisciplinar (semiético, filosofico,
linguistico,antropoldgico). Muchos de ellos se dedican al analisis del silencio en
algunas obras o autores determinados (de Sheakspeare a Dante, de Leopardi a
Ungaretti...), otros, en cambio, se centran en el andlisis de determinadas
manifestaciones del silencio como la figura retérica de la reticencia o de la alusion,
y hay también algunos que investigan la naturaleza misma del silencio, intentando
fijar las caracteristicas que lo defines y sus usos.

En fin, para concluir, se inserta también en este capitulo un excelente
trabajo de tesis doctoral dedicado al silencio y realizado por Rosa Mateu Serra,
con el titulo de El lugar del silencio en el proceso de la comunicacion®. Se trata de
un estudio que abarca el silencio desde un punto de vista interdisciplinar con el
objetivo de analizar el papel del silencio dentro del proceso de comunicacion. El
punto de partida en el que se basa Mateu Serra es la conviccion de que la
“palabra y el silencio se explican como conceptos no opuestos, sino necesarios
reciprocamente”’. Después de estudiar el silencio en relacion a la comunicacion y
a la pragmatica, la autora amplia los horizontes de investigacion, deteniéndose
también en las relaciones entre el silencio y otros ambitos: la literatura, la religion,
y las artes. De particular relieve para nuestro trabajo de tesis son los capitulos
dedicados al silencio y la retorica (2.2), a la definicion de silencio (3), al silencio y la
comunicacion no verbal (4) y al silencio en la dramaturgia de Samuel Beckett (6).
De gran interés son también los apéndices finales donde Mateu Serra recoge las
diferentes definiciones de silencio en los diccionarios y también un listado de

refranes castellanos relacionados con el tema del callar.

5 Augeri, 1994.
6 Mateu Serra, 2001.

7 Mateu Serra, 2001. Véase la pagina inicial de la tesis en la que aparece el Resumen.
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2.2 El silencio en la cultura del Siglo de Oro

En el presente capitulo se abordara, si bien brevemente, el tema del silencio en la
cultura del Siglo de Oro, aunque se ha decidido detenerse exclusivamente en los
trabajos que analizan el silencio desde un punto de vista literario y en particular el
silencio en la literatura aurea espanola. Esta eleccion esta determinada por el
hecho de que el silencio desempefna un importante papel mas alla de la literatura,
ya que abarca otros ambitos muy significativos de la cultura del Siglo de Oro,
como por ejemplo: la esfera moral, social, y politica. Por consiguiente, creemos
util resefar también algunos estudios sobre el silencio como elemento de la
cultura aurea espanola, para que se pueda tener una visibn un pPoco mMas
completa. Ademas, cada literatura es también reflejo de una determinada cultura,
por lo que entender mejor la significacion del silencio como hecho cultural, puede
contribuir a analizar mejor su papel como recurso literario.

El primer estudio que merece ser mencionado es el de Pilar Pedraza,
publicado en 1985 con el titulo de «El silencio del principe»8. En este articulo la
autora aborda el tema del silencio desde el punto de vista de la emblematica, y en
particular por lo que atafie la educacion politica del gobernante. De hecho,
Pedraza empieza analizando uno de los libros de moral del principe mas
importante del siglo XVII, los Emblemas horacianos de Vaenius (1607). En
concreto, la autora se detiene en el analisis del emblema numero 29, dedicado a
la discrecion politica, en el que aparece una compleja representacion del silencio,
por medio de la figura del dios egipcio Harpdcrates (dios del silencio) y del
Minotauro (simbolo del secreto militar). Pedraza también pasa a resefa otros
emblemas relacionados al silencio, —por ejemplo los de Alciato, de Covarruvias, o
de Orozco Saavedra Fajardo—, explicando las diferentes representaciones de
este tema. Este detallado analisis realizado por Pedraza demuestra la importancia
que se le daba al saber callar en las justas ocasiones en la educacion politica del
principe, por lo que el silencio y el secreto se convierten en artes de buen
gobierno y en sindnimos de discrecion y sabiduria.

Otro excelente trabajo se publica en 1996 por mano de Peter Burke con el

titulo de Hablar y Callar. Funciones sociales del lenguaje a través de la historia®.

8 Pedraza, 1985.

9 Burke, 1996.
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Se trata de un volumen dedicado a la historia social del lenguaje, en el que el
autor dedica dos capitulos al estudio del uso del silencio en en lenguaje de la
Europa moderna temprana. En el capitulo 4, titulado «El arte de la conversacion
en la Europa moderna temprana», Burke ilustra como a lo largo de los siglos XVI,
XVII 'y XVIII se difunden en Europa muchos manuales y tratados sobre las
conversaciones (tanto publicas como privadas). En particular el autor se detiene
en el analisis de estos tipos de textos en ltalia, Francia y Gran Bretana, poniendo
de resalte la importancia que el silencio tenia dentro de las conversaciones. Pero,
es sobre todo en el capitulo 5, titulado «Notas para una historia social del silencio
en la Europa moderna temprana», donde Burke profundiza el tema del callar,
analizando las diferentes significaciones que el silencio adquiria en la sociedad de
aquel entonces. En particular, el estudio se limita al uso del silencio como acto
voluntario dentro de las relaciones sociales, excluyendo asi muchas otras
tipologias de silencio. Burke parte de la idea de que la significacion de las
diferentes variantes de silencio dependa de quien calla, en qué ocasion se calla, el
momento y el lugar. Analizando diferentes fuentes textuales en las que se
menciona el uso del silencio (registros judiciales, libros de viajes, libros de buenas
maneras...), Burke se dedica primero a la clase de personas que debian de
guardar silencio, para luego pasar a las ocasiones en las que el silencio era
requerido. De esta manera, el autor proporciona un cuadro general del sistema de
silencio existente en la Europa de los siglos XVI, XVII 'y XVIII, que se basaba en dos
principios fundamentales: el principio de respeto y el principio del silencio
prudente.

En 2006, Pablo M. Orduna Portus publica un articulo con el titulo de «El
silencio de la Corte. El “Arte de Callar” y sus formas de conducta en el ambito
social cortesano, siglos XVI, XVII y XVIII»', muy en linea con el estudio de Burke.
El autor investiga el uso del silencio en el ambiente cortesano europeo del Antiguo
Régimen. En efecto, en este contexto el lenguaje del silencio tenia un papel de
primer orden en la comunicacion, y era de extrema importancia saber callar o
hablar dependiendo de lo que la situacion requeria. Orduna Portus explica que el
silencio se reflejaba en diferentes contextos de la vida cotidiana, tanto en el

ambito cortesano y masculino, como en el de la plebe, en el femenino, en el

10 Orduna Portus, 2006.
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religioso...de esta forma, el autor demuestra como el silencio se constituye
durante estos siglos como una virtud indispensable.

Para concluir con este apartado acerca del silencio en la cultura aurea, se
senala un articulo de Maria Nogués Bruno, titulado «El silencio en la educacion de
la mujer a la luz de “La dama boba” de Lope de Vega»'’, publicado en 2007. A
partir del analisis de las protagonistas de la comedia La dama boba de Lope de
Vega, Nogués Bruno analiza la educacion de las mujeres que venia propuesta por
los moralistas en una serie interminable de tratados. En particular, la atencion
principal va al papel del silencio en relacion a la educacion femenina, ya que el

callar femenino era considerado una virtud imprescindible.

" Nogués Bruno, 2007.
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2.3 El silencio en la literatura del Siglo de Oro

Si en los Ultimos anos hubo un mayor interés critico acerca del silencio en las
literaturas contemporaneas, sigue habiendo una gran vacio critico por lo que se
refiere al silencio en la literatura espafola del Siglo de Oro y, en concreto, en los
estudios de teatro clasico. Esto no quiere decir que no se hayan realizado
investigaciones en este sentido, sino que los trabajos a disposicion son muy
esporadicos 0 muchas veces el tema se ha abordado superficialmente —con
alguna mencion insertada en trabajos mas amplios—, por lo que en general, falta
un estudio sistematico del silencio como recurso literario. Pese a que pueda
parecer una paradoja, el estudio de la dimension de lo tacito en una obra literaria
puede llevar a unos resultados muy interesantes, ya que en cada producto literario
no solo cuenta la palabra explicita, sino que también todo lo callado puede tener
un papel muy relevante para la significacion general de la obra. En efecto, cada
omision, cada alusion o cada reticencia, corresponde a la voluntad del autor de
eludir o velar una determinada informacion. Lo interesante sera procurar entender
las motivaciones que llevan a silenciar determinados elementos y averiguar qué
consecuencias esto puede tener en la construccion y la recepcion de la obra. La
literatura espanola del Siglo de Oro se presta perfectamente a este tipo de
investigacion, ya que tanto en la poesia, como en la narrativa o en el teatro, los
escritores aureos han recurrido abundantemente a las diferentes formas del callar,
sea como tema, sea como recurso para la construccion de sus obras. En efecto,
la reflexion sobre el lenguaje poético y en particular sobre el silencio y su relacion
con la palabra, o también la dicotomia entre callar y hablar son aspectos muy

presentes tanto en la literatura como, mas en general, en la cultura aurea.
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2.3.1 La poesia

Por lo que concierne la poesia, en 1986 Aurora Egido (quien, como se ha visto
anteriormente, se ha ocupado del silencio en Cervantes) publica un articulo
titulado «La poética del silencio en el Siglo de Oro. Su pervivencia»’?. Se trata de
un interesante estudio en el que la autora se dedica al silencio como topico en la
poesia aurea, y examina sus diferentes manifestaciones a lo largo del Siglo de
Oro. Segun Egido, la busqueda del silencio tan caracteristica de la poesia actual,
ya se habia empezado con los poetas aureos espanoles, en cuyas obras el
silencio se constituye en poética y en reflexion sobre el lenguaje y sus limites.
Después de una primera parte en la que la autora destaca el papel relevante del
lenguaje del silencio y del secreto en la cultura del Siglo de Oro —en la que se
habia popularizado el silencio como virtud, a través de emblemas, esculturas y
cuadros— se pasa a analizar el silencio en algunos poetas aureos. El primero en
el que Egido se detiene es Garcilaso, luego se pasa por Lope de Vega, Quevedo,
Gongora, Sor Juana Inés de la Cruz, San Juan, concluyendo con Calderdn. De
esta forma, la autora proporciona un panorama general acerca del uso del silencio
en la poesia del Siglo de Oro. En las conclusiones, Egido apunta también a
Cervantes, y en particular al Quijote, como obra en la que “el silencio es maestro”.

En 1988 se publica un volumen titulado Viaje al silencio: exploraciones del
discurso barroco’®, por mano de Mabel Morana. En este estudio, la autora retine
una serie de ensayos dedicados al estudio del Barroco hispanocamericano y del
papel que tiene el letrado en la produccion cultural de este periodo. En particular,
se sefala el capitulo titulado «La retdrica del silencio en Sor Juana Inés de la
Cruz». Morana explica como en la literatura de Sor Juana sea de fundamental
importancia la manipulacion del silencio y de la palabra, que dan lugar a una
auténtica retorica del silencio. De hecho, en la obra de la monja, es constante la
reflexion acerca de la palabra y de sus limites. En particular Morana apunta a la
extraordinaria habilidad de Sor Juana en saber aprovechar del silencio en sus
diferentes variantes, entre las cuales nombra: el topico de lo indecible, la relacion
entre palabra y poder, el silencio impuesto, el silencio como autocensura y el

silencio final, en relacién con la idea de muerte.

2 Egido, 1986.

3 Morana, 1988.
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En 2004, Horst Weich dedica un estudio a <«El silencio en la poesia
amorosa del Conde de Villamediana»'4. En este articulo, Weich intenta demostrar
como en la poesia amorosa del Conde, de clara corriente petrarquista, exista toda
una retorica del silencio que, segun el autor, es empleada ingeniosamente por el
Conde para esconder su homosexualidad. Weich defiende la tesis segun la cual
Villamediana recurre al petrarquismo, acentuando el recurso a la inefabilidad y a
las elipsis, consiguiendo asi un efecto de “decir sin decir”, para encubrir la
verdadera naturaleza de su amor.

En 2006, Gonzalo Celorio vuelve al estudio del silencio en la obra de Sor
Juana, en un articulo titulado «Sor Juana Inés de la Cruz. Hacia una poética del
silencio»’®. El autor se centra en el andlisis de la obra de Sor Juana, a quien
reconoce como una entre los maximos representantes de la poesia mexicana, una
poesia de caracter fundamentalmente lirico e intimista, muy proclive al uso del
silencio. Celorio explica como en la obra poética de la monja, el silencio se
configura como poética, de hecho no constituye sélo un tema, sino también un
auténtico ejercicio poético. Segun el autor, gracias a su discrecion y sabiduria, Sor
Juana dominaba totalmente “el dificil arte de callar a tiempo”'®. Ademas del
silencio como poética, Celorio apunta también a la necesidad de Sor Juana de
someterse al silencio impuesto por la ortodoxia cristiana, que muchas veces la

llevd a emplear la autocensura.

14 \Weich, 2002.
15 Celorio, 2006.

16 Celorio, 20086, p. 35.
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2.3.2 La prosa

Por lo que atafie la obra en prosa, merece la pena destacar dos estudios en
relacion al tema del callar. El primero es el de Claudio Guillen, quien en 1988
publica dentro del volumen EI primer Siglo de Oro: estudios sobre generos y
modelos un interesante ensayo titulado «Los silencios de Lazaro de Tormes»'”.
Guillén toma como objeto de su investigacion el uso del silencio en el Lazarillo, y
propone una nueva lectura de la obra a partir de los silencios que encierra. En
efecto, Guillén afirma que el narrador del Lazarillo practica habil y constantemente
el arte del eludir y aludir, ya que la historia (es decir, “la sucesion de
acontecimientos que el discurso construye”) va mucho mas alla del relato (“el
discurso narrativo”®). Ademas, Guillén explica que el silencio en el Lazarillo se
manifiesta en diferentes variantes, con diferentes funciones, como por ejemplo: el
anonimato del autor, los silencios de transicion entre episodio y episodio, l0s
resumenes elipticos, los silencios de los personajes y los silencios de indole
sociohistérica. En conclusion Guillén realiza la hipdtesis segun la cual todos los
elementos que se ocultan en la obra, podrian remitir a unos problemas muy
conflictivos (y quizas los mas importantes) que el Lazarillo aborda de forma
encubierta.

En 1996 se publica otro estudio de Aurora Egido, esta vez dedicado al
silencio en la obra de Baltasar Gracian, se trata del libro titulado La rosa del
silencio. Estudios sobre Gracian’ en el que la autora recoge diferentes trabajos
acerca del jesuita. En particular destacan los capitulos primero y segundo que se
centran en el estudio del silencio. En el primer capitulo, titulado «De “La lengua”
de Erasmo al estilo de Gracian», Egido traza las muchas semejanzas existentes
entre la teoria de la palabra propuesta por Erasmo en su obra La lengua (en la
traduccion al castellano realizada por Bernardo Pérez de Chinchén) y la escritura y
la filosofia de Gracian. En particular, Egido analiza detenidamente la obra de
Erasmo, destacando el papel fundamental del silencio, que viene a menudo
elogiado como sindnimo de virtud y sabiduria, frente a los peligros de la palabra

sin frenos. De gran relevancia es también la idea por la cual el silencio y la palabra

7 Guillén, 1988.
8 Guillén, 1988, p. 79.

9 Egido, 1996.
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no son buenos 0 malos por si solos, sino siempre dependiendo del uso que de
estos se hace. Muchos son también los paralelismos que la autora encuentra
entre la poética de la contencion de la palabra y del uso del silencio propuesta por
Erasmo y la obra de Miguel de Cervantes, en particular El Persiles, que “ofrece
una teoria estética y ética de la lengua de cuio erasmista”®. En el segundo
capitulo, titulado «“El Criticon” y la retdrica del silencio», Egido centra su analisis
en el uso del silencio que Gracian hace en £/ Criticon, dando lugar a una auténtica
retorica del silencio. En efecto, Gracian echa mano constantemente a todos los
recursos que la retoérica le proporciona para suspender la narracion, como por
ejemplo: las elipsis, la reticencia, la pretericion, la suspension... Ademas, la autora
pone de relieve que a lo largo de las paginas del Criticon se lleva a cabo un
profundo cuestionamiento del uso de la palabra y de sus limites y peligros, dando
muestra de los diferentes tipos de silencios. Recorre la obra un constante
encomio al silencio segun el modelo erasmiano, pero Gracian es muy consciente
de que “el hablar y el callar no tienen una vertiente moral Unica, sino en funcion de
los usos y las practicas humanas”™!. Por lo tanto, no faltan las denuncias a un uso
enganoso del silencio, por ejemplo en el caso del silencio politico. En este capitulo
Egido demuestra como Gracian trata del silencio y de la palabra bajo diferentes

puntos de vista, fusionando la estética con la ética.

20 Egido, 1996, p. 40.

21 Egido, 1996, p. 54.
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2.3.3 El teatro

Llegando en fin al teatro de Siglo de Oro, se vera a continuacion como
existe un mayor interés critico por el uso del silencio, con respecto al ambito de la
poesia o0 de la prosa. En 1993 Antonio Carrefio publica un articulo titulado Lo que
se calla Diana: «“El perro del hortelano” de Lope de Vega»??. Tomando como
objeto de analisis la protagonista de la comedia lopesca, Carrefio pone de
manifiesto el alejamiento de Diana del personaje arquetipico sumiso y obediente
de la mujer en la comedia aurea, gracias a su capacidad de subvertir las reglas
impuestas por el decoro social, a través del engano. De hecho, el autor
demuestra la gran habilidad de Diana en saber callar o desvelar sus motivos al
momento justo, con tal de conseguir su objetivo: unirse con su secretario
Teodoro. Diana emplea asi una retérica oblicua mediante la cual pasa de la alusion
a la elision, dependiendo de la necesidad. Al final de la comedia, Diana conseguira
su objetivo, burlandose del coédigo del decoro social, gracias también al engano
ideado por Tristan que se basa en el fingimiento de identidad de Teodoro. De esta
manera, las vidas de Diana, Teodoro y Tristan dependeran de su capacidad de
guardad este gran secreto.

Unos afnos mas tarde, en 1996 sale otro estudio dedicado al silencio, se
trata del articulo publicado por Florence Béziat con el titulo «Sobre algunos
aspectos del silencio en cuatro comedias palatinas de Tirso de Molina»?3. Béziat
lleva a cabo un brillante trabajo de analisis del recurso al silencio en cuatro
comedias palatinas de Tirso de Molina, escritas entre 1611 y 1615. En particular
la autora analiza el silencio a partir de cuatro diferentes ambitos: 1. la relacion
amorosa; 2. la esfera politica; 3. el mundo social y familiar; 4. el mundo personal.
Dentro de estas cuatro esferas, Béziat va analizando las diferentes
manifestaciones del silencio: el silencio femenino, el silencio masculino, el silencio
de ocultacion, el silencio de disimulacion... demostrando que estas variantes del
silencio en Tirso casi siempre adquieren un valor positivo, y nunca generan una
incomunicabilidad total, como ocurre en el teatro de Calderdn.

Al ano siguiente, en 1997, Déodat-Kessedjian publica un excelente trabajo

en torno al silencio, con titulo «Callar y/o hablar. La problematica del silencio en

22 Carrefio, 1993.

23 Béziart, 1996.
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una comedia palaciega de Calderdn. Las dos versiones de “Basta callar’»24. La
autora confronta las dos versiones de la comedia palaciega Basta callar de
Calderdn, enfocandola a partir de la tension entre el callar y el hablar, que hace
de eje a toda la pieza. En particular, Déodat-Kessedjian se detiene en analizar los
recursos del secreto, de los apartes, de las interrupciones de dialogo. La autora
también pone en evidencia la relacion entre el silencio y el amor, y el silencio y la
lealtad, demostrando que constituye un elemento fundamental en ambas
versiones de la comedia calderoniana.

Al ano siguiente, en 1998, Déodat-Kessedjian vuelve a publicar otro
articulo dedicado al tema del silencio en el teatro aureo, titulado «Valoracion del
silencio en “El médico de su honra” de Lope a Calderén»?°. En este estudio, la
autora lleva a cabo un cotejo de las dos tragedias homdénimas —una atribuida a
Lope de Vega en 1630, y la otra a Calderén en 1635— para averiguar cual es el
papel desempenado por el silencio en ambas obras. Déodat-Kessedjian realiza
este analisis del silencio desde dos enfoques diferentes: el dramaturgico (técnicas
de exposicion, reparticion del argumento, mondlogos, a partes...) y el ético
(relacion entre el silencio y el honor). Se llega asi a la conclusion de que en ambas
versiones de la obra el silencio tiene un papel muy relevante. Ademas, tanto en
Lope como en Calderdn el silencio viene valorado positivamente ya que viene
empleado por los protagonistas masculinos de la tragedia como instrumento de
prudencia, que les permite salvar su honra. Pero la autora demuestra, al mismo
tiempo, también las diferencias en el uso del silencio entre los dos dramaturgos,
afirmando que es en particular Calderon quien sabe aprovechar al maximo de
este recurso.

En 1999 Déodat-Kessedjian publica el que, a nuestro juicio, se puede
considerar el estudio mas completo y riguroso que se ha escrito hasta ahora en
relacion al tema del silencio dramatico, tanto desde el punto de vista de los
contenidos, como desde el punto de vista metodoldgico. Se trata de un volumen,
fruto de la adaptacion de su tesis doctoral, titulado El silencio en el teatro de
Calderén de la Barca®®. En este extenso trabajo la autora se dedica a investigar

las diferentes manifestaciones del callar en la dramaturgia de Calderon de la

24 Déodat-Kessedjian, 1997.
25 Déodat-Kessedjian, 1998.

26 Déodat-Kessedjian, 1999.
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Barca. Uno de los puntos fundamentales de este estudio es la nocion de silencio
dramatico propuesta por la autora, que no incluye solo el silencio como ausencia
de palabra, sino que va mas alla, incluyendo también todas las formas de la
indireccion. Después de haber fijado como objeto de analisis un corpus
determinado compuesto de tragedias, dramas y comedias en las que aparece el
silencio como parte del titulo o como tema principal de la pieza, la autora lleva a
cabo un analisis detallado de la presencia de los diferentes silencios. Este analisis
viene realizado tanto desde un punto de vista estético (el silencio en la escritura
teatral y en la dramaturgia), como desde un punto de vista ético (el silencio en las
relaciones de poder y el silencio en relacion al cédigo de honor). De esta manera,
Déodat-Kessedjian consigue proporcionar un panorama completo acerca del uso
del silencio en el teatro calderoniano, analizandolo en su doble faceta estética y
ética, y en su doble valoracion moral positiva y negativa. Este volumen es una
obra de referencia para cualquiera que se dedique al estudio del silencio en el
teatro aureo espanol, y constituira el punto de partida para el presente trabajo de
tesis, en particular por lo que se refiere a la metodologia de trabajo.

En 2001, se publica otro trabajo de Déodat-Kessedjian que aborda el tema
del silencio en el teatro de Calderon, se trata del articulo titulado «El
funcionamiento de un texto teatral: la interlocucion y las condiciones de
enunciacion en un episodio de “La vida es suefio”»?”. En este estudio la autora se
centra en el estudio de una secuencia dramatica de la tragedia calderoniana,
desde el punto de vista de la interlocucion. Adoptando un método pragmatico,
Déodat-Kessedijian analiza los enunciados y las condiciones de enunciacion, al
mismo tiempo que las relaciones entre los personajes y la accidon que se va
creando. De esta forma, queda patente como toda la secuencia se centra en el
no conocimiento por parte del protagonista, Segismundo, de la verdad, ya que
ésta le viene ocultada por parte de todos sus interlocutores. Por consiguiente, la
entera accion de esta secuencia viene condicionada por la incomunicabilidad
entre los personajes, que llevara a resultados tragicos.

Dos afnos mas tarde, en 2003, otra estudiosa, Marcella Trambaioli,
investiga el teatro de Calderon desde el punto de vista del silencio en su articulo

con titulo «”Pero esto ahora no es del caso”: la praeteritio en el teatro de

27 Déodat-Kessedjian, 2001.
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Calderon»28. Trambaioli analiza la funcionalidad retérica de la pretericion, tomando
en examen algunas piezas dramaticas de Calderdn. La autora demuestra asi que
la pretericion es un recurso del que el dramaturgo echa mano con frecuencia, y da
lugar al “decir sin decir” tipico de su dramaturgia. En particular, Trambaioli propone
diferentes tipos de funciones desempefnadas por la pretericion: a. funciones
narrativas: crear suspense, atenerse a las reglas de la brevitas; b. funcion
metaliteraria: mantener una conversacion oblicua con el publico; ¢. funcion moral:
censurar ateniéndose al codigo del honor y de la conducta social.

Al ano siguiente, en 2004, Florence Béziat publica un volumen dedicado a
la investigacion del silencio en el teatro de Tirso de Molina. Se trata de la
adaptacion de su trabajo de tesis doctoral, publicado con el titulo El silencio en el
teatro de Tirso de Molina?°. Como en el caso del volumen de Déodat-Kessedjian,
se trata de otra excelente investigacion sobre el empleo del silencio en el teatro
clasico espanol; en particular, Béziat toma como corpus de su estudio unas veinte
comedias, seleccionada dentro del corpus mucho mas amplio de la entera
produccion tirsiana. De esta manera, la autora ha restringido el campo de estudio
a las piezas dramaticas tirsianas que presentaban una relacion con el tema del
silencio, y a partir de esta primera seleccion, las ha organizado segun un criterio
tematico: la santidad, el poder, el honor y el amor. A partir de eso, Béziat ha
llevado a cabo un detallado andlisis de los diferentes usos del silencio que Tirso
de Molina emplea en sus obras, viendo en particular la relacion entre el uso del
silencio y el tema dominante de la pieza, e intentado estudiar el valor ético que
estos silencios adquieren. No falta en esta investigacion también un apartado
dedicado a la dramaturgia del silencio, en el que la autora analiza las técnicas de
escrituras dramaticas vinculadas con el silencio, pero como Béziat misma afirma,
su estudio tiene un enfoque principalmente ético.

Algunos anos después, en 2011 se publica el volumen Mascaras y juegos
de identidad en el teatro espariol del Siglo de Oro%, coordinado por Maria Luisa
Lobato. Se trata de la primera obra monografica, publicada en espanal,
enteramente dedicada a los recursos teatrales de las mascaras, de los disfraces y

de los juegos de identidades que, a nuestro parecer, son todos manifestaciones

28 Trambaioli, 2003.
29 Béziat, 2004.

30 Lobato, 2011.
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diferentes del silencio dramatico, ya que se basan todos en la ocultacion. El
volumen recoge 30 trabajos de especialistas del Siglo de Oro quienes, desde
enfoques diferentes, toman como objeto de estudio piezas dramaticas
pertenecientes a diferentes dramaturgos aureos, como por ejemplo: Lope de
Vega, Tirso de Molina, Calderon de la Barca, Francisco Rojas Zorrilla y muchos
otros. Se demuestra asi que los disfraces, las mascaras y el recurso a las
identidades fingidas y/0 encubiertas son recursos teatrales extremamente
frecuentes en la produccion dramatica del Siglo de Oro, y desempenan un papel
muy relevante en la configuracion de las piezas.

En el mismo ano, se publica también un articulo de Maria del Valle Ojeda
Calvo (quien, ademas, es una de los especialistas de teatro aureo que ha
participado en el volumen coordenado por Lobato) dentro del volumen Por
s’Entender Bem a Letra. Homenagem a Stephen Reckert y con titulo «“Callar en
buena ocasion” o “Bueno es callar”? Una comedia de Antonio Mira de Amescua
entre refranes y emblemas»3’. En este articulo, Ojeda Calvo toma como objeto de
estudio una comedia manuscrita y atribuida a Antonio Mira de Amescua, cuyo
titulo deberia ser Bueno es callar, como demuestra la autora en su articulo. En
particular, se realiza un andlisis acerca del protagonista masculino de la comedia
—el Principe don Sancho de Aragdbn—, quien representa el perfecto modelo de
galan discreto. Sobre todo, don Sancho se caracteriza por saber emplear muy
bien el callar para conseguir sus objetivos, de manera que su estrategia es la del
silencio prudente. Ojeda Calvo demuestra que los usos que el personaje hace del
silencio corresponden a muchos emblemas vy refranes relacionados al hecho de
callar. Ademas, en la parte final del trabajo, la autora ha recogido todos los
emblemas a los que hace referencia en su estudio, de manera que se tiene

también una representacion grafica del silencio.

31 Ojeda Calvo, 2011.
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2.4 El silencio en las obras de Miguel de Cervantes

No obstante el silencio sea todavia un campo poco investigado por lo que se
refiere a la literatura del Siglo de Oro, existen una serie de estudios realizados por
diferentes especialistas acerca del uso del silencio en la obra de Miguel de
Cervantes Saavedra. En un principio, esto no deberia de llamar mucho la
atencion, ya que es sabido que la bibliografia critica cervantina es cada vez mas
extensa y se suele decir que acerca del Manco de Lepanto se ha escrito ya de
todo; pero, a nuestro parecer, la presencia de estas investigaciones es también
una senal importante que podria indicarnos una nueva conciencia critica acerca
de la genialidad cervantina en el manejo no soélo de la palabra, sino también de
todas las diferentes manifestaciones del callar. Para poder proporcionar un
panorama mas claro acerca de los avances de la critica en el desconocido terreno
del silencio y de lo no dicho, resefaremos los trabajos realizados hasta ahora, vy
de los que tenemos conocimiento, en relacion a la obra cervantina siguiendo un
orden cronologico.

Hay que ir muy atras en el tiempo, y remontarse al afio 1956 para
encontrar el primer trabajo acerca del silencio en el Don Quijote de la Mancha
realizado por mano del estudioso Alan S. Trueblood, quien podemos considerar
como el pionero en este tipo de estudios. En su articulo titulado «Sobre la
seleccion artistica en el Quijote: “lo que ha dejado de escribir’»%2, el autor se
centra en una determinada variante del silencio literario, es decir el silencio del
autor. Se abarca asi el tema del principio de seleccion artistica por lo que cada
autor tiene que seleccionar lo que puede 0 no puede (0 lo que quiere y no quiere)
insertar dentro de su obra, a causa de diferentes razones, tanto estéticas como
éticas. Por medio de este trabajo previo de seleccion por parte del autor, hay toda
una serie de material narrativo que viene descartado y silenciado o al que
solamente se alude. Trueblood se ocupa precisamente de la seleccion artistica
operada por Cervantes a la hora de redactar su Quijote, analizando en la obra las
muchas referencias a lo que se ha callado y no se ha escrito. De esta manera
Trueblood pone de manifiesto la preocupacion cervantina por lo que puede tener
cabida dentro de una obra literaria, demostrando como no soélo cuenta lo que se

dice, sino también lo que se calla.

32 Trueblood, 1956.
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Apenas dos anos despugés, en 1958, el mismo estudioso decide ampliar el
tema en otro articulo titulado «El silencio en el Quijote»33. Después de haberse
dedicado a la seleccion artistica, Trueblood extiende su campo de investigacion
en el ambito del silencio también a los personajes del Quiote, intentando
demostrar el relevante papel que los callamientos desempenan en la obra maestra
cervantina. En este estudio, el autor sefala la presencia de diferentes tipologias de
silencios presentes en el Quijote, como por ejemplo: los silencios de admiracion,
los silencios parddicos/caricaturescos, los silencios de caracterizacion... a los que
Trueblood atribuye importantes funciones estéticas y psicologicas. De esta
manera el autor demuestra que el silencio (0 mejor seria decir los silencios) es un
recurso narrativo dotado de un gran poder expresivo que Cervantes emplea con
maestria y con frecuencia en el Quijote, insertandolo en distintos planos de la
novela.

Al ano siguiente, en 1959, Trueblood dedica un nuevo estudio a este tema
titulado «Nota adicional sobre Cervantes vy el silencio»34. Se trata de un articulo en
el que el autor profundiza algunos aspectos relacionados con el tema del silencio
en el Quijote, que habia tratado en su anterior trabajo de 1958. En particular
Trueblood examina el uso del silencio en La Galatea, primera obra cervantina. La
conclusion a la que llega el autor es que, si bien en esta obra el silencio tiene una
presencia y un papel relevante, todavia se trata de un recurso que responde a
topicos literarios. Segun Trueblood sera solo en el Quijote que el silencio adquiere
su plenitud y su originalidad, convirtiéendose en verdadero cauce expresivo y en
uno de los rasgos caracteristicos de la escritura cervantina.

En 1960 se publica otro estudio sobre el silencio en el Quijote, esta vez por
parte de Concha Zardoya, titulado «Los “Silencios” de “Don Quijote de la
Mancha”»%°. En la parte introductoria, la autora se detiene para poner de relieve la
predileccion de Cervantes por el recurso al silencio en su obra, tanto narrativa
como dramatica. Si, como se ha visto antes, Trueblood ha sido el pionero en los
estudios acerca del silencio en la obra cervantina, Zardoya se puede considerar la
pionera en el intento de categorizacion de los silencios cervantinos. De hecho,

tomando como punto de partida la existencia de una amplia gama de silencios en

33 Trueblood, 1958.
34 Trueblood, 19509.

35 Zardoya, 1960.
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la obra de Cervantes con caracteristicas y funciones distintas, la autora propone
quince categorias diferentes del callar quijotesco, demostrando como los silencios
se convierten en auténticos recursos literarios con fines poéticos y psicoldgicos.

Desgraciadamente, después de estos estudios pioneros, hay un vacio
critico de 23 anos, ya que no tenemos conocimiento de nuevos trabajos en
relacion al tema del silencio en Cervantes hasta el ano 1983, cuando Maria
Caterina Ruta publica un articulo titulado «Zoraida: los signos del silencio en un
personaje cervantino»3. Se trata nuevamente de otro estudio sobre el silencio en
el Quijote, aunque esta vez se toma como objeto de analisis el callar en relacion al
personaje de la mora Zoraida, protagonista femenina del episodio del Cautivo,
intercalado en los capitulos 39-42 de la Primera Parte. Pero, a diferencia de los
otros trabajos, y a pesar de las expectativas que proporciona el titulo, en este
articulo se aborda el tema del silencio solo de manera muy marginal.

En el mismo ano, sale otro estudio dedicado a la investigacion de los
callamientos cervantinos, esta vez en las Novelas Ejemplares. Se trata de un
articulo de Letizia Bianchi que se publica con el titulo de «Secreto y mentira en las
“Novelas Ejemplares” de Cervantes»3’. En este estudio la autora pone en
evidencia el hecho de que cada una de las novelas pertenecientes a la coleccion
cervantina funda su desenlace en el procedimiento de la anagnoresis,
presentando una auténtica estructura bipolar que conlleva el paso de la ignorancia
al conocimiento, y del error a la verdad. De hecho, por medio del reconocimiento
final se desvelan verdades encubiertas que habian permanecido desconocidas a
lo largo de toda la narracion. Bianchi aborda el tema del silencio como estrategia
narrativa cervantina fundada en el aplazamiento vy, por lo tanto encubrimiento, de
determinadas informaciones fundamentales para el desarrollo de la narracion que
consigue grandes efectos de admiracion tanto en los lectores reales como en los
personajes ficticios.

Tienen que pasar otros once anos de silencio critico sobre los silencios
cervantinos, cuando en 1994 se publica un brillante estudio de Aurora Egido
titulado Cervantes y las puertas del suerio®8. Se trata de un entero volumen en el

que la autora reune diferentes trabajos sobre algunas de las obras del Manco de

36 Ruta, 1983.
37 Bianchi, 1983.

38 Egido, 1994.
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Lepanto: La Galatea, El Quijote y El Persiles. Ya a partir del prélogo, Egido subraya
el uso héabil del silencio en la escritura cervantina, que ella define como un rasgo
de gran modernidad. En particular destacan dos capitulos dedicados
enteramente al analisis del silencio en La Galatea y en El Persiles. En el primer
capitulo —«El sosegado y maravilloso silencio de “La Galatea” —, la autora
explica que a pesar de que La Galatea se caracterice por la presencia de unas
largas conversaciones sobre asuntos de amor entre unos elocuentes pastores,
Cervantes recurre con frecuencia a diferentes tipos de silencios: topico de la
brevitas, topico de la inefabilidad, las lagrimas, el secretum, el silencio de la
noche, las suspensiones de la narracion, las elipsis y los silencios de seleccion del
narrador principal. Llegando asi a la conclusion de que el silencio se convierte en
“fundamento del arte del novelar”®. Ademas, Egido pone de manifiesto que, al
igual que la palabra, también el silencio puede tener diferentes valencias (positivas
0 negativas) dependiendo de cémo viene empleado, y concluye afirmando su
gran poder expresivo. En el capitulo tercero —«Los silencios del “Persiles”» —,
Egido analiza la presencia del silencio en Los trabajos de Persiles y Sigismunda,
obra en la que Cervantes lleva a cabo una importante reflexion sobre la palabra,
Su poder y sus peligros. En particular, la autora destaca los diferentes tipos de
silencios que Cervantes inserta en su obra: el secreto amoroso, o indecible del
amor, el silencio como signo de discrecion, el silencio como técnica de
suspension del relato, el silencio de la noche, el topico de la brevitas, el principio
de la seleccion artistica y, en fin, el lenguaje de los gestos. En general, Egido
demuestra que el silencio ocupa un lugar muy relevante en el Persiles, ya que esta
relacionado no solo a la retdrica, sino también a la poética, a la filosofia moral y a
la psicologia.

Al ano siguiente, en 1995, Aurora Egido vuelve a tratar del tema del
silencio, esta vez en relacion a las Novelas gjiemplares en un articulo publicado
con el titulo de «El silencio de los perros y otros silencios ejemplares»#. En este
trabajo la autora se dedica al estudio de las diferentes manifestaciones del silencio
dentro de la coleccion de novelas breves cervantinas. Analizando cada una de las
trece novelas, la autora llega a la conclusion de que Cervantes se aprovecha a

menudo del recurso del silencio, atribuyéndole diferentes funciones: poéticas,

% Egido, 1994, p. 24.

40 Egido, 1995.
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narrativas y morales. Son también muchas las diferentes tipologias de silencio a
las que apunta la autora, como por ejemplo: el silencio cautelar, el silencio
confidencial, el silencio dialogal, el silencio del narrador, el silencio de la noche vy el
silencio de admiracion. Egido concluye afirmando que las Novelas ejemplares son
una obra modélica por lo que atane el uso del silencio como cauce expresivo.

Algunos anos despues, otra estudiosa, Agapita Jurado Santos se interesa
por el silencio cervantino, publicando en 1999 el articulo «Silencio/Palabra:
estrategias de algunas mujeres cervantinas para realizar el deseo»*'. En este
trabajo la autora toma en examen algunos personajes femeninos creados por el
genio cervantino, en concreto analizando su capacidad de alternar
ingeniosamente el decir y el callar, para conseguir realizar sus objetivos. Lo
interesante es que Jurado Santos es la primera que analiza el silencio en el teatro
de Cervantes: de hecho, ademas de las mujeres del Persiles, la autora se detiene
en un analisis detallado de las estrategias silenciosas de las protagonistas de La
gran sultana doria Catalina de Oviedo, y de El laberinto de amor, ambas comedias
pertenecientes a la coleccion Ocho comedias y ocho entremeses nunca
representados salida a la imprenta en 1615.

En el 2003, aparece otro trabajo dedicado al silencio por parte de Belén
Diez Coderque. Esta vez el andlisis vuelve a centrarse en el Quijote, como queda
patente ya a partir del titulo del articulo: «La funcion narrativa de los silencios en el
“Quijote”»#2. Diez Coderque propone una nueva clasificacion de los silencios
cervantinos presentes en el Quijote, individuando tres categorias principales: 1.
silencios de los narradores; 2. silencios de los personajes; 3. silencios espaciales.
Dentro de cada una de estas tres categorias mayores, la autora propone otras
subcategorias de silencios. Desafortunadamente, en este estudio, Diez Coderque
se detiene exclusivamente en el analisis de la primera categoria propuesta por
ella, la de los silencios de los narradores. Pese a que el trabajo sea parcial ya que
no profundiza la entera clasificacion de los silencios, la autora toca algunos
puntos de gran importancia como: a. la constatacion de la escasez de estudios
criticos sobre el uso del silencio en Cervantes, b. la relevancia que el callar tiene

dentro de la escritura cervantina, c. la variedad de manifestaciones y funciones de

41 Jurado Santos, 1999.

42 Diez Coderque, 2003.
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los silencios cervantinos, y en fin, d. la necesidad de realizar un estudio global
acerca de este tema y de elaborar una clasificacion de los silencios.

Dos anos mas tarde, en el 2005, Diez Coderque vuelve a publicar otro
articulo titulado: «El comentario de textos a través de los silencios. Cervantes y su
tiempo: entre el deseo de decir y la conveniencia de callar»#3. Esta vez la autora
propone un nuevo enfoque por lo que atane el comentario de texto: el analisis de
los silencios de una obra literaria. En concreto, toma como ejemplo el Quijote de
Cervantes, en el que, segun la autora, los silencios juegan un papel fundamental
no soélo a nivel de estructura y forma de la obra, sino también porque permiten
entender mejor el contexto en el que la obra ha sido escrita. Diéz Coderque hace
un breve resumen de su propuesta de clasificacion de los silencios en el Quijote e
introduce un concepto muy interesante que es el de la “estratificacion de los
silencios” en la obra cervantina. En otras palabras, segun la autora, el silencio se
manifiesta de diferentes maneras, dependiendo del nivel de la obra en el que
aparece. De esta forma, los diferentes silencios se van estratificando, dando lugar
a la caracteristica ambigtedad en la escritura cervantina.

Siempre en relacion al Quijote, se publica otro articulo titulado «El secreto
como arte poética en el “Quijote”»#4, escrito por Francisco Morales Lomas en
2007. El objetivo de este trabajo es el de investigar la relevancia que tienen el
secreto, la ocultacion y lo no dicho en la obra de Cervantes. Morales Lomas
analiza las ocultaciones hechas por el narrador en el prélogo al Quijote, el secreto
sobre la verdadera autoria de la obra, o también los secretos en la relacion entre
don Quijote, Sancho Panza y Dulcinea del Toboso. De esta manera, el autor llega
a la conclusion de que el secreto viene empleado por Cervantes para engendrar el
discurso de su novela. Segun el autor, la ocultacion y el secreto son instrumentos
estéticos mediante los cuales Cervantes crea una realidad mas amplia, sujeta a
multiples lecturas e interpretaciones.

Al ano siguiente, en 2008, se publica un volumen entero siempre en torno
al silencio en el Quijote, escrito por Angeles Marco Furrasola vy titulado
«Desvelando los silencios de “El Quijote”»#°. En este estudio, la autora se propone

abordar el Quijote cervantino a través de un método de analisis que no se centre

43 Diez Coderque, 2005.
44 Morales Lomas, 2007.

45 Marco Furrasola, 2008.
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exclusivamente en la palabra explicita, sino sobre todo en los silencios. De hecho,
la autora considera que en esta obra Cervantes no ha empleado magistralmente
solo las palabras, sino también se ha servido de “elocuentes silencios”. Estos
silencios, segun Marco Furrasola, son multiformes y protéicos ya que se
manifiestan en diferentes variantes y con funciones distintas. A lo largo de las
paginas de este volumen, la autora va desvelando los diferentes tipos de silencio
presentes en el Quijote, llegando a demostrar su papel fundamental tanto como
soportes estructurales de la narracion, como indices psicologicos en la
caracterizacion de los personajes y también como formas de lenguaje indirecto.
Ademas, Marco Furrasola apunta al hecho de que Cervantes revela ser un muy
buen intérprete de todo un sistema socio-cultural en el que la conducta silenciosa
es fundamental.

El volumen de Marco Furrasola constituye el Ultimo estudio critico en torno
al silencio en la obra de Cervantes. Seguramente existan algunas menciones al
callar en otros estudios dedicados a Cervantes, pero los que se han resefado en
este capitulo son los Unicos trabajos especializados en este tema de los que

tenemos conocimiento hasta ahora.
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2.5 Sintesis

Como se ha podido ver, dentro de las investigaciones de literatura aurea
espanola, los estudios criticos dedicados al silencio literario no son muchisimos,
por lo que se puede afirmar que el terreno del callar y de lo no dicho en la
literatura aurea espanola es todavia un campo por investigar en detalle. Algunos
estudiosos han intentado realizar unas categorizaciones de los silencios de los
textos literarios, pero en general, se ha encontrado una gran dificultad y confusion
en la definicion de la nocion de silencio.

Por lo que atafne en concreto a los estudios realizados sobre el silencio en
la obra de Miguel de Cervantes, se ha podido observar que, si bien hay un cierto
interés critico sobre este tema, la mayoria de las investigaciones realizadas se
centran exclusivamente en el Quijote. Exceptuando el articulo de Agapita Jurados
Santos dedicado al andlisis del silencio en algunas protagonistas femeninas de las
obras de Cervantes, hay un total vacio critico acerca del uso del silencio como
recurso teatral en la produccion dramatica cervantina. Evidentemente, este hecho
constituye también una de las razones por las que se ha querido emprender el
presente trabajo de investigacion.

Pese a las muchas diferencias de planteamientos y de contenidos de los
diferentes trabajos que se han mencionado en este capitulo, ha sido también
posible delinear dos puntos en comun que seran dos conceptos fundamentales
para nuestra investigacion sobre el silencio dramatico cervantino:

e el silencio no es una entidad abstracta, sino que sus caracteristicas, sus
usos y sus funciones varian dependiendo del contexto. Por lo que casi
nunca se habla de silencio (en singular) sino casi siempre de silencios (en
plural), marcando la variedad de silencios existentes

e los silencios, casi siempre, tienen implicaciones ético-morales, y su
valoracion positiva 0 negativa, siempre depende del contexto (quién calla,

cuando lo hace, a quién se calla, con qué finalidad).
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Antes de analizar las comedias cervantinas con el objetivo de averiguar la
naturaleza, el uso y la funcionalidad del silencio, sera imprescindible
detenerse a aclarar el concepto mismo de silencio ya que, como se ha
podido ver en el capitulo anterior (§2), nadie se ha detenido en dar una
definicion clara de silencio dramatico. Al mismo tiempo, no hay que perder
de vista el hecho de que en el presente trabajo se focalizara el analisis de
una determinada variedad de silencio literario: el silencio dramatico. Por
tanto, en las paginas siguientes se intentara reflexionar acerca de la
naturaleza misma del silencio, para intentar definir qué es el silencio en el
texto teatral y, en un segundo momento, aplicar esta nocion en el analisis
textual del corpus dramatico cervantino seleccionado.

A diferencia de los otros textos literarios, como es sabido, el texto teatral
es, en realidad, so6lo uno de los elementos que componen el hecho
espectacular. En efecto cada pieza se compone de dos componentes
fundamentales e indisolubles: por un lado el texto dramatico vy, por el otro, la
puesta en escena. Es evidente que dentro de esta optica habra que enfocar
también el silencio desde un punto de vista espectacular, como recurso que
se puede manifestar no soélo a nivel de escritura dramatica, sino también a
nivel de actuacion. Gracias a los diferentes lenguajes verbales y no verbales
que confluyen en el espectaculo teatral, se vera como el silencio adquiere
usos y significaciones muy diferentes y quizas incluso mas variados, con
respecto por ejemplo al silencio en la novela o en la poesia. La idea del
teatro como lugar privilegiado para el uso del silencio viene evocada también

por Rosa Mateu Serra en su trabajo de tesis doctoral:

Hasta ahora hemos destacado la relevancia del hecho silencioso dentro de las
diferentes artes y campos del saber, pero sin duda sera dentro del entorno
teatral donde este encontrara su perfecto modo de expresion, donde el
silencio puede “campar a sus anchas” sin que ni los personajes ni nosotros o
sintamos extrafo, sino mas bien eje vertebrado de la representacion escénica,

la cual se convierte en el foco de atencion.46

46 Mateu Serra, 2001, p. 259.
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3.1 Algunos rasgos definitorios

Como se ha podido ver en §2, son muy pocos los estudios dedicados al
silencio literario en los que se intenta esbozar una definicion del mismo, en la
mayoria de los casos se suele hablar del silencio, de sus diferentes
manifestaciones y funciones, sin antes definir l1os rasgos y los limites que
distinguen el silencio de todo lo que no es silencio. Pese a eso, entre la
bibliografia critica que se ha escrito sobre el tema, sera muy Util destacar
unos trabajos que abordan el silencio en el género teatral, en los que se dan
unos elementos utiles para entender qué es el silencio dramatico.

El primer estudio es el de Licinia Ricottilli titulado «Modalita e funzioni
del silenzio nello Heautontimorumenos» que pertenece al volumen La
retorica del silenzio de Carlo A. Augeri. Sin entrar en el interesantisimo
analisis que la autora realiza acerca del uso del silencio en la comedia
terenciana, es muy Uutil para nuestro trabajo detenerse en la nocion de
silencio que Ricottilli propone al comienzo de su trabajo y que citamos a

continuacion?’:

Nel testo scritto delle commedie terenziane il silenzio vive in forma diretta,
riconoscibile ad es. nel silenzio carico di emozione che blocca il discorso [...] 0
in quello dell’aposiopesi e dell’autocontrollo, ma vive anche in forma indiretta,
come ad es. nelle constatazioni del silenzio altrui [...] anche come “domanda
retorica” o atto linguistico indiretto [...] o domanda rivolta all’interlocutore sul
perché taccia [...]. Altre forme indirette di manifestazioni del silenzio sono
rintracciabili nella descrizione della modalita in cui avwiene o é avvenuta
un’azione [...] 0 si spera che avvenga [...], per non parlare dei numerosi

comandi o inviti a tacere, o degli impegni a tacere per mantenere un segreto*®.

Como se ha podido ver, Ricaottilli consigue sintetizar en pocas lineas muchas
de las principales manifestaciones de silencio dramatico, partiendo de una
importante distincion: los silencios directos y los silencios indirectos. En la
primera categoria entrarian los callamientos propiamente dichos, que

coinciden con la ausencia o la interrupcion de la palabra, mientras en la

47 Se han eliminado los ejemplos sacados del texto de la comedia de Terencio para no alargar
excesivamente la cita.

48 Ricaottilli, 1994, p. 184.
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segunda caben, por un lado, todas esas formas de lenguaje indirecto y, por
el otro, también todas las menciones al silencio (imposiciones de silencio,
autocensuras, secretos, silencio como elemento del entorno...); es decir,
todas esas situaciones en las que se emplea la palabra para referirse al acto
de callar. De esta forma la autora presenta una concepcion de silencio muy
amplia, que no se limita al mero mutismo. Ademas, Ricottilli se detiene
también en la distincion entre los silencios humanos y los silencios
inanimados a partir de los verbos latinos taceo —que se refiere al silencio
como complemento de la palabra— y sileo —que se refiere al silencio de los
animales o de las plantas, es decir en general de seres inanimados—. Otro
punto importante que la autora pone de relieve atane la valoracion del uso
del silencio en la comedia terenciana y explica como también en este caso
es imposible establecer a priori la bondad o maldad del acto del callar, ya
que el silencio puede manifestarse tanto como una accion virtuosa, como
una accion reprochable. A continuacion, el esquema de la nocion de silencio

propuesta por Ricaottilli (fig. 3.3):

Silencios directos Silencios indirectos

Silencio teatral

~

Fig. 3.3 El slencio segdn Licinia Ricotl

En su volumen El silencio en el teatro de Calderén de la Barca®,
Marie-Fracoise Déodat-Kessedjian deja claro desde el principio su
concepcion de silencio teatral que no coincide solo con la ausencia de
palabra, sino que incluye también todas las formas implicitas e indirectas del
lenguaje. Para justificar su propuesta de nocion de silencio la autora se sirve
de las teorias de la enunciacion, en particular basandose en los trabajos del
tedrico del lenguaje Oswald Ducrot, quien ha tratado en detalle de las
implicaciones, de lo sobrentendido y lo implicito de la lengua. Por

consiguiente, la concepcion de silencio que Déodat-Kessedjian toma como

49 Déodat-Kessedjian, 1999.
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punto de partida para llevar a cabo su analisis del teatro calderoniano es la

siguiente:

Asi la nocidn de silencio se ampliara en este estudio con todo lo que concierne
a lo implicito, lo no dicho, lo sobrentendido, la disimulacion. A raiz de estas
primeras observaciones, ya comprobamos que €l silencio es una nocion
compleja que va mas alla de la mera ausencia de palabra, de la simple mudez
de un personaje. Mas que el silencio se estudiaran pues los silencios, tanto

explicitos como implicitos®°.

Ademas de la ampliacion del concepto de silencio también a todo lo que se
dice sin decir (silencios explicitos/implicitos), es interesante ver como
también Déodat-Kessedjian reconoce la complejidad de la naturaleza del
silencio dramatico y la necesidad de considerarlo como una pluralidad de
manifestaciones diferentes, por lo que seria mas apropiado hablar de
silencios en plural, en lugar de usar el término en singular.

Al igual que Ricaottili, también Déodat-Kessedjian se detiene en la
cuestion de la valoracion del silencio ya que la autora, despuées de haber
analizado las diferentes formas del silencio presentes en la escritura
dramatica de Calderdn (estética del silencio), se detiene en las implicaciones
morales que el callar conlleva (ética del silencio). De su andlisis se llega a la
importante conclusion de que el silencio no puede ser considerado como
“un valor moral absoluto”, sino que todo depende del contexto en el que
éste se utilice, por lo que existe siempre una “doble apreciacion moral —
positiva y/o negativa— del silencio”?. A continuacion se resume su nociéon

de silencio en un esquema (fig. 3.4):

Silencios explicitos Silencios implicitos

Silencio teatral

Fig. 3.4 El slencio segun Marle-Francoise Déodat Kessedjian

50 Déodat-Kessedjian, 1999, pp. 17-18.

51 Déodat-Kessedjian, 1999, p. 27, p.28.
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Por ultimo, otro estudio en el que se encuentra una propuesta de
definicion de silencio dramatico es el ya citado volumen de Florence Béziat,
titulado El silencio en el teatro de Tirso de Molina®. En la introducciéon a su
investigacion acerca del silencio en la dramaturgia tirsiana, la autora propone

unas categorias de silencio dramatico:

Esta distincion entre el silencio absoluto y el silencio relativo (hablar a medias
palabras) es esencial. En la Ultima categoria entran la reticencia, la frase
inacabada, asi como la interrupcién causada por una emocion, y otros
silencios aun mas relativos, tales como la alusion, la insinuacion, la simulacion
[...] y la disimulacion [...]. Sin embargo, es preciso completar dichas
distinciones mencionando la diferencia que puede existir entre los silencios
voluntarios (decididos o deseados por el personaje) y los silencios involuntarios
(que pueden originarse por una presion exterior —la de otro personaje— pero
también por una insuficiencia del lenguaje, o incluso por una insuficiencia del

lenguaje, o incluso por una carencia, un defecto del locutor) [...]%5.

Nuevamente el silencio se muestra como una nocion compleja, que no
puede limitarse al callar propiamente dicho (“el silencio absoluto”) sino que
abarca también todas las estrategias del lenguaje que dan lugar a un decir
sin decir (“el silencio relativo”), del que Béziat propone muchas
subcategorias. Interesante son también las dos categorias de “silencios
voluntarios” y “silencios involuntarios” que introduce la autora, ya que en
particular en lo que atane la valoracion ética del silencio, es muy diferente si
un personaje calla como fruto de su voluntad individual o si en cambio se ve
en la obligacion de callar. Se resume la propuesta de silencio dramatico de

Béziat en el siguiente esquema (fig. 3.5):

Silencio absoluto Silencio relativo

Silencio voluntario Silencio involuntario

Fig. 3.5 El sllencio segun Florence Beziat

52 Béziat, 2004.

53 Béziat, 2004, p. 22.
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3.2 Propuesta de definicion

Después de haber resenado los pocos estudios dedicados al silencio en el
teatro que se detienen tambien en su concepcion, se intentara llegar a una
propuesta de definicion de silencio dramatico. Para ello conviene antes
destacar los puntos en comun entre las diferentes nociones de silencio

presentes en los trabajos de Ricottilli, Deddat-Kessedjian y Béziat:

e Ausencia de palabra/lenguaje indirecto: el silencio puede
manifestarse como un callar propiamente dicho, bajo la forma de
ausencia total de palabra (mutismo) o también puede realizarse de
una forma parcial, como complemento a la palabra, todas las veces
que se emplea el lenguaje en una forma indirecta y reticente, o
también cuando se recurre al léxico perteneciente al campo
semantico del silencio;

¢ Pluralidad de las formas del silencio: el silencio dificimente se
puede entender como una entidad Unica —a no ser que se le
considere en un sentido general o abstracto—, mas bien se
manifiesta en la escritura dramatica bajo multiples formas diferentes;

¢ Relatividad de la valoracion del silencio: el silencio también
conlleva unas implicaciones morales, pero su valoracion es siempre
relativa. En efecto, dificiimente el acto de callar puede ser valorado a
priori de manera positiva 0 negativa, ya que todo depende del

contexto de enunciacion en el que éste se manifiesta;

De momento, el ultimo punto que se ha subrayado se dejara a un lado (para
retomarse mas adelante) ya que la valoracion moral del silencio no es un
aspecto que entre dentro de la cuestion de su definicion. Mientras que los
otros dos puntos seran la base para formular nuestra propuesta de
definicion de silencio dramatico. Asi pues, a la luz de cuanto se ha visto

hasta esta altura, se podria afirmar que:

El silencio dramatico es un recurso del que dispone el

dramaturgo para construir su pieza dramatica y se puede
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manifestar en dos principales tipologias diferentes: por un lado, el
silencio total y, por el otro, el silencio parcial. El silencio total
coincide con una completa ausencia de palabra, mientras que el
silencio parcial hace de complemento a la palabra, por 10 que no
la elimina completamente, sino que al revés se sirve de ella para
poderse realizar. El silencio, tanto total como parcial, se plasma
dentro del texto dramatico en una multiplicidad de formas
diferentes a las que el dramaturgo otorga distintos usos y

funciones.

Esta propuesta de definicion de silencio dramatico —que se aplicara
exclusivamente al corpus dramatico cervantino seleccionado— no pretende
ser en absoluto exhaustiva y se ha dejado intencionalmente muy abierta y
general para que en ella puedan entrar las diferentes manifestaciones del
callar. No se trata de un punto de llegada, sino mas bien de un punto de
partida necesario para poder investigar el silencio dramatico en la obra
teatral de Miguel de Cervantes. De hecho, en la segunda parte del presente
trabajo, tomando como base la definicion de silencio dramatico que se
acaba de esbozar, se realizara un analisis detenido de todas las comedias
cervantinas —tanto las manuscritas, como las impresas— para estudiar las
diferentes formas con las que Cervantes plasma el silencio y averiguar su
uso, funcién y valoracion. A continuacion, se resume con un esguema

nuestra propuesta de definicion (fig. 3.5):

a )

( SILENCIO DRAMATICO )

( SILENCIO TOTAL ) ( SILENCIO PARCIAL )

Fig. 3.5 Propuesta de definicion de silencio dramatico
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4. Cervantes dramaturgo

Después de haber hecho un excursus por los principales estudios sobre el tema
del silencio y una vez aclarado cual es el concepto de silencio dramatico que se
ha adoptado, en la segunda parte del presente trabajo se pasara de la teoria al
analisis textual, buscando directamente en las comedias cervantinos la presencia
del silencio. Pero, antes de adentrarse en el andlisis de cada una de las obras que
componen el corpus seleccionado, es Util detenerse un momento para intentar
delinear un panorama general sobre la labor de Cervantes como dramaturgo.

Si con sus obras en prosa Miguel de Cervantes ha alcanzado un
reconocimiento y un éxito inmediato ya entre sus contemporaneos, al punto de
ser considerado el escritor espanol por excelencia y ganarse un puesto entre los
autores de la literatura universal, con su produccion dramatica la situacion es muy
diferente. Como es inevitable en el caso de Cervantes, muchas paginas se han
escrito también sobre su teatro y la valoracion general de sus piezas dramaticas
—a excepcion de los entremeses— ha sido a menudo negativa, como apunta

Jean Canavaggio en el texto que se cita a continuacion:

Apartado de los corrales, ignorado por el publico madrilefio, el teatro
cervantino no encontré durante mucho tiempo mas que incomprension o
indiferencia. Eclipsado por el Quijote y por las Novelas gjemplares, se ha
convertido en pasto de especialistas que, a principio del siglo pasado, se
dedicaron a someterlo a su escalpelo: eruditos respetables pero prisioneros de
las concepciones estéticas impuestas por el triunfo del teatro a la italiana; mas
preocupados, por consiguiente, de juzgar que de comprender unas obras
ajenas a los criterios que les eran familiares®*.

Sin duda la carrera de Cervantes como dramaturgo no siguié el mismo camino
dorado de la de Cervantes como narrador nunca alcanzo el éxito de un Lope de
Vega.

Afortunadamente, no toda la critica sobre el teatro del manco de Lepanto
es negativa y existen muchos trabajos que en cambio han reconocido el valor de
su produccion dramatica. Sin entrar ahora a resefar la critica teatral cervantina —
que constituiria una auténtica hazafa y nos desviaria de los objetivos principales

de nuestra investigacion sobre el silencio— apuntamos al hecho de que quizas los

54 Canavaggio, 2005, pp. 366-367.
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estudiosos que mejor han sabido interpretar y valorar el teatro cervantino hasta
ahora, intentando insertarlo en su justo lugar dentro de la historia teatral espanola,
han sido Jean Canavaggio y Agustin de la Granja. Ambos estudiosos han sabido
reconocer los muchos méritos y puntos de fuerza del teatro cervantino,
demostrando como, lejos de ser un fracaso, es un teatro que ha tenido un éxito
importante en su nacimiento y que, si considerado a la luz de su época, muestra
rasgos de gran modernidad y experimentalismo. En este sentido, muy significativa
es la consideracion de Augustin de la Granja en relacion a la valoracion de la
dramaturgia cervantina, reconociendo en ella un gran potencial incluso para una

puesta en escena actual:

Al igual que nadie discute hoy la calidad y él éxito de cualquiera de sus
entremeses puestos “al vivo” por un buen grupo de actores, cuando se haga
lo proprio —de un modo natural— con sus comedias, el mas incrédulo
acabara convencido de que el talento dramatico de Cervantes destacé muy
por encima del de la mayoria de sus contemporaneos; y de que, en
consecuencia, sus comedias tuvieron (y siguen teniendo) extraordinarios
valores artistico-literarios que, bien tratados en la actualidad por un director de
escena inteligente y decidido, no pueden sino seguir dando satisfacciones®.

Como se vera en detalle mas adelante, la produccion dramatica cervantina
puede ser dividida en dos grandes etapas. La primera coincide con la vuelta del
cautiverio de Cervantes y dura hasta su alejamiento del mundo de la farandula. De
este primer periodo se conservan solo poquisimas piezas de las treinta que
Cervantes afirma haber escrito. Su teatro parece ser recibido favorablemente por
el publico y Cervantes consigue ganar dinero gracias a la representacion de sus
comedias. En cambio, la segunda etapa es mucho mas tardia, comienza a
principios del siglo XVII y culmina con la publicacion en 1615 de su recopilacion
de piezas dramaticas Ocho comedias y Ocho entremeses nuevos, nunca
representados. A diferencia de la primera etapa, en esta segunda fase las
comedias cervantinas ya no alcanzan el éxito inicial, a tal punto que el dramaturgo
no encuentra ningun autor de comedia dispuesto a llevar a las tablas sus obras,

de ahi la solucion cervantina de llevar sus comedias a la imprenta. Es evidente,

% Granja, 1995, p. 254.
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por tanto, que la relacion entre Cervantes y el teatro ha sido fluctuante y eso es
debido a diferentes factores.

El primer factor es sin duda la concepcion teatral de Cervantes: como
explica Stefano Arata®®, en sus comienzos como dramaturgo el manco de
Lepanto se inserta perfectamente en la que el critico llama “generacion de los
'80”. Esta grupo incluye algunos dramaturgos —Lupercio de Argensola, Cristobal
de Virués, Juan de la Cueva, Rey de Artieda y Francisco de la Cueva— que
comparten la misma idea de teatro y cuyas obras se han escrito a lo largo de la
década de los 80 del siglo XVI y han sido perdidas en gran parte. En una época
donde la profesionalizacion del teatro ya se habia realizado y seguia
desarrollandose rapidamente y en la que se asiste al triunfo de una practica
escénica populista, los dramaturgos de la generacion de los ‘80 —en la que se
incluye al mismo Cervantes— defendian en cambio una concepcion culta y elitista
del teatro. De hecho, todos ellos son intelectuales (y no profesionales del teatro)
que se aproximan desde fuera al teatro y se interesan por él, al ver su evolucion y
su importancia en el manejo de la ideologia dominante. A partir del teatro
clasicista, estos poetas-dramaturgos actuan una innovadora reelaboracion de los
modelos, intentando crear un nuevo canon, aunando siempre a los textos
dramaticos una utilidad moral. Todas sus obras se caracterizan por un gran
experimentalismo y tienen unos denominadores comunes como: la eliminacion de
un acto en la estructuracion de las comedias (paso de 5 a 4 jornadas), el uso del
verso en lugar de la prosa, el empleo de la polimetria, una nueva concepcion
genérica que ve el acercamiento de la comedia a la tragedia y una gran
conciencia de autoria. Se trata pues de una diferente idea de teatro con respecto
a la dominante durante la época en la que Cervantes escribe sus primeras piezas,
y esto puede haber constituido un obstaculo para su éxito en las tablas.

El segundo factor que, sin duda alguna, ha influido en el curso fluctuante
de la trayectoria dramatica cervantina es el largo alejamiento del mundo teatral
que Cervantes sufrid desde 1587 hasta 1606, primero por su estancia en
Andalucia como recaudador de impuestos y sucesivamente por su estancia en
Valladolid. Este hecho es de extrema relevancia ya que implica que durante casi
20 anos Cervantes pierde completamente el contacto con el mundo de la

farandula y con el publico de los corrales de comedias. Se trata de un momento

56 Arata, 1992.
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extremadamente importante en la historia teatral espanola ya que es
precisamente durante este periodo cuando se consolidan unos cambios radicales
en la manera de hacer teatro con la formula lopesca de la Comedia Nueva y se
establece un nuevo gusto del publico. Jean Canavaggio apunta precisamente a la
importancia que este alejamiento del teatro ha tenido en la misma produccion

dramatica de Cervantes:

Privado del contacto con las tablas, separado de un publico con el que podia
haber entablado un didlogo fecundo, Cervantes forj6 un arte experimental, que

sufrié por no poder ser experimentado®”.

Y por ultimo, retomando la expresion de Canavaggio que habla de “arte
experimental” al referirse al teatro cervantino, el tercer factor que puede haber
influido en la compleja relacion entre Cervantes y el teatro es la voluntad de no
ajustarse al cien por cien a las normas impuestas por el nuevo modo de hacer
teatro. Es indudable, de hecho, como en toda su produccion literaria (no solo la
dramatica) Cervantes siempre haya defendido la idea de libertad artistica, sin
nunca obedecer a modelos preimpuestos, sino mas bien reelaborandolos y a
menudo poniéndolos en tela de juicio. Lo mismo hace Cervantes con su teatro, en
el que prevalece un constante experimentalismo, lo cual quizas puede haber sido
un obstaculo a la hora de encontrar los favores de los autores de comedias vy el
gusto del publico. Luis Gomez Canseco en su introduccion a la edicion de la
comedia cervantina La gran sultana dofia Catalina de Oviedo expresa claramente
esta idea:

Cervantes nunca llegd a plasmar de forma sistematica y coherente su ideario
dramatico. Sus ideas resultan vacilantes y hasta contradictorias, aunque, a la
postre, puede afirmarse que, si quiso marcar distancias con el patron de Lope,
tampoco abrazé sin mas el credo neoaristotélico. Cervantes mantuvo siempre
un fuerte sentido critico ante las convenciones de cada género, ya fuera el de
la comedida o los de la ficcion en prosa. De ahi que su practica teatral resulte
compleja y dificiimente adaptable a un sistema cerrado. El teatro cervantino —
al igual que el Quiote, las novelas o incluso La Galatea— es hijo de la

invencion, del teatro literario, del experimento consciente®®,

57 Canavaggio, 2005, p. 371.

58 Gomez Canseco, 2010a, p. 17.
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Y, a nuestro parecer, es precisamente la busqueda de nuevas formas, el continuo
juego de manipulacion de las convenciones y la voluntad de mantener la libertad
creativa que hace el teatro cervantino aun mas fértil y original.

Después de haber proporcionado unas pinceladas sobre Cervantes como
dramaturgo, en los siguientes capitulos —§4.7, §4.2 y §4.3— se trataran de una

manera mas detenida las diferentes etapas de la trayectoria dramatica cervantina.
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4.1 El éxito teatral a la vuelta del cautiverio

Como es sabido, después de los cinco afos de cautiverio en Argel, terminado en
1580 con su liberacion gracias a la intervencion de los frailes trinitarios, Cervantes
regresa finalmente a Espana. A su vuelta a la peninsula, el ex cautivo se desplaza
de Valencia a Madrid, para luego emprender una breve mision en Oran y a
continuacion una estancia en Lisboa, hasta establecerse definitivamente en
Madrid en 1582. En la Corte, abandonadas las armas y en busqueda de empleo,
Cervantes reanuda rapidamente todas sus relaciones con el mundo intelectual-
literario madrileno para abrirse camino en la carrera de hombre de letras. A
medida que se relaciona con los eruditos de la época, vuelve a encenderse en él
su antigua pasion por el teatro (pasion que, por lo visto, tenia desde muchacho),
leyendo las comedias de los dramaturgos de la generacion de los '80 y, al mismo
tiempo, retomando contacto con algunos amigos de familia como Alonso de
Guzman y Tomas Gutiérrez, unos profesionales del teatro que le introduciran en el

mundo de la farandula. Como apunta Jean Canavaggio en su biografia cervantina:

Ser introducido de este modo por hombres del oficio era para Cervantes el
mejor de los sésamos, en una época que ignoraba la propiedad literaria, y en
la que, para los comicos, el poeta no era mas que el colaborador de una

produccioén efimera, el proveedor de un género eminentemente perecedero®.

Ademas, en Madrid Cervantes encuentra una situacion muy propicia a la
actividad teatral donde la industria del espectaculo era muy activa®. De esta
forma, gracias al ambiente propicio, a los justos contactos con los profesionales
del teatro y a su capacidad en la escritura dramatica, Cervantes empieza su
carrera como dramaturgo, consiguiendo una buena respuesta del publico, como
menciona en un paso famosisimo del Prologo a las Ocho comedias y ocho

entremeses nuevos, nunca representados de 1615:

Y esto es verdad que no se me puede contradecir, y aqui entra el salir yo de
los limites de mi llaneza: que se vieron en los teatros de Madrid representar £/
trato de Argel, que yo compuse; La destruccion de Numancia y La batalla

59 Canavaggio, 2005, p. 177.

60 Ojeda Calvo, 2014.
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naval, donde me atrevi a reducir las comedias a tres jornadas, de cinco de
tenian; mostré, o, por mejor decir, fui el primero que representase las
imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma, sacando figuras
morales a teatro, con general y gustoso aplauso de los oyentes; compuse en
este tiempo hasta veinte comedias o treinta, que todas ellas se recitaron sin
que se les ofreciese ofrenda de pepinos ni de otra cosa arrojadiza; corrieron su
carrera sin siloos, gritas ni barahtindas®’.

Sin entrar ahora en la complejas cuestiones relativas a la primacia de la reduccion
de las jornadas de las comedias 0 a la introduccion de las figuras morales, los
datos interesantes que se pueden sacar de las afirmaciones del mismo Cervantes
son que: en esta época sus comedias se representaban en los corrales
madrilenios, su produccion consta de veinte o treinta comedias escritas, tres de
los titulos de las comedias son El trato de Argel, La destruccion de Numancia'y La
batalla naval y por ultimo las comedias tenian una buena recepcion en el publico
contemporaneo.

La critica ha desconfiado muchas veces de las palabras de Cervantes,
considerandolas exageradas pero, ademas del testimonio cervantino, existen
también unos datos inconfutables: los manuscritos conservados y el contrato con
Gaspar de Porres. En efecto, si por un lado se conservan en copias manuscritas
los textos de dos comedias tituladas precisamente E/ trato de Argel y El cerco de
Numancia y atribuidas a Miguel de Cervantes, por el otro, se ha encontrado
también un contrato fechado 1585, entre el autor de comedias Gaspar de Porres
y Miguel de Cervantes, en el que el dramaturgo se compromete a entregar a
Porres dos comedias tituladas La Confusa y El trato de Constantinopla y muerte
de Celin. A esto hay también que ahadir el manuscrito de una pieza dramatica
titulada La conquista de Jerusalén por Godofre de Bullon, descubierta por Stefano
Arata, que ha sido atribuida a Cervantes y fechada en esos anos. Ademas, existe
también un interesante testimonio de Augustin de Rojas —escritor, actor y
dramaturgo contemporaneo de Cervantes— quien en su Loa de la Comedia de
1603 recorre los principales momentos de la historia teatral espanola desde sus
inicios hasta ese momento, citando algunos entre los mas destacados
dramaturgos y sus relativas obras, entre los que se encuentra al mismo

Cervantes, como se puede ver en el fragmento que se cita a continuacion:

61Cervantes, Comedias, ed. 2001, vol. 1, pp. 54-55.
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[...] luego los demas poetas
metieron figuras graves,
COMO SON reyes Yy reinas.
Fue el autor primero de esto
el noble Juan de la Cueva;
hizo del Padre tirano,

como sabéis, dos comedias.
Sus Tratos de Argel Cervantes
hizo; el Comendador Vega
sus Lauras, y el Bello Adonis
don Francisco de la Cueva,
Loyola, aquella de Audalla,

que todas fueron muy buenas®?

De nuevo se cita El trato de Argel, aqui con el titulo en plural Los tratos de Argel, y
sobre todo se hace referencia a la buena calidad de la comedia, por o menos
segun el punto de vista de Augustin de Rojas, quien decide insertar a Cervantes
entre los grandes nombres de la historia teatral espanola.

Todos estos elementos llevarian a pensar que en un primer periodo,
Cervantes tuvo una actividad teatral muy fecunda y exitosa en los anos
consecutivos a su vuelta del cautiverio argelino, esta tesis es la que defiende

también Augustin de la Granja en este extracto:

[...] la actividad de Cervantes fue muy meritoria. Mas, si la mayor parte de su
labor se considera enclavada en el reinado de Felipe Il, cuando sdlo se
permitia representar un par de veces por semana. Mas si tenemos en cuenta
que esa “edad oscura” del teatro fue también la “edad dificil” de los
comediantes, tanto por las trabas impuestas y limitaciones de todo tipo como
por las controversias de los moralistas, que a finales de siglo derivaron en
prohibiciones de diversa indole [...]. Colocar en un tablado publico (o privado)
mas de veinte obras en un marco pionero tan francamente hostil no fue una
tarea en absoluto como para echar en saco roto, ni menos para despachar
hoy al autor y desacreditarlo de un plumazo, afirmando que miente “por falta
de pruebas”. Todo lo contrario: la garantia mayor de su éxito es la actual

penuria de comedias conservadas®,

62 Rojas, ed.1972, p. 121.

63 Granja, 1995, p. 231-32.
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Desgraciadamente para Cervantes, su trayectoria dramatica se ve interrumpida
bruscamente por su alejamiento de Madrid. En el siguiente apartado se vera mas
en detalle como su situacion personal y su relacion con el teatro cambia

radicalmente.
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4.2 El abandono de las tablas

Volviendo al Prologo de las Ocho comedias y ocho entremeses y siguiendo la
evolucion que el mismo Cervantes delinea en relacion con su carrera de
dramaturgo, es posible encontrar de manera clara un punto de rotura que

coincide con su abandono de las tablas y el triunfo del Fénix de los Ingenios:

Tuve otras cosas en que ocuparme; dejé la pluma y las comedias, y entrd
luego el monstruo de naturaleza, el gran Lope de Vega, y alzdse con la
monarquia cémica; avasalld y puso debajo de su jurisdiccion a todos los
farsantes; llené el mundo de comedias propias, 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 sélo®.

Sin entrar ahora en la delicada cuestion de la relacion Cervantes-Lope, ya que nos
llevaria a una desviacion del presente trabajo, en este fragmento se pueden poner
de relieve dos datos importantes: la declaracion de Cervantes de haber
interrumpido su carrera de escritor y dramaturgo a causa de otros quehaceres no
especificados y la afirmacion de Lope de Vega y su modelo de comedia en el
panorama teatral contemporaneo. En otras palabras, Cervantes abandona el
mundo del teatro justo en un momento extremamente importante de la historia
teatral espanola, cuando se impone definitivamente una determinada manera de
hacer teatro que se habia ido forjando a lo largo de los afnos y que encuentra su
formulacion definitiva con Lope de Vega y su Comedia Nueva.

Como se ha podido ver en este fragmento, mientras Cervantes se dilata
mucho en proporcionar informaciones acerca del exito de Lope de Vega, es en
cambio extremamente reticente a la hora de contar de su alejamiento de las
tablas. En efecto, solamente se limita a mencionar su distanciamiento de los
ambientes literarios, sin proporcionar ningun otro dato mas. Quizas, la razén de
este silencio se encuentra en el hecho de que, como apunta Canavaggio, se trata

para Cervantes de “una decision que no debid de llenar su corazén de alegria™®.

64 Cervantes, Comedias, ed. 2001, vol. 1, p. 55.

65 Canavaggio, 2005, p. 206.
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Gracias a los documentos encontrados, se sabe como a partir de 1587
Cervantes se encuentra en Andalucia, ejerciendo de comisario de abastos en vista
de la expedicion naval de la Invencible Armada contra Inglaterra. Parece posible
avanzar la hipétesis de que, en aquellos anos, Cervantes no conseguia vivir
exclusivamente de su trabajo como literato y por tanto se ve obligado a encontrar
otras formas de renta. A partir de esta fecha empieza un largo periodo de casi
quince anos, en los que Cervantes se desplaza por todo el sur de Espana antes
como comisario de abastos (1587-1593) y luego como recaudador de impuestos
(1594-1601). Se trata de aflos muy duros para Cervantes, quien a menudo se
encuentra metido en situaciones muy dificiles y llenas de sinsabores, a tal punto
que sera encarcelado en 1592 y en 1597.

Pese a estas vicisitudes, parece que Cervantes no haya abandonado del
todo su carrera literaria y, en particular en lo que se refiere a su actividad de
dramaturgo, es precisamente en 1592 cuando firma un peculiar contrato con un
famoso actor y autor de comedias, Rodrigo Osorio. En este contrato el
dramaturgo se compromete a entregar a Osorio seis comedias a cambio de las
cuales recibiria trescientos ducados, soélo en el caso de que sus comedias fueran
de las mejores. No hay datos seguros para afirmar si Cervantes consiguiod
entregar a Osorio las seis comedias, pero lo interesante es que, a pesar de su
vagabundeo andaluz, Cervantes no ha perdido la pasion por el teatro y todavia
mantiene algun contacto con los profesionales del espectaculo.

A finales del siglo termina la larga etapa andaluza ya que, pese a la
escasez de datos relativos a esos ultimos anos del siglo XVI'y de los primeros del
XVIl, se sabe por cierto que ya en 1603 Cervantes y su familia se habian
establecido en Valladolid, ciudad que tras la muerte de Felipe Il se habia
convertido en 1601 en la nueva Corte. Con su vuelta a Castilla, Cervantes retoma
sus tareas de literato y es precisamente en estos anos que el escritor se dedica a
la composicion de la primera parte del Quijote que sale a luz en 1605,
consiguiendo un éxito inmediato.

Con la vuelta de la Corte a Madrid en 1606, también Cervantes se
desplaza nuevamente y definitivamente ahi. A una edad avanzada y por fin
gozando de la fama de ser el autor del Quijote, Cervantes se dedicara

exclusivamente a su carrera de escritor. No hay datos que se refieren a estos anos
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acerca de la actividad teatral de Cervantes, por eso habra que esperar hasta los

ultimos anos de su vida, como se vera en el siguiente apartado.

4.3 Un teatro nunca representado

Es precisamente en los ultimos anos antecedentes a su muerte —ocurrida en el
abril de 1616— que Cervantes logra publicar las obras que, junto al Quijote, le
aseguraran un lugar inmortal en la literatura universal. De hecho en 1613 salen a la
imprenta las Novelas ejemplares, en 1614 el Viaje del Parnaso, en 1615 la
Segunda parte del ingenioso caballero don Quijote de la Mancha y las Ocho
comedias y ocho entremeses nuevos, nunca representados y, en 1617, se
publicaran postumos Los Viajes de Persiles y Segismunda.

Con la publicacion de su recopilacion de comedias y entremeses de 1615
resurge la pasion cervantina por el teatro que nunca le ha abandonado a lo largo
de toda su existencia. Es evidente que a estas alturas, Cervantes tiene que hacer
la cuenta con el teatro de Lope de Vega y sus seguidores, con un publico dotado
de un nuevo gusto, con un sistema de produccion teatral muy cerrado, en otras
palabras tiene que enfrentarse a una situacion radicalmente diferente de la que
habia dejado en 1587, en la que su dramaturgia ya no encuentra la acogida de los
inicios. Pero Cervantes no se deja atemorizar por el fracaso y busca una via
alternativa para hacer valer su teatro por medio de la imprenta. Como afirma Jean

Canavaggio:

En el momento mismo en que su prosa le permitid recuperar una audiencia
que creia haber perdido, lo vemos pensando, si no en desafiar a un rival mas
joven en su proprio terreno, al menos en ocupar en él el rango que le es
debido®®,

El mismo titulo —Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca
representados— con el que Cervantes decide llamar su publicacion de 1615 es

muy sugerente. Lo que por muchos ha de entenderse como una muestra de

66 Canavaggio, 2005, p. 363.
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insatisfaccion y tristeza por el fracaso de un teatro que ningun autor de comedias
ha querido poner en escena, a nuestro parecer puede ser visto desde otro punto
de vista. En efecto, el hecho muy peculiar de subrayar que se trata de un teatro
nunca representado quizas no vaya visto como algo exclusivamente negativo (por
mucho que sea evidente que la representacion era el objetivo principal de todo
dramaturgo), mas bien puede ser visto también como un rasgo distintivo que
Cervantes quiere dar a sus piezas dramaticas, con respecto al teatro
contemporaneo. Puede que Cervantes haya querido hacer hincapié en el hecho
de que su teatro se sale de los estrechos limites de un sistema de produccion
teatral muy controlado y cerrado, marcando una vez mas la libertad creativa de su
obra y poniéndose de nuevo en una posicion elitista, ante el triunfo de un teatro
comercial. Si las tablas no podian acoger un teatro tan diferente y complejo,
quizas la via que habia que recorrer, segun Cervantes, era precisamente la de la
imprenta, donde las piezas dramaticas cervantinas habrian encontrado la acogida
de otro publico a través de la lectura. Ya un ano antes de publicar su coleccion de
comedias y entremeses, en 1614, Cervantes apunta a su intencion de dar a la
imprenta sus piezas dramaticas en la Adjunta de Viaje del Parnaso, durante la
conversacion entre el mismo Cervantes y su aficionado Pancracio de

Roncesvalles:

PANCRACIO. —¢Y vuestra merced, sefior Cervantes —dijo él—, ha sido
aficionado a la caratula? ¢ Ha compuesto alguna comedia?

MIGUEL. —Si —dije yo—, muchas; y, a no ser mias, me parecieran dignas de
alabanza, como lo fueron Los tratos de Argel, La Numancia, La gran turquesa,
La batalla naval, La Jerusalem, La Amaranta o la del mayo, El bosque
amoroso, La unica y La bizarra Arsinda, y otras muchas que no me acuerdo.
Mas la que yo mas estimo y de la que mas me precio fue y es de una llamada
La confusa, la cual, con paz sea dicho de cuantas comedias de capay espada
hasta hoy se han representado, bien puede tener lugar senalado por buena
entre las mejores.

PANCRACIO. —;Y agora tiene vuesa merced algunas?

MIGUEL. —Seis tengo, con otros seis entremeses.

PANCRACIO. —Pues, ¢por qué no se representan?

MIGUEL. —Porque ni los autores me buscan, ni yo los voy a buscar a ellos.
PANCRACIO. —No deben de saber que vuestra merced las tiene.

MIGUEL. —Si saben; pero, como tienen sus poetas paniaguados vy les va bien
con ellos, no buscan pan de trastrigo. Pero yo pienso darlas a la estampa,

para que se vea de espacio |0 que pasa apriesa y se disimula, 0 no se
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entiende, cuando las representan. Y las comedias tienen sus sazones y

tiempo, como los cantares®’.

Como siempre, Cervantes deja a un lado la modestia, y da un juicio de valor
altamente positivo a sus piezas dramaticas que les parecen todas “dignas de
alabanzas” y en particular su comedia de capa y espada titulada La confusa le
resulta nada menos que “buena entre las mejores”. Es evidente, por lo tanto, que
Cervantes quiere afirmarse en el mundo teatral, convencido de la calidad de sus
piezas y determinado a demostrar su capacidad de dramaturgo.

De esta forma en 1615 se publica su coleccion de piezas dramaticas que,
como dice el mismo titulo, consta de ocho comedias —E/ gallardo espariol, Los
barios de Argel, La gran sultana dorfia Catalina de Oviedo, El rufian dichoso, El
laberinto de amor, La entretenida y Pedro de Urdemalas— y de ocho entremeses
—El juez de los divorcios, El rufian viudo, La eleccion de los alcaldes de Daganzo,
La guarda cuidadosa, El vizcaino fingido y El retablo de las maravillas— que nunca
han sido representados. Una de las hipdtesis que ha avanzado la critica acerca de
la génesis de las piezas que componen €l volumen es la de pensar que como en
1614 Cervantes habia declarado en la Adjunta del Viaje del Parnaso tener listas
seis comedias y seis entremeses, haya compuesto las restantes cuatro piezas
(dos comedias y dos entremeses) para la publicacion de 1615. En cambio, hay
otra parte de la critica que avanza la hipétesis de la refundicion o reescritura por
parte de Cervantes de algunas comedias pertenecientes todavia a la primera
época de su teatro, en concreto segun esta hipdtesis: La gran turquesa se habria
convertido en La gran sultana, La confusa en La entretenida y El bosque amoroso
en El laberinto de amor. Sin entrar ahora en estas cuestiones que llevarian a una
desviacion de los objetivos del presente trabajo, conviene quizas volver
nuevamente al Prologo de las Ocho comedias y Ocho entremeses, para ver como
Cervantes cuenta la génesis de su recopilacion de piezas dramaticas. A pesar de
su extension, se ha decidido citar el entero fragmento ya que, a nuestro aviso, se
trata de un texto imprescindible y resume la trayectoria dramatica de esta ultima

etapa:

67 Cervantes, Viaje del Parnaso, ed. 2001.
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Algunos anos ha que volvi yo a mi antigua ociosidad, y, pensando que audn
duraban los siglos donde corrfan mis alabanzas, volvi a componer algunas
comedias, pero no hallé pajaros en los nidos de antano; quiero decir que no
hallé autor que me las pidiese, puesto que sabian que las tenia; y asi, las
arrinconé en un cofre y las consagré y condené al perpetuo silencio. En esta
sazdén 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; y, si va a decir la verdad, cierto que me dio pesadumbre el oirlo, y dije
entre mi: “O yo me he mudado en otro, o los tiempos se han mejorado mucho;
sucediendo siempre al revés, pues siempre se alaban los pasados tiempos”.
Torné a pasar los ojos por mis comedias, y por algunos entremeses mios que
con ellas estaban arrinconados, y vi no ser tan malas ni tan malos que no
mereciesen salir de las tinieblas del ingenio de aquel autor a la luz de otros
autores menos escrupulosos y mas entendidos. Aburrime y vendiselas a 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. Querria que fuesen las mejores del mundo, o, a
lo menos, razonables; tu lo veras, lector mio, y si hallares que tienen alguna
cosa buena, en topando a aquel maldicen autor, dile que se emiende, pues yo
no ofendo a nadie, y que advierta que no tienen necedades patentes y
descubiertas, y que el verso es el mismo que piden las comedias, que ha de
ser, de los tres estilos, el infimo, y que el lenguaje de los entremeses es proprio
de las figuras que en ellos se introducen; y que, para enmienda de todo esto,
le ofrezco una comedia que estoy componiendo, y la intitulo £/ engario a los
ojos, que, si no me engano, le ha de dar contento. Y con esto, Dios te dé

salud y a mi paciencia®®.

Seria innecesario anadir algo mas a las exhaustivas palabras de Cervantes quien,
una vez mas, defiende su teatro de las acusas vy critica, si bien de manera muy
sutil, el panorama teatral contemporaneo. Muy interesante es la llamada al lector
para que éste ejerza su espiritu critico y demuestre “a aquel maldiciente autor” y
los muchos como él, el verdadero valor de su produccion dramatica. Y es con
este teatro nunca representado que termina la carrera de dramaturgo del manco

de Lepanto, quien se despedira del mundo al arno siguiente, el 22 abril de 1616.

68 Cervantes, Comedias, ed. 2001, vol. 1, p. 56.
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5. Las comedias cervantinas

Como se ha podido ver de forma detenida en el anterior capitulo (§4) el largo
alejamiento del mundo teatral de Cervantes marca un antes y un después en su
carrera de dramaturgo. Por tanto, dejando a un lado los entremeses, sus
comedias pueden ser repartidas en dos grupos: por un lado las piezas
manuscritas pertenecientes a la primera etapa de la escritura dramatica cervantina
y, por el otro, las piezas impresas que constituyen la segunda y ultima etapa.

En los proximos apartados se hara hincapié en algunos de los rasgos
fundamentales que caracterizan cada una de las piezas cervantinas que se han
tomado como objeto de investigacion en el presente trabajo. Las siguientes
paginas no tienen ninguna intencion de constituir un cuadro general exhaustivo
acerca de las comedias de Cervantes, sino solamente sirven como marco
introductorio antes de focalizar la atencion al analisis detallado del silencio

dramatico.

5.1 Las piezas manuscritas

Las piezas manuscritas pertenecen a la primera etapa del teatro cervantino —
desde la vuelta de Cervantes del cautiverio argelino en 1581 hasta su alejamiento
de las tablas en 1587 — y son las Unicas que parecen haber gozado de una vida
teatral y del aplauso del publico. A continuacion se proporcionan algunas notas
introductoras sobre: El trato de Argel, El cerco de Numancia y La conquista de

Jerusalén por Godofre de Bullon.

5.1.1 El Trato de Argel

La comedia titulada E/ trato de Argel y escrita por Miguel de Cervantes Saavedra
es quizas la mas antigua de toda su produccion dramatica, de hecho muy

posiblemente es la primera que Cervantes escribié a la vuelta de su cautiverio
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argelino. Por lo que se refiere a la datacion de la pieza es muy dificil establecer
una fecha concreta ya que hay pareceres discordes entre los especialistas. Como
apuntan Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas en su «Introduccion» a la
obra de 1996%, Jean Canavaggio fecha El trato en 1583 basandose, por un lado,
en las muchas referencias presentes en el texto de la comedia a hechos histdricos
acontecidos entre 1577 y 1580 vy, por el otro, por la ausencia de influencias del
teatro de Juan de Cueva, cuyas obras se publican en 1583 y dejaran una
importante huella en la dramaturgia cervantina

Para lo que atafne a la transmision textual, el principal testimonio primario
de la comedia que se ha conservado es el manuscrito 14630 de la Biblioteca
Nacional de Madrid, junto a unos papeles de actor’®. Ademas a esto se le anade
el manuscrito Sancho Raydn de la Hispanic Society de Nueva York y la copia
impresa de don Antonio de Sancha, quien en 1784 publica una edicion de la obra
cervantina Viaje del Parnaso en la que incluye también los textos de El Trato y de
La Numancia. También

La comedia consta de cuatro jornadas y se articula alrededor de una trama
amorosa que ve como protagonistas los cristianos cautivos Aurelio y Silvia y sus
amos moros Yzuf y Zahara. A la accion principal se entrecruzan otras historias
paralelas protagonizadas por diferentes personajes, por la mayoria cautivos
cristianos en Argel, que tratan de conseguir la libertad para volverse a Espana.
Por tanto, con esta pieza Cervantes inaugura en el teatro un género nuevo y
original, el de “las comedias de cautivos”, que tiene como tema principal
precisamente el cautiverio y ubica la accion en tierras moras.

También hay que considerar que en la época de Cervantes el cautiverio y el
problema del rescate de los cautivos eran temas muy actuales y que suscitaban
gran interés. Como explica brillantemente en su articulo Enrique Fernandez’’,
existia toda una serie de textos de diferentes tipos (sermones propagandisticos,
vidas de martires en Berberia, narraciones de vidas de cautivos rescatados,
tratados histdrico-costumbristas...), que iban a formar una literatura testimonial de
cautiverio. Siempre Fernandez pone en evidencia la doble finalidad que tenia esta

literatura de cautiverio: por un lado ofrecer un testimonio de la real condicion de

69 Sevilla Arroyo et al., 1996a, p. XIII.
70 Ojeda Calvo, 2014, pp. 62-63.

71 Fernandez, 2000.
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los cautivos espanoles en tierras musulmanas y asi mantener alta la atencion
acerca de este delicado asunto, y por el otro, llevar a cabo una propaganda a fin
de rescatar a los cautivos (0 por medio de la recoleccion de limosna para pagar
los rescates o por medio de una intervencion militar). El trato de Argel comparte
muchos rasgos de esta literatura testimonial de cautiverio, tanto por su contenido
(el cautiverio), como por su finalidad (hacer propaganda para el rescate de los
cautivos).

Es indudable, por tanto, la importancia que asume el dato histoérico vy
autobiografico en esta obra, como lo demuestran las multiples referencias a
personajes, lugares, costumbres, informaciones y estados de animo que
seguramente Cervantes conocio a lo largo de los cinco anos de su experiencia
como cautivo en tierra mora. Pese a eso, lejos de ser una pieza documental, E/
trato de Argel es una obra de ficcion en la que Cervantes ha sabido alcanzar una
perfecta fusion entre vida vy literatura, entre realidad y ficcionalidad, presentando
ante sus contemporaneos fundamentales temas de orden ético y politico en
relacion al cautiverio, a través de la literatura.

Una de las criticas mas frecuentes al teatro cervantino y, en particular
modo, a El trato de Argel es la de ser piezas dramaticas deshilvanadas, a causa
de su articulacion fragmentaria y priva de unidad. Al reves, en los ultimos anos,
otra parte de la critica reivindica la profunda unidad estructural de las obras
cervantinas, que lejos de ser deshilvanadas, se articulan en diferentes secuencias
dramaticas que giran en torno al mismo nudo argumental para representar las
multiples facetas de una misma problematica’. Consideramos que El trato de
Argel es una confirmacion a esta segunda hipoétesis, ya que también su
estructuracion esta articulada en bloques dramaticos caracterizados por una
unidad argumental, en los que la accidon se centra en la busqueda de libertad por
parte de diferentes cautivos espanoles en Argel, que toman caminos diferentes en
su anhelo de salvacion, respetando o yendo en contra de la ortodoxia cristiana.

Como apunta Franco Meregalli:

Qué mayor unidad de la comunidad de los cautivos, cada uno de los cuales,
desde luego, contribuye a caracterizar su destino individual, pero con una voz

72 Antonucci, 2014, Arata, 1992.
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que forma parte de un coro: y es el coro el protagonista y la diversidad es una

manifestacion de la unidad’s.

De esta manera, lejos de dar una vision fragmentaria, Cervantes propone una
estructuracion de la accion en secuencias dramaticas que se van entrelazando las
unas con las otras, dando asi lugar a una vision global y polifénica de la condiciéon
de los cautivos en tierra musulmana.

Pero, ademéas del tema original del cautiverio, es posible sefalar muchas
otras innovaciones presentes en E/ trato de Argel que marcan la diferencia con
respecto al teatro prelopista de la época. Entre ellas se destaca el empleo en
escena de “figuras morales” —la Necesidad y la Ocasion— que se configuran
como la exteriorizacion de “los pensamientos escondidos” del protagonista
Aurelio en su debate interior. Otro rasgo innovador es la mezcla de lo comico con
lo tragico, ya que si bien la pieza es definida por su mismo autor con el nombre de
comedia, es indiscutible el constante grado de tragicidad que recorre la obra
entera ya que la muerte, el sufrimiento, el miedo y la angustia son elementos
presentes desde el principio hasta el final de la pieza que se acerca asi a la
tragicomedia. Al mismo tiempo que Cervantes opera este acercamiento de
elementos tragicos a elementos cémicos, también emprende una mezcla de
personajes y hechos histdricos con personajes y hechos del todo ficticios,
llegando a una perfecta armonia entre realidad y ficcion. Y por ultimo, otro
elemento original es el elevadisimo numero de personajes empleados en la pieza,
ya que a un numero de 15 o 20 dramatis personae que solia ser la costumbre del
periodo, Cervantes emplea en su Trato 38 personajes. Ademas, como subrayan
Sevilla Arroyo y Rey Hazas en su edicion a la obra de 1996, Cervantes innova
también en la denominacion de los personajes de su comedia, que en lugar de
ser identificados por medio de su funcion dramatica, vienen llamados en base a
“su grupo social (soldado, esclavo, cautivo), familiar (padre, madre, hijo) o racial
(moro, turco espariol)™,

Por tanto, es evidente que Cervantes, en linea con los dramaturgos de la

generacion de los ochenta, propone a su publico un teatro experimental, en el

73 Meregalli, 1972, pp. 403-404.

74 Sevilla Arroyo et al., 19964, p. VIII.
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que se retoman los modelos clasicos para reelaborarlos con la intencion de abrir

un nuevo camino en la manera de hacer teatro con respecto al canon imperante.

5.1.2 El cerco de Numancia

El cerco de Numancia es la Unica pieza teatral cervantina perteneciente al género
tragico y quizas la mas conocida de la produccion dramatica de Cervantes.
Ademas es seguramente la obra dramatica que mejor ha sido valorada por la
critica, recibiendo apreciaciones altamente positivas, tanto que ha sido muchas
veces objeto de adaptaciones y representaciones. En su volumen dedicado al
teatro de Miguel de Cervantes, Stanislav Zimic se refiere precisamente a la buena

valoracion critica recibida por la tragedia cervantina y afirma:

Exceptuando ciertas reacciones negativas, debidas, sobre todo, a nociones
dogmaticas, de escuela o a la crasa insensibilidad, Numancia suele suscitar
gran entusiasmo tanto en el publico teatral como en el lector. Ahora se suele
apreciar no soélo como la obra maestra entre las comedias cervantinas, sino
también como una de las piezas mas notables del Siglo de Oro y hasta como

la tragedia nacional por antonomasia’®.

Para lo que atane a la fecha de compasion de la obra, si se sigue el punto
de vista de Jean Canavaggio, Cervantes podria haber compuesto su tragedia en
1583, ya que en la pieza aparecen muchas influencias provenientes del teatro de
Juan de la Cueva que sale a la imprenta en el mismo afo.”®

También esta tragedia se ha conservado de forma manuscrita en dos
ejemplares: el manuscrito 15000 de la Biblioteca Nacional de Madrid y el
manuscrito Sancho Raydn de la Hispanic Society de Nueva York. A estos dos
testimonios primarios se le ahade un tercero que es la edicion de Vigje del
Parnaso, publicada en 1784 por Antonio de Sancha junto al texto del El trato y de

La Numancia.

75 Zimic, 1992, pp. 57-58.

76 Sevilla Arroyo et al., 1996b, p. I.
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La obra sigue la reparticion en cuatro jornadas y su accion se basa en un
hecho histérico perteneciente a la antigliedad clasica, es decir la larga guerra
entre los numantinos y los romanos que tuvo lugar entre el 153 y el 133 a.C.. En
particular, Cervantes decide seleccionar como asunto para su tragedia el episodio
final de la guerra que abarca el ultimo afo del conflicto: el cerco a la ciudad de
Numancia que realizaron los romanos, guiados por el general Escipion. Por tanto,
nuevamente Cervantes mezcla personajes historicos con personajes literarios,
entrelazando las fronteras entre realidad y ficcion y asi alcanzando una perfecta
verosimilitud.

Como ocurre en El trato, también en esta obra el dramaturgo inserta una
trama amorosa, la de Morandro y Lira, dos prometidos numantinos cuyo amor se
ve interrumpido tragicamente a causa del cerco de los romanos. Pero, mientras
en la comedia de cautivos es precisamente la trama amorosa la que ocupa la
mayor parte de la pieza, en la tragedia cervantina la historia de Morandro y Lira
sirve como una muestra mas del sufrimiento del pueblo numantino (junto a otras
acciones individuales de otros numantinos), pero no llega a protagonizar nunca la
accion. En otras palabras, si en El Trato Cervantes yuxtapone la accion individual
a la colectiva, en La Numancia es la accion colectiva la que predomina, lo cual se
refleja también en la disposicion de la accion dramatica. En efecto, como apuntan
Sevilla Arroyo y Rey Hazas en su edicion de la obra de 1996, la pieza sigue una
estructuracion en bloques dramaticos que de manera alternada y regular
contraponen los dos bandos enemigos —Ilos numantinos por un lado, y los
romanos por el otro—, dando asi lugar a una constante alternancia entre una
“accion épica y colectiva” y una “accion humana e individual”.”” Por medio de esta
estructuracion la accion no resulta para nada fragmentaria, sino al revés
profundamente unitaria, por medio de una representacion que consigue
proporcionar una vision desde multiples puntos de vista acerca de la tragica
hazana de los numantinos. En este sentido, es muy significativa la reflexion que

realizan Sevilla Arroyo y Rey Hazas en el fragmento que se cita a continuacion:

De este modo, merced a la alternancia apuntada, Cervantes consigue
enriquecer y potenciar la dimension colectiva y épica de su obra dramatica,

haciéndola mas humana, mas préoxima a la experiencia cotidiana de sus

77 Sevilla Arroyo et. al, 1996b, p. XI.
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espectadores, y mostrando que la epopeya no excluye los sentimientos
individuales y familiares de los seres humanos, sino que, antes al contrario,

intensifica su grandeza tragica precisamente por incluirlos’®.

Para lo que atane a los personajes, de nuevo Cervantes decide emplear un
elevadisimo numero de caracteres, esta vez 68, cuya denominacion —
exceptuando los personajes principales como Escipion, Tedgenes, Morandro o
Lira— es siempre muy genérica —Madre, Hijos, Numantino 1°, Numantino 2°,
Soldado 1°, Soldado 2° etc— quizas para dar mas relieve al hecho de que se
trata de una accion colectiva. Entre los muchos personajes de la obra, destacan
las figuras alegdricas que, con respecto a El trato de Argel, son muchas mas vy
con un papel mas relevante. Las alegorias aparecen al comienzo y al final de la
pieza y son: Espana, el rio Duero y los riachuelos Obrdn, Minuesa y Tera, la
Guerra, la Enfermedad, el Hambre y la Fama; todas ellas desempenan una
funcion coral, de hecho su papel es el de ir comentando la accidon y sobre todo
anticipar el destino tragico de los numantinos.

Nuevamente, uno de los temas principales de la obra es la libertad
humana, ya que Cervantes pone en escena los antiguos espanoles (los
numantinos) que luchan hasta la muerte para defender su libertad y su honor. Y
pese a que La Numancia sea una tragedia, su final —que ve el suicidio colectivo
de todos los numantinos para no rendirse ante los romanos— no transmite un
vision exclusivamente tragica, mas bien, como afirman Sevilla Arroyo y Rey Hazas,
resulta ser una forma de “victoria en la derrota”’®. En efecto la gloria y el honor de
los numantinos, conseguidos con su virtuosa actitud, compensan su sufrimiento y
tragico fin y, ademas, impiden la victoria de sus enemigos.

El cerco de Numancia es otra prueba de la grandeza del teatro de
Cervantes, ya que es una pieza realmente admirable tanto desde el punto de vista
de la construccion dramatica, como por lo que se refiere a la puesta en escena y

al mensaje de la pieza.

78 Sevilla Arroyo et. al, 1996b, p. XIl.

79 Sevilla Arroyo et. al,, 1996b, p. XXVI.
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5.1.3 La conquista de Jerusalén por Godofre de Bullon

La comedia titulada La conquista de Jerusalén por Godofre de Bullon es la Unica
de las tres piezas manuscritas que no goza de una autoria segura, aungue hoy en
dia la critica esta de acuerdo en atribuirla a Cervantes, como propuso desde el
principio su estudioso y descubridor Stefano Arata. En efecto, Arata encontré el
manuscrito de La Jerusalén (ms. 11-460) entre una serie de manuscritos teatrales
que remontan a los anos ochenta del siglo XVI y hacen parte del fondo constituido
por la coleccion privada del conde Gondomar, conservado en la Biblioteca del
Palacio Real de Madrid, alrededor de 1989. También se conservan unos papeles
de actor (ms. 14.612/8 de la Biblioteca Nacional de Madrid) descubiertos por
Mercedes de los Reyes Pefa y estudiados también por Stefano Arata en los que
aparecen algunos parlamentos de cuatro personajes de La conquista de
Jersualén por Godofre de Bullon por un total de 809 versos. A partir del estudio
pormenorizado de la pieza, en 1992 Arata publicd un importante trabajo con la
edicion a La Jerusalén en el que expone su hipotesis segun la cual la comedia es
fruto del ingenio cervantino®. En efecto son muchos los elementos que
corroboran esta hipotesis (cuestiones métricas, estilisticas, tematicas, escénicas,
cronoldgicas...) tanto que, si bien siempre queda un margen de duda al respecto,
también los demas especialistas reconocen la autoria cervantina de la pieza.

Segun Arata, La Jerusalén pertenece a la primera época del teatro
cervantino vy, al igual que El trato de Argel y El cerco de Numancia, deberia de
haber sido compuesta entre 1581 y 1585. La misma datacion es propuesta
también por otro especialista, Héctor Brioso Santos —quien en 2009 publicd una
edicion de la comedia— si bien restringe mas el plazo de tiempo entre finales de
1583 vy principios de 1585. Sea cual fuera la fecha exacta de composicion, lo que
queda claro es que también La conquista de Jerusalén hace parte de esas
primera comedias cervantinas que parecen haber conseguido un discreto éxito en
los corrales madrilefios.

Con respecto a las otras dos piezas sueltas, La Jerusalén tiene la
peculiaridad de estar divididas en tres jornadas en lugar de cuatro. A este
respecto, el mismo Arata avanza la hipdtesis segun la cual el texto de La

Jerusalén que se ha conservado en la Biblioteca de Palacio seria fruto de una

80 Arata, 1992.
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“adaptacion de una obra en cuatro jornadas a una estructura tripartida”®'. Por
tanto, al igual que El laberinto de amor o La gran sultana dofia Catalina de Oviedo,
también La Jerusalén podria haber sido estructurada por Cervantes en cuatro
jornadas vy, en un segundo momento, reescrita con una nueva division de la
accion en tres jornadas segun el nuevo gusto de la época®.

Para lo que se refiere al argumento de la comedia, se trata de una pieza
que se basa en un acontecimiento historico: la conquista de Jerusalén por parte
del gjercito cristiano, guiado por Godofre de Bullon, durante la primera cruzada de
1097-99. Una vez mas, Cervantes se sirve de la historia como fuente para su
teatro, pero no de forma exclusiva, sino mezclandola habilmente con la ficcion. En
este caso Cervantes consigue la mezcla de realidad y ficcion no sélo gracias a su
inventiva, creando personajes y situaciones dramaticas ficcticios, sino al mismo
tiempo tomando como fuente una pieza literaria: la Gerusalemme liberata del
famoso autor italiano Torquato Tasso, publicada en 1581. En efecto, segun
Stefano Arata, “La conquista de Jerusalén podria ser la primera adaptacion
espanola de la Gerusalemme liberata”® de la cual Cervantes toma mucha
inspiracion, si bien la reelabora de forma muy libre y original.

Al igual que EI cerco de Numancia, también esta pieza presenta el
enfrentamiento entre dos bandos enemigos por el dominio de la misma ciudad
oponiendo, por un lado, los cruzados cristianos guiados por Godofre de Bullon vy,
por el otro, los moros guiados por Aladino, rey de Jerusalén. La accion principal
gira en torno a los preparativos para el ataque de Jerusalén por parte de los
cruzados cristianos y termina con el enfrentamiento entre los dos bandos
enemigos, la victoria del bando cristiano y el nombramiento de Godofre como Rey
de Jerusalén. Pero Cervantes decide nuevamente insertar dentro de la “accion
épica y colectiva” (usando la terminologia de Sevilla Arroyo y Rey Hazas), la
“accion humana e individual”, principalmente por medio de la insercion de tramas
amorosas protagonizadas por diferentes personajes, como por ejemplo: los
cautivos cristianos Solinda y Lustaquio o el triangulo amoroso entre el cruzado
cristiano Tancredo, enamorado de la mora Clorinda y a su vez amado por la

cristiana Erminia.

81 Arata, 1997.
82 Antonucci, 2014.

83 Arata, 1992, p. 23.
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También en esta obra Cervantes echa mano a un reparto de personajes
muy abundante que se sale de la media de sus contemporaneos. Ademas de los
personajes histéricos, de los personajes sacados de la obra de Tasso y de los
personajes ficticios del todo nuevos, se encuentran también los personajes
alegoricos. De hecho, la pieza se abre precisamente con los parlamentos de
Jerusalén, el Trabajo y la Esperanza que vuelven al final de la Ultima jornada,
acompanados también por el Contento y la Libertad. Al igual que en la Numancia,
también en esta pieza Cervantes inserta las alegorias al principio y al final del
cerco de la ciudad vy les atribuye una funcién de coro griego, comentando la
accion desde fuera, sin intervenir directamente en la intriga.

Por medio de esta pieza, Cervantes vuelve a proponer el tema de la
libertad y del cautiverio, esta vez poniendo sobre las tablas la liberacion de los
cristianos en Jerusalén, oprimidos por el dominio moro. De esta forma, es posible
ver una continuidad ideoldgica en las tres piezas sueltas cervantinas, en las que
aparece siempre un evidente nacionalismo, una fuerte defensa de los valores
cristianos y de la libertad del individuo y por lo que se refiere a El trato y a La
Jerusalén, también una notable preocupacion con respecto a la politica espanola

en el Mediterraneo.

5.2 Las piezas impresas

Las piezas impresas pertenecen a la segunda etapa del teatro cervantino vy
comprenden las ocho comedias que han sido publicadas en el volumen titulado
Ocho comedias y ocho entremeses, nuevos y nunca representados, salido a la
imprenta en 1615. A diferencias de las manuscritas, ninguna de estas comedias
ha sido puesta en escena en los tiempos de Cervantes, como pone en evidencia
el dramaturgo en el titulo de su publicacion.

En general, estos textos dramaticos plantean grandes dudas para o que
atafne a su fecha de composicion que, al dia de hoy, sigue siendo un tema muy
intrincado. Se suele afirmar que cada estudioso tiene su propia teoria en relacion
a la cronologia de las piezas cervantina: mientras la casi unanimidad de los

criticos considera que Pedro de Urdemalas y La entretenida se hayan escrito
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después de que Cervantes hubiera vuelto a Madrid, las demas seis comedias son
fechadas de manera muy diferente. Ademas, se ha planteado la muy debatida
hipotesis segun la cual algunas de las piezas de 1615 —en concreto La gran
Sultana, El laberinto de amory La casa de los celos— sean fruto de la refundicion
de piezas anteriores: La gran turquesca, La Confusa y El bosque amoroso. Sin
entrar en detalle en esta espinosa cuestion, para el objetivo de este trabajo quizas
baste con tener en cuenta el punto de vista de Jean Canavaggio. Segun el
estudioso francés, posiblemente Cervantes habria escrito por primero La casa de
los celos y El laberinto de amor, entre 1585 y 1590, a las que también se puede
afadir El rufian dichoso, escrita después de 1596 y hacia los primeros anos del
siglo XVII. En cambio, las restantes cinco comedias pertenecerian al periodo del
regreso definitivo de Cervantes a Madrid, a partir de 1606. De estas piezas, las
ultimas a ser redactas serian La entretenida y Pedro de Urdemalas, mientras que
La gran sultana, El gallardo espafiol y Los barfios de Argel podrian remontar a los
anos 1606 y 1610.84

A diferencia de las comedias manuscritas de la primera época del teatro de
Cervantes, en todas las obras de 1615 se asiste a la reduccion de la accion
dramatica de cuatro a tres jornadas. Ademas, en estos textos teatrales es
fundamental la referencia constante a la formula lopeveguesca que Cervantes al
mismo tiempo rechaza y acepta. Si por un lado es evidente la voluntad cervantina
de no conformase a las reglas de la Comedia Nueva, a menudo Cervantes recurre
a algunos de sus recursos.

A nivel genérico se constata una gran variedad en la formula dramatica
cervantina de 1615. Si bien sea muy dificil encasillar sus comedias dentro de un
marco genérico definido a causa de su gran experimentalismo, entre ellas es
posible distinguir: tres comedias de cautivos (El gallardo espariol, Los bafios de
Argel y La gran sultana), una comedia de santos (E/ rufian dichoso), dos comedias
caballerescas (La casa de los celos y El laberinto de amor) y una comedia de capa
y espada (La entretenida). Queda asi excluido de cualquier intento de clasificacion
Pedro de Urdemalas por su gran originalidad que lo hace dificiimente reconocible

a un modelo.8®

84 Canavaggio, 1977, pp. 18-23 y Sevilla Arroyo et al, 1987, p. XVI.

85 Sevilla Arroyo et al., 1987, pp. XXIX-XXX.
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5.2.1 El gallardo espanol

La primera pieza con la que Cervantes decide abrir su coleccion de obras
dramaticas se inserta dentro de las llamadas comedias de cautiverio 0 moriscas,
ya que concierne las aventuras de cristianos espanoles en tierra mora. En efecto,
la accion dramatica se ubica en Oran, ciudad argelina bajo el dominio espanol, y
tiene como protagonista al valeroso soldado espanol don Fernando de Saavedra.
Una vez mas Cervantes construye su obra por medio de la combinacion y fusion
de datos histéricos con elementos de fantasia, ya que ubica las aventuras ficticias
de don Fernando en el contexto histérico de la defensa de Oran por parte de los
espanoles contra el ataque del rey de Argel, hecho realmente acontecido en
1563. Es decir que, empleando la materia histérica como fuente de su obra,
Cervantes consigue crear una perfecta verosimilitud para su ficcion.

La trama se puede dividir en dos niveles: por un lado la intriga bélica
relativa a la defensa de Oran del ataque moro vy, por el otro, la intriga amorosa que
ve el entrecruzamiento de dos parejas de enamorados: los cristianos Fernando-
Margarita y los moros Alimuzel-Arlaxa. El protagonista absoluto de la comedia,
como sugiere el mismo titulo, es precisamente don Fernando. Este se encuentra
ante el dilema de actuar como buen soldado para el bien comun, luchando por la
defensa de Oran, o actuar para su interés particular, defendiendo su honra. En
efecto, el problema surge de la pasidon que la mora Arlaxa siente por don
Fernando, que la lleva a encargar a Alimuzel —caballero moro y su enamorado—
la captura del soldado espanol. Alimuzel, con tal de satisfacer el deseo de su
amada, propone un desafio a Fernando justo antes del ataque de los moros a
Oran. El general don Alonso de Cérdoba prohibe a Fernando acudir al desafio con
Alimuzel, ya que necesita de sus fuerzas para la defensa de la ciudad. Pese a la
negativa de don Alonso, Fernando transgrede a la orden y se presenta igualmente
a la cita con el moro para enfrentarse con él. De ahi que se viene a crear el
conflicto entre el deber moral y la honra personal, entre el valor y la cobardia que
preside toda la comedia. La preocupacion por la honra sera, por tanto, tema
fundamental de la pieza, a tal punto que el valor, la fe y la integridad moral de

Fernando vendran siempre puestos en tela de juicio hasta el cierre de la comedia.
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Como ha subrayado Aurelio Gonzalez, El gallardo espariol presenta toda
una serie de dualidades muy interesantes: un doble sistema de valores que
coincide con los dos universos representados en la comedia (cristiano y
musulman), una doble trama (bélica y amorosa) y un doble espacio (Oran y el
aduar de Arlaxa).?® La figura que une todas estas dualidades es precisamente el
protagonista don Fernando, quien se mueve con gran libertad entre los dos
mundos antagonistas de la comedia: el universo cristiano y el universo musulman,
familiarizando con los personajes moros, pasando de un espacio dramatico (Oran)
al otro (aduar de Arlaxa) e intentando conciliar su deber de soldado y su
necesidad de individuo.

A diferencia de las piezas sueltas de la primera época, en esta comedia
Cervantes reduce sensiblemente el nimero de personajes y no recurre a ninguna
figura alegodrica, repartiendo la accion dramatica en tres jornadas en lugar de
cuatro. En JUltima instancia, es indudable la relevancia que tiene el dato
autobiografico que, una vez mas, se refleja en la obra cervantina a partir del
apellido del protagonista “Savedra” o también en la ubicacion de la pieza en la
ciudad de Oran, que Cervantes conocid muy bien.

Lejos de ser una mera comedia de moros y cristianos, como siempre
Cervantes no atribuye los méritos o las culpas a un sdélo bando, sino que
mediante un constante perspectivismo presenta una realidad multiforme, llena de
contrastes y multiples respuestas, aportando asi unas significativas reflexiones

acerca de los conceptos de honra 'y fama.

5.2.2 La casa de los celos y selvas de Ardenia

Con la segunda comedia de su volumen de 1615 Cervantes lleva al lector a un
universo dramatico del todo diferente al de El gallardo espariol: de Oran se pasa a
Paris —en patrticular a la corte del emperador Carlomagno y a las cercanas selvas
de Ardenia—, del enfrentamiento entre moros y cristianos se pasa a los
enfrentamientos entre paladines a servicio del emperador por cuestiones

amorosas y de un marco histérico determinado se pasa a un contexto legendario

86 Gonzalez, 1993, p. 98.
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y mitico del mundo caballeresco, en el que lo sobrenatural tiene un papel de
primer orden.

Como ya se ha mencionado anteriormente, La casa de los celos podria ser
una pieza perteneciente a la primera época del teatro cervantino, remodelada por
mano del dramaturgo en ocasion de la publicacion de sus comedias y entremeses
de 1615.87 Si en El gallardo espariol Cervantes emplea la materia histérica como
fuente de su ficcion, en esta comedia el dramaturgo emplea la materia literaria,
tomando como fuente el famoso poema Orlando innamorato (1483) del italiano
Matteo Maria Boiardo. Al igual de lo que ocurre en La conquista de Jerusalén,
inspirada a la obra de Tasso, también esta vez Cervantes realiza un extraordinario
trabajo de reelaboracion literaria de sus fuentes. En este caso concreto, los
personajes del Boiardo vienen del todo ridiculizados, tanto que se suele definir La
casa de los celos como una pieza metaliteraria y parddica con respecto a la
tradicion caballeresca. Pero lo caballeresco no es la Unica tradicion literaria de la
que se sirve Cervantes para construir su obra. Ademas de las aventuras de los
paladines Roldan y Reinaldos y de las peripecias del héroe nacional Bernardo del
Carpio, se anade la accion paralela protagonizada por el cuadrangulo amoroso
constituido por los pastores Lauso, Corinto, Clori y Rustico. Por medio de estos
personajes Cervantes inserta asi una trama pastorii al lado de la trama
caballeresca, sometiendo también esta tradicion literaria a una aguda y bien
alcanzada parodia.

La accion dramatica se estructura de forma muy episddica y, a veces,
aparentemente cadtica, pero una vez mas Cervantes consigue una unidad de tipo
argumental. De hecho, como apuntan Sevilla Arroyo y Rey Hazas®®, lo que unifica
las tres tramas es que todos los personajes persiguen un deseo que NoO
consiguen satisfacer: Reinaldos y Roldan quieren conquistar a Angélica, quien en
cambio se les escapa constantemente, Bernado y Marfisa desean demostrar su
valor y honor buscando el enfrentamiento con los paladines, sin conseguirlo
nunca y los pastores Lauso y Corinto, quienes estan enamorado de la pastora

Clori, tampoco consiguen satisfacer sus deseos amorosos.

87 Trambaioli, 2004, p. 408. Segun algunos estudiosos, como por ejemplo Shevill, Bonilla,
Cotarelo y Valledor, la pieza podria ser una refundicién de la comedia titulada E/ bosque
amoroso, citada por Cervantes en su Adjunta al Viaje del Parnaso en 1614.

88 Sevilla Arroyo et al., 1997, p. XXXV.
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Otro aspecto que merece ser destacado de esta pieza es su extraordinaria
espectacularidad. En efecto, gracias sobre todo a la insercion de lo sobrenatural,
Cervantes emplea constantemente recursos escénicos de gran espectacularidad
como desfiles, apariciones y desapariciones, presencia de muchas figuras
alegdricas y mitolégicas, voces, sonidos, disfraces ect. Todo lo cual demuestra el
gran conocimiento por parte de Cervantes de todos los instrumentos que el
medio teatral le ofrece para crear la ilusion y la admiracion de los espectadores.

En fin, pese a que a una primera lectura La casa de los celos pueda
resultar muy compleja y poco apreciable, tanto que muchas veces ha sido
valorada negativamente por parte de la critica, concluimos el presente apartado
con el punto de vista, a nuestro parecer muy acertado, de Sevilla Arroyo y Rey

Hazas con respecto a la estimacion de la pieza:

En cualquier caso, La casa de los celos es una comedia mucho mas
interesante, sugestiva, unitaria y bien construida de lo que la incomprension de
numerosos criticos habia sostenido hasta hace poco tiempo, a causa de una
Optica de analisis totalmente desenfocada, y sus quilates metaliterarios,
parddicos, comicos y humoristicos, sus valores épicos y sus complgjidades
escénicas y espectaculares merecen, en cualquier caso, un aprecio estético y
dramatico muy superior, que haga justicia critica con ella 'y con su autor.8®

5.2.3 Los banos de Argel

Después de la incursion al mundo caballeresco y legendario de los paladines de
Carlomagno, con Los barios de Argel se vuelve al tema morisco y de cautiverio.
En efecto, al igual que El gallardo espariol, se trata de otra comedia que
representa las peripecias de unos cautivos cristianos en tierra mora. Por tanto,
Cervantes recurre nuevamente a su vivencia personal —la experiencia del
cautiverio argelino— y al dato histérico como base de la cual partir para crear su
obra de ficcion. En el caso de Los barfios de Argel, la mezcla de realidad y ficcion

se hace incluso mas interesante y elaborada con la insercion de una secuencia

89 Sevilla Arroyo et al., 1997, p. XLVII.
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dramatica metaliteraria: la representacion de un paso de Lope de Rueda, realizada
por parte de los cautivos cristianos en ocasion del domingo de Pascua. Con este
recurso metateatral algunos de los personajes de la comedia se convierten en
actores mientras que otros se convierten en espectadores y el publico real (lector
0 espectador) asiste asi a un momento de teatro en el teatro, a través del cual
Cervantes da cuenta de la ilusion de la realidad.

Ademas de servirse de elementos histoéricos y autobiograficos, Cervantes
se sirve también de un rico material literario en la elaboracion de su comedia: las
novelas bizantinas segun el modelo de Heliodoro y Tacio®, sus propias obras £l
trato de Argel y el relato del cautivo intercalado en el Quijote y la pieza Los
cautivos de Argel de Lope de Vega. En efecto, entre todas estas obras y Los
barios de Argel existen unas estrechas relaciones intertextuales que atafnen tanto
la construccion de la trama como la caracterizacion de los personajes®’.

La accion dramatica, repartida en tres jornadas, se ubica casi
exclusivamente en Argel, excepto la secuencia inicial de la primera jornada que se
desarrolla en un pueblo de Espana. La trama principal gira en torno al
cuadrangulo amoroso constituido por la pareja de cautivos cristianos Fernando y
Costanza, quienes han despertado involuntariamente los deseos amorosos de
sus amos Caurali y Alima. A estas dos parejas Cervantes afade otra constituida
por el cautivo don Lope y la mora Zara, convertida secretamente al cristianismo. A
la trama amorosa se alternan muchos episodios relativos a la vida de los cautivos,
protagonizados por diferentes personajes, de manera que la accion dramatica
resulta muy dinamica.

La alternancia de la intriga amorosa y de la vida del cautiverio conlleva una
inevitable mezcla de elementos cOémicos con elementos tragicos pero, como
apunta Zimic, a diferencia de El trato de Argel, esta pieza “se caracteriza por unas
notas mas serenas, por un ritmo mas ligero”®?, lo cual puede estar debido
también a la mayor distancia temporal que separa Los Barios de la traumatica
experiencia del cautiverio. Seguramente, la insercion de las burlas del Sacristan,
personaje bufonesco, aumenta significativamente la comicidad de la pieza con

respecto a El trato y al mismo tiempo la acerca al modelo de la Comedia Nueva.

9 Zimic, 1992, pp. 146-147 y p. 151.
91 Fothergill-Payne, 1989 y Meregalli, 1972,

92 Zimic, 1992, p. 144,
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Al igual que las demas comedias de cautivos, Cervantes representa una
vez mas su propia vision del cautiverio, tratando temas importantes como el
rescate, el deseo de libertad, el apego a la patria y la fidelidad a la religion
cristiana, al mismo tiempo que vuelve a dramatizar las complejas relaciones entre

Moros y cristianos.

5.2.4 El rufian dichoso

A nivel de género teatral, El rufian dichoso constituye un unicum dentro de la
produccion dramatica cervantina ya que es la sola comedia de santos que el
dramaturgo ha escrito a lo largo de su carrera, si bien aportando unos cambios
relevantes con respecto al canon de las comedias hagiograficas. Como es légico,
el argumento de la pieza se centra en la vida del santo —Cristébal de Lugo,
personaje historico y protagonista absoluto de la comedia— y recorre las etapas
fundamentales de su existencia: los anos de vida libre y descabellada en Sevilla,
su conversion a la vida religiosa, los anos en el convento dominico en México vy,
por ultimo, su muerte santa.

Nuevamente Cervantes recurre a la historia como punto de partida para su
comedia y, en este caso, se sirve de fuentes hagiograficas como la Historia de la
Fundacion y Discurso de la Provincia de Santiago de Meéxico de la Orden de
Predicadores de Fray Augustin Davila Padilla y el Consuelo de Penitentes escrito
por Fray Antonio de San Roman. Como siempre la relacion entre lo historico y 1o
ficticio se hace muy compleja: si por un lado, en muchas acotaciones, Cervantes
afirma la veracidad de lo representado demostrando asi una gran fidelidad a sus
fuentes, por el otro se distancia de ellas, reelaborandolas a favor de la teatralidad
de su pieza.

En este sentido llama la atencidon la presencia de personajes
pertenecientes a lo sobrenatural —un angel, Lucifer, unos demonios, unas almas
del purgatorio y unas ninfas— ya que esto podria aparecer contradictorio con
respecto a la insistencia cervantina sobre la verosimilitud de su pieza. En realidad,

nos parece una lectura muy acertada la de Zimic, quien afirma a este respecto:
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Con la advertencia respecto a la veracidad de las “ninfas” y de los “demonios”
—y de todos los personajes sobrenaturales de la obra— Cervantes destaca el
hecho de que él se mantiene fiel a las fuentes hagiogréficas utilizadas; pero el
modo y el momento particulares de intervenir en esos personajes revelan su
autenticidad , sobre todo en su funcién de los consabidos “pensamientos
escondidos”: las “ninfas” y los “demonios” son la representacion visual del
recuerdo siempre latente de los placeres sensuales del pasado, de la tentacion
agresiva y sutil que de continuo acecha, persigue y sorprende a Fray Cruz

[...]%.

En efecto, en El rufian dichoso Cervantes centra toda su atencidén en el proceso
de cambio espiritual del personaje protagonista, seleccionando habilmente las
fuentes hagiograficas y rompiendo las unidades de espacio y tiempo, de manera
de ensalzar el camino interior que Cristébal de Lugo ha experimentado hasta
convertirse en Fray Cruz. Por tanto, la accion dramatica gira siempre entorno al
conflicto interior del personaje, quien se encuentra debatido entre seguir
disfrutando de los placeres mundanos y vivir en el pecado o entregarse a la vida
religiosa, dedicandose al gjercicio espiritual y a la cura de los demas. La eleccion
entre estos dos estilos de vida tan opuestos hara de eje argumental a lo largo de
toda la comedia; el mismo titulo, construido sobre el oximoron “rufian dichoso”,
sugiere esta dualidad subrayando las dos facetas que caracterizan el
protagonista. La oposicion entre vida mundana y vida religiosa se refleja también
en la construccion del espacio dramatico que se desdobla en dos lugares:
primero el mundo hampesco de la Sevilla de finales del siglo XVI (primera jornada)
y luego el mundo conventual en Méjico (segunda vy tercera jornada), espacios que
coinciden respectivamente con la vida mundana y la vida religiosa.

En definitiva, El rufian dichoso no es una comedia de santos habitual en la
que lo importante es representar la vida santa del protagonista®t, haciendo
hincapié en los hechos milagrosos, sino se trata de un intento de llevar a escena
la vida de Cristébal de Lugo vy, en particular, recorrer las principales etapas de su
vivencia que han determinado su libre eleccion de entregarse a la vida religiosa y

su santidad. Ademas, el hecho de que la conversion de Lugo a la vida santa sea

93 Zimic, 1992, p. 174,

94 Gonzalez, 1997, p. 208.
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una eleccion libre y voluntaria y no predeterminada o impuesta constituye otra

gran innovacion con respecto al canon de las comedias santos®.

9 Canavaggio, 1991, p. 12 y Varas, 1991, p. 16.
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5.2.5 La gran sultana dona Catalina de Oviedo

Con la quinta comedia de su recopilacion de piezas teatrales nunca
representadas, Cervantes vuelve al tema del cautiverio y a la relacion entre
espanoles y moros por medio de una obra en la que se dramatiza la historia
sentimental entre una cautiva cristiana y el Sultan de Constantinopla. Se trata de
la tercera y Ultima comedia de ambientacion morisca que Cervantes incluye en su
volumen de 1615 y que, a diferencia de las otras dos piezas ubicadas en el norte
de Africa, se ubica en la capital del imperio turco, Constantinopla, ciudad que
Cervantes nunca llegd a conocer.

También en este caso Cervantes consigue “trenzar ficcion y realidad”®®
mezclando personajes y hechos reales con otros ficticios. En efecto, parece ser
que Cervantes recurrid nuevamente a la historia para crear el argumento principal
de la comedia, basandose en la relacion amorosa realmente ocurrida entre el
Sultan Amurates Il y Safidje, una dama cristiana de origen veneciana®’. Pero
como siempre Cervantes reemodela sus fuentes histdricas con su arte y su
inventiva, dando lugar a un producto literario de extraordinaria calidad. En general,
si por un lado las increibles peripecias dramatizadas en La gran sultana —tipicas
de la novela bizantina— demuestran su caracter ficticio, por el otro el contexto
histérico y cultural en el que la historia se desarrolla, los temas tratados vy las
problematicas que la intriga plantea, crean una atmdosfera del todo verosimil.

Como todas las demas comedias cervantinas de 1615, también La gran
Sultana sigue una reparticion en tres jornadas, aunque en este caso hay algunos
indicios (distribucion de los versos, elipsis temporales y fracturas argumentales)
que hacen pensar a una posible articulacion originaria de la accion dramatica en
cuatro jornadas. De hecho, una hipdtesis que se suele plantear en relacion a la
composicion de la pieza es la de la posible reescritura de ésta a partir de La gran
turquesca, comedia perteneciente a la primera época del teatro de Cervantes que
nunca llegd a nuestros dias.

Ademas de la trama principal que tiene como protagonistas a la cautiva
cristiana dona Catalina y al Gran Turco, Cervantes inserta también dos acciones

secundarias protagonizadas por otros cautivos cristianos: por un lado la pareja de

96 Gomez Canseco, 20104, p. 25.

97 Rey Hazas, 2005, p. 26.
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enamorados Lamberto y Clara, y por el otro, Madrigal. Se trata de personajes
que, insertados en la realidad hostil y extrema del cautiverio, se ven obligados a
solucionar un complejo conflicto interior. El dilema que los aflige es, en los tres
casos, de orden ético-moral y constituye un auténtico caso de conciencia®®. De
hecho, la lucha interior de los protagonistas los lleva a plantearse hasta qué punto
el individuo es libre de desviarse, o por o menos interpretar con mayor flexibilidad,
los dictamenes impuestos por la religion cristiana con tal de no incurrir en
pecados mortales. Por tanto, lejos de ser una pieza burlesca (como muchas
veces la critica ha apuntado) a nuestro parecer La gran sultana plantea unas
hondas reflexiones acerca de importantes cuestiones religiosas y morales, de gran
interés por los contemporaneos de Cervantes.

A nivel de representacion, la pieza goza de una gran espectacularidad
gracias al recurso de desfiles de personajes, a la indumentaria, a escenas
metateatrales y al uso de sonidos y musica, lo cual demuestra una vez mas la
atencion de Cervantes para la puesta en escena y su gran conocimiento de las

posibilidades expresivas del teatro.

5.2.6 El laberinto de amor

Como se ha apuntado anteriormente, puede que El laberinto de amor sea una
comedia perteneciente a la primera época del teatro de Cervantes, que el
dramaturgo habria remodelado y ajustado en ocasion de la publicacion de 1615.
En particular se ha planteado la hipdtesis de que la comedia haya sido reescrita a
partir de La confusa, una de las piezas arcaicas y no conservadas, pero de la que
Cervantes se mostré muy orgulloso, segun lo que afirmé en la Adjunta de su obra
Viaje del Parnaso de 1614.

Si bien la filiacion de El laberinto de amor a partir de La confusa es una
hipotesis que, de momento, no puede ser comprobada por falta de datos
inconfuntables, es indudable que ambos titulos evocan una misma idea comun: la
confusion. En efecto toda la pieza se centra en los complicados enredos

causados por la pasion amorosa, que lleva a los personajes protagonistas a una

98 Gomez Canseco, 2010b,
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condicion de total confusion y los obligas a moverse en una marana de mentiras y
enganos. De esta manera, a causa del amor que condiciona por completo las
acciones de los personajes, se viene a crear una constante tension entre la
falsificacion de la verdad y su simultanea busqueda®.

La pieza tiene una ambientacion cortesana, la accion principal se desarrolla
en la corte italiana de Novara y se centra en las aventuras amorosas de unos
jovenes duques y duquesas. El personaje central de la pieza es sin duda la
duguesa de Novara, Rosamira, de la que estan enamorados los tres duques
protagonistas —Dagoberto, Manfredo y Anastasio— y alrededor de la cual gira
toda la accion. Pese a la centralidad de su figura, la actuacion de Rosamira es
bastante reducida, mientras que protagonizan a menudo la escena otros dos
personajes femeninos —dJulia y Porcia— quienes estan respectivamente
enamoradas de Manfredo y Anastasio. De esta manera, todos los protagonistas
estan relacionados entre ellos por cuestiones amorosas y emplearan la
disimulacion, el engano, la mentira y la ocultacion con tal de conseguir sus
objetivos, creando situaciones cada vez mas enredadas que los aprisiona y
confunde dentro de este laberinto de amor. Como apunta Pilar Alcalde

Fernandez-Loza:

Asi, la naturaleza humana aparece representada de manera imprudente e
indiscreta, de modo que urge la necesidad de mostrar la capacidad humana
para superarse y encaminarse como criaturas libres, capaces de manejarse de
manera correcta espiritualmente, y asi superar el laberinto de la mentira y

obtener la verdad definitiva®@,

En efecto, la pieza terminara con un final feliz, por medio del cual vuelve la
harmonia después de tanto caos, y por fin la verdad viene a luz salvando a todos
los personajes.

Pese a las muchas criticas negativas que ha recibido la pieza creemos que,
al dramatizar el tema de la confusion entre verdad y mentira, Cervantes logro
escribir una comedia con una gran unidad y coherencia tematica, estructural e

ideoldgica, consiguiendo envolver también al publico en el estado de

99 Zimic, 1992, p. 206.

100 Alcalde Fernandez-Loza, 2004, pp. 194-95.
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desorientacion y caos en el que se encuentran los protagonistas de la pieza. Por

lo que nos parece muy acertada la interpretacion de Stanislav Zimic segun la cual:

Cervantes se propuso crear especificamente situaciones laberinticas para los
personajes [...] Asi, precisamente la indignacion y las quejas de los criticos, al
encontrarse confusos, perdidos y frustrados en la trama de la comedia, vienen
a ser un tributo elocuente a la ingeniosidad del autor en crear un “laberinto
confuso y ciego” en ella, pues se debe también observar que en este laberinto

hay una “confusion ordonée” para el lector atento'?.

5.2.7 La entretenida

De todas las comedias publicadas en 1615, parece ser que La entretenida sea
una de las Ultimas —junto a Pedro de Urdemalas— a ser redactada por Cervantes
durante el periodo de su vuelta definitiva a Madrid. EI hecho de que se trate de
una composicion tardia con respecto a las demas piezas de la coleccion salta a la
vista por el género, el argumento, los personajes y la ambientacion que provienen
inequivocablemente de la Comedia Nueva, que en esos anos ya habia triunfado
gracias a Lope de Vega. En efecto se trata de una comedia de ambientacion
urbana y contemporanea al publico (el Madrid del siglo XVII), protagonizada por
damas y galanes junto a sus respectivos criados y cuya intriga gira en torno a las
enredadas relaciones amorosas entre los protagonistas, en las que dominan el
engano, la doblez y el equivoco.

Pese a los multiples puntos en comun con el modelo de comedia
lopeguevesco, La entretenida no es de ninguna manera un acercamiento o,
menos aun, una aceptacion por parte de Cervantes de la nueva manera de hacer
teatro. De hecho, no hay que perder de vista el caracter del todo anticonformista,
experimentalista e innovador de toda la produccion dramatica cervantina que, al

igual que la obra narrativa, juega precisamente con la mezcla y la reelaboracion de

101 Zimic, 1992, p. 219.



5. Las comedias cervantinas 79

diferentes tradiciones literarias y nunca se deja encasillar dentro de modelos
predeterminados. Por tanto, la pieza va entendida mas bien como una parodia de
los elementos principales de la Comedia Nueva: el tema amoroso, los enredos de
la intriga, los personajes tipificados, el final feliz... de los que Cervantes hace una
constante satira. Ademas, segun el punto de vista de Zimic, Cervantes no se
limita a burlarse del modelo de comedia lopesco, sino que ironiza también sobre
la propia figura del Fenix por medio de una “fragmentacion de su figura entre los

varios personajes”’® a tal punto que:

Ninguno de los personajes representa por si solo a Lope, sino que cada uno
personifica una o varias flaquezas de su temperamento o algun desvario en su
conducta, combinandose todas las facetas parciales en un retrato

ingeniosamente completo y reconocible. 193

De este proceso de reelaboracion y parodizacion resulta una comedia, a nuestro
parecer, extremamente muy bien construida y de elevado valor literario.

Al igual que El laberinto de amor, también en La entretenida la accion
principal gira en torno a un personaje femenino, que en este caso se desdobla en
dos mujeres con igual nombre de pila: Marcela Osorio y Marcela Almendarez. La
homonimia de las dos muijeres sera la causa principal de los principales enredos
que se van desarrollando a lo largo de la pieza. Ambas son el objeto amoroso de
unos galanes: don Antonio (hermano de Marcela Aimendarez) y don Ambrosio son
los pretendientes de Marcela Osorio, mientras que don Silvestre se deberia de
casar con su prima Marcela Almendarez, la cual viene al mismo tiempo cortejada
por el estudiante Cardenio, quien finge ser don Silvestre. Todos los galanes son
sometidos a un proceso de ridiculizacion que pone en evidencia su excesivo
sentimentalismo, su falta de valor y su egoismo.

Al lado de las dos intrigas principales que tienen como centro a las dos
Marcela y son protagonizadas por personajes de elevado estado social, se
encuentra una accion secundaria protagonizada por los criados. También en este
caso todo gira en torno a un personaje femenino, la fregona Cristina, la cual a su

vez tiene dos pretendientes: el lacayo Ocana y el paje Quinones, a los que se le

102 Zimic, 1992, p. 260.

103 Zimic, 1992, p. 258.
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anade también el capigorron Torrente. Cervantes otorga gran protagonismo a los
personajes humildes, caracterizandolos con mucha individualidad vy
concediéndoles mucha independencia con respecto a los criados de la Comedia
Nueva que, en cambio, solian actuar de dobles de sus amos.

Por dltimo, merece la pena destacar la importancia del elemento
metateatral en la comedia cervantina que se inserta con la representacion de un
entremés organizado y representado por los criados, juntos a otros personajes, en
casa de don Antonio y Marcela de Almendarez. Se van a crear asi tres niveles de
teatro dentro del teatro: la comedia cervantina que engloba al entremés que a su
vez engloba un espectaculo de bailes y cante'%4. Con este recurso nuevamente
Cervantes propone el tema de la relacion entre realidad y ficcion, destacando la

borrosa frontera entre las dos.

5.2.8 Pedro de Urdemalas

Cervantes pone como cierre de su coleccion de comedias una pieza de absoluta
originalidad que se sale de cualquier intento de clasificacion genérica, tanto que
Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas la han definido como “comedia
archigenérica o supragenérica”'®, ya que en ella confluyen elementos
pertenecientes a la narrativa picaresca, a la comedia palatina, al entremés e
incluso a la tragedia.

Junto a La entretenida, la pieza es una de las ultimas comedias que
Cervantes compuso para la imprenta. En este caso la critica se encuentra por la
mayoria de acuerdo en fecharla después de 1610, basandose en la referencia al
autor de comedias Nicolas de los Rios, muerto precisamente en ese ano. Como
resulta evidente a partir del titulo, la accion dramatica gira en torno a un
protagonista unico, Pedro de Urdeamalas, figura que Cervantes recupera de la

tradicion folclérica y literaria. Pedro es un personaje protéico, como él mismo se

104 Cubero, 1997, pp. 63-64.

105 Sevilla Arroyo et al., 1998, p. LIV.
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define en la tercera jornada de la comedia'®, ya que se transforma continuamente
dependiendo del ambiente y la situacion en la que se encuentra. Por medio de
sus multiples transformaciones Pedro experimenta una auténtica evolucion, ya
que, de ser un muchacho apicarado, al final se convierte en un comediante que
representa ante la corte real. Pedro consigue mejorar su condicion de individuo
gracias a su extraordinaria capacidad de comprender en profundidad el mundo
que tiene delante y saberse mover en él con inteligencia, astucia y discrecion,
tanto que a largo de toda la comedia demuestra una “superioridad intelectual”%”
sobre todos los demas personajes.

La accion dramatica se estructura alrededor de una serie de episodios que
tienen como elemento en comun el protagonismo de Pedro de Urdemalas. En
todos los episodios —el del alcalde Martin Crespo, los de las dos parejas de
enamorados Clemente-Clemencia y Pascual-Benita, el de la viuda rica, el del
labrador y los farsantes y, por ultimo, el de la gitana Belica y los Reyes— Pedro es
siempre la figura clave que, con su personalidad cambiante y su ingenio, consigue
ayudar a los demas personajes a solucionar sus problemas. De esta manera, la
presencia unificadora del protagonista de la comedia hace que la accion
dramatica no resulte deshilvanada, sino coherente con la evolucion y las
experiencias personales del protagonista.

Ademas, hay otro elemento clave que que hace de hilo comun a todos los
episodios: el tema de la borrosa frontera entre 10 que es y lo que parece ser, es
decir entre la realidad y la ilusion, la verdad y la mentira. Este tipo de reflexion
sobre la dicotomia entre realidad y ficcion llega a su cumbre con la transformacion
final del protagonista en actor de teatro, es decir en individuo real capaz de asumir
cualquier tipo de papel ficticio. En relacion a este tema, nos parece interesante

mencionar las consideraciones de Stanislav Zimic:

Pedro es un viajero en la vida, a la que siempre observa con gran perspicacia y
que le hace concluir que todo el mundo es un ridiculo espectaculo [...] Los
hombres son farsantes que bajo apariencias de bondad, integridad y dignidad,
encubren la maldad, la deshonestidad y la tonteria. [...] Ahora comprende que

hay también otra clase de hipocresia que es bella y admirable, y que aspira al

106 Cervantes, Comedias, ed. 2001, vol. 3, pp. 434-435. “Bien logrado iré del mundo / cuando
Dios me lleve dél / pues podré decir que en él / un Proteo fui segundo.” (vv. 2672-2675).

107 Sevilla Arroyo et al., 1998, p. XLV.
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bien y al placer de los hombres, porque se propone mejorarlos y
ennoblecerlos. [...] Al entrar en el mundo del teatro, Pedro renuncia,
simultaneamente, al gran teatro del mundo [...] y asi descubre un mundo
donde la ilusion y la realidad pueden complementarse, fundirse

armoniosamente!98,

En definitiva, quizas la posicion final de Pedro de Urdemalas dentro de las
Ocho comedias y ocho entremeses de 1615 no es casual: por un lado es una
pieza que realiza una honda reflexion sobre el teatro, por el otro, la comedia
alcanza un grado de originalidad absoluto, saliéndose por completo del canon de
la Comedia nueva. De esta manera, Pedro de Urdemalas funcionaria como
sintesis y manifiesto de la dramaturgia cervantina, reivindicando la libertad creativa

y el experimentalismo que caracterizan todas las comedias de Cervantes.

108 Zimic, 1992, pp. 286-287.
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6. El silencio dramatico en E/ trato de Argel

En el presente capitulo se emprendera el analisis textual de la primera de las tres
piezas manuscritas cervantinas —E/ trato de Argel— desde el punto de vista del
silencio dramatico. Con tal de conseguir una mayor claridad en el discurso, se ha
decidido repartir el andlisis segun las cuatro jornadas que componen la pieza
(§6.1, §6.2, §6.3 y §6.4).

6.1 Jornada primera

La primera jornada de El trato de Argel consta de dos macrosecuencias, ambas
ubicadas en Argel —si bien en espacios diferentes— y en un tiempo
indeterminado, separadas por un vacio escénico.

La primera macrosecuencia (A) abarca los versos 1-3321%, tiene lugar en
el interior de la casa de los moros Yzuf y Zahara y ve como protagonistas a
Aurelio, un cautivo cristiano y a Zahara, su ama mora, acompanada por su criada
Fatima. A lo largo de esta primera secuencia Cervantes presenta al publico a su
protagonista Aurelio, quien plantea en seguida su conflicto: ceder al deseo lascivo
de Zahara con tal de ganar la libertad, pero cometiendo un pecado mortal, 0
negarse salvando asi su alma, pero perdiendo definitivamente su libertad. Lo que
interesa para el objetivo del presente estudio es que ya a partir del comienzo de la
pieza, Cervantes echa mano al silencio dramatico, empleandolo en diferentes
modos, Como se vera a continuacion.

En efecto, el publico espectador o lector, topa en seguida con las primeras
manifestaciones de silencio dramatico al asistir al soliloquio inicial de Aurelio, quien
aparece soOlo en escena y se lanza en una queja desesperada por su condicion de
cautivo cristiano en tierra mora y su situacion amorosa, dado que el cautiverio le
ha separado de su amada y prometida Silvia. Cervantes decide emplear para su
personaje protagonista una modalidad discursiva, la del soliloquio, que se funda
en el silencio en cuanto se trata de un discurso hecho por un emisor a solas, sin
la presencia de ningun interlocutor —exceptuando el publico que lo presencia

todo, pero no puede intervenir en la conversacion—, y que se presenta como una

109 Todas las referencias al texto de El trato de Argel que se haran de aqui en adelante,
remiten a la edicion de la obra de 2001, realizada por Florencio Sevilla Arroyo. La indicacion
de pagina se insertara al final de cada cita, junto al nimero de verso.
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manifestacion intima de los pensamientos del emisor, quien decide
voluntariamente callar sus palabras a los demas personajes de la pieza. Por estas
razones, segun nuestro punto de vista, el soliloquio es una modalidad discursiva
que cabe dentro de la tipologia de silencio parcial que se ha propuesto en §3, ya
que si bien se usa la palabra para comunicar, esta comunicacion no se realiza de
forma plena. De hecho, en este caso concreto, el desahogo doloroso de Aurelio
por su falta de libertad y su lejania de la patria y el desvelamiento de su amor por
Silvia y el sufrimiento que su ausencia le causa, son todas informaciones que soélo
el publico puede recibir, mientras quedan ocultas a todos los otros personajes del
Trato.

Pero Cervantes no se limita sélo a esto, sino que inserta ingeniosamente
un silencio dentro de otro, como en un juego de cajas chinas. En efecto,
precisamente dentro del soliloquio de Aurelio, se encuentra otra forma de silencio

dramatico, como lo demuestra este fragmento del texto:

AURELIO: Céllese aqui este tormento,
que, segln me es enemigo,
no llegara cuanto digo

a un punto de lo que siento.

(W. 21-24, p. 43)

Se trata de otra manifestacion de silencio que cabe dentro de la tipologia de
silencio parcial, ya que no hay una suspension total de la palabra, sino que el
silencio se inserta en el discurso, complementando a la palabra. Pero, en este
caso, el uso de esta forma de silencio es completamente distinto. Aqui es el
personaje que emplea de forma directa el silencio, acallandose a si mismo al poco
empezar su parlamento. Se trata de la inefabilidad, ya que el cautivo cristiano se
autoexhorta a interrumpir su desahogo, convencido de que la palabra no es
capaz de expresar de forma satisfactoria sus sentimientos, ni tampoco de explicar
de forma adecuada la situacion por la que esta pasando. En realidad, si bien
Aurelio se propone callar, de inmediato sigue su soliloquio dando cuenta
largamente de las penas de “cuerpo y alma’'®, de otra manera no habria

comedia. Pero, denunciando la incapacidad de hablar de este asunto, Aurelio en

110 Cervantes, El trato de Argel, ed. 2001, p. 44.
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realidad consigue ponerlo mayormente al centro de la atencion, enfatizando el
sufrimiento que su condicion de cautivo le provoca, un dolor tal que es del todo
indecible. Por tanto, si la palabra es limitada, el silencio en este caso sirve como
Su sustituto y se hace elocuente.

A continuacion entran en escena también Zahara, acompanada por su
criada Fatima, y comienza a presionar a Aurelio para conseguir tener amorio con
él. Para esto emplea una técnica muy interesante, que se podria identificar con
recurso del “decir sin decir” como se puede ver en este fragmento de su

conversacion con el cautivo cristiano:

ZAHARA: jAurelio!
AURELIO: Sefora mia...
ZAHARA: Si tU por tal me tuvieras,
a fe que luego hicieras
lo que ruega mi porfia.
AURELIO: Lo que tu quieres yo quiero,
porque al fin te soy esclavo.
ZAHARA: Esas palabras alabo,
mas tus obras vitupero.
AURELIO: ¢,Cual ha sido por mi hecha
que en ella no te complaces?
ZAHARA: Aquellas que no me haces
me tienen mal satisfecha.
AURELIO: Sefora, no puedo mas;
por agua me “parto luego.
ZAHARA: Otra agua pide mi fuego,
que no la que tu trairas.
No te vayas; esta quedo.
AURELIO: De lefa hay falta en la casa.
ZAHARA: Basta la que a mi me abrasa.

[...]

(vv. 81-98, pp. 45-46)

La mora emplea ingeniosamente la palabra de una forma indirecta, jugando con lo
implicito y los sentidos dobles de los términos, dando lugar a un discurso
altamente alusivo. Zahara nunca menciona de forma abierta y clara su deseo
hacia Aurelio, sino que lo calla, girando en torno al tema por medio de sus

alusiones. Al principio Aurelio intenta mantener la conversacion dentro de los
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limites del decoro, agarrandose al significado literal de las palabras de su ama vy
portandose con sumision, pero Zahara insiste con sus alusiones, e intenta
provocarle. A este punto Aurelio decide cortar de raiz esta conversacion que esta
tomando un camino cada vez mas peligroso y, con un seco “Sefiora, no puedo
mas”, anuncia irse a por agua. Zahara, por su parte, no se deja intimidar por la
actitud de su esclavo, sino que al revés decide ir mas alla, empleando un lenguaje
aun mas atrevido. De hecho, la mora retoma la referencia al agua de Aurelio, para

” o«

relacionarle términos como “mi fuego”, “lefia” “que a mi me abrasa” que aluden de
forma evidente y topica a su pasion amorosa, evocando sensaciones de calor y
ardor. De esta forma, Zahara consigue expresar su deseo a Aurelio, sin nunca
mencionarlo explicitamente, la mora dice sin decir, dejando que sea su
interlocutor quien descifre su discurso, eligiendo entre quedarse en el sentido
literal de las palabras o entendiendo sus indirectas. De nuevo, Cervantes decide
construir el parlamento de su personaje alrededor de un silencio parcial, que no
excluye, sino que complementa la palabra explicita.

La accion sigue con las insistencias de Zahara, quien no deja de presionar
a Aurelio, con la ayuda de su criada Fatima, pero sin conseguir nada mas que la
firme negativa de éste. Las dos moras se van y Aurelio vuelve a quedarse solo en
el escenario y, por medio de otro soliloquio, reza a Dios y a la Virgen Maria para
que le ayuden en su dificil situacion. Aurelio pasa luego a dirigirse a su amada
Silvia y concluye afirmando con determinacion su eleccion de no aceptar nunca el

pedido de Zahara, aun a costa de su misma vida:

AURELIO: Yo moriré por lo que al alma toca,
antes que hacer lo que mi ama quiere;
firme he de estar cual bien fundada roca
que en torno el viento, el mar combate y hiere.
Que sea mi vida mucha, 0 que sea poca,
importa poco; sélo el que bien muere
puede decir que tiene larga vida,

y el que mal, una muerte sin medida.

(w. 325-332, p. 50)

Nuevamente, el publico es el Unico que puede conocer l0s pensamientos intimos

del protagonista de la comedia. Ademas, resulta interesante la construccion de
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esta primera macrosecuencia en cuanto presenta una estructura circular desde el
punto de vista del uso del silencio dramatico, ya que se abre y se cierra con un
soliloquio.

A este punto, Aurelio abandona la escena que asi queda completamente
vacia, para pasar a la segunda y ultima macrosecuencia (B, vv. 333-718) que
compone la primera jornada y que tiene como protagonistas a otros cautivos
cristianos: Sayavedra, Leonardo y Sebastiano. Al igual que la macrosecuencia
incial, también en ésta la accion tiene lugar en Argel, pero en un tiempo no
determinado, lo cual crea el efecto de simultaneidad entre las dos acciones de Ay
B. La secuencia comienza con la conversacion entre Sayavedra y Leonardo,
acerca del amorio que este Ultimo tiene con su ama mora, a cambio de beneficios
para su condicion de cautivo. Es decir que Cervantes plantea el mismo conflicto
de Aurelio, esta vez proponiendo una solucidon completamente opuesta ya que
Leonardo cede al pedido de su ama, lo que demuestra una perfecta unidad
tematica entre la primera y la segunda macrosecuencias, proporcionando una
doble vision sobre la realidad, perfectamente en linea con el ideario cervantino.

El cautivo Sayavedra, que funciona como figura moral y representante de la
ortodoxia cristiana en la pieza, reprocha a Leonardo su conducta vy, a
continuacion, comienza un largo y muy significativo discurso acerca de la politica
de Felipe Il con respecto a los cautivos espanoles en tierra mora. Sayavedra
imagina encontrarse ante el soberano para exhortarle a intervenir para liberar a los
muchos cautivos espanoles y es precisamente ahora cuando se encuentra otro

caso de silencio, como se ve en el fragmento a continuacion:

SAYAVEDRA: [...] cuando me vea en mas seguro estado,
0 si la suerte o si el favor me ayuda
a verme ante Filipo arrodillado,
mi lengua balbuciente y casi muda
pienso mover en la real presencia,
de adulacion y de mentir desnuda,
diciendo: “Alto sefior, cuya potencia
[.]
(Ww. 414-420, p.59)

La “lengua balbuciente y casi muda” que el cautivo imagina tener ante “la real

presencia” de Felipe Il es otro caso de inefabilidad, ya que Sayavedra se ve
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incapaz de articular palabra. A diferencia del silencio de inefabilidad de Aurelio en
la macrosecuencia anterior, no es el sufrimiento 1o que le impide expresarse, sino
el respeto que le provocaria encontrarse ante su soberano. Pese a eso,
Sayavedra decide romper este silencio de respeto con tal de exponer a Felipe |l la
causa de los cautivos en Argel, lo cual supone un gesto atrevido, pero que el
cautivo se preocupa en seguida de mitigar, con la aseguracion de que su discurso
va a ser sin traza ninguna “de adulacion y de mentir”. El de Sayavedra es un
silencio muy relacionado a las reglas de conducta en la Corte, ya que se presenta
como forma de respeto de la jerarquia. De hecho, terminada su imaginaria
peticion a Felipe Il, el cautivo vuelve a emplear el silencio como cierre de su

parlamento:

SAYAVEDRA: Pero a todo silencio poner quiero,
que creo que mi platica te ofende,
y al trabajo he de ir adonde muero.

(wv. 460-462, p. 60)

En este caso, ya no se trata de un silencio debido al respeto que impide la libre
expresion, no es un “no poder” hablar, sino un “no querer” hablar (autocensura)
como senal de sumision y de respeto ante su soberano para cerrar el discurso. La
jornada se cierra sin mas casos de silencio dramatico y con la llega un tercer
cautivo, Sebastian, quien después de quejarse por la crueldad vy la injusticia de los
moros de Argel, cuenta la terrible tortura y la injusta muerte sufrida por un
sacerdote cristiano.

En definitiva, la primera jornada de El trato de Argel proporciona una
muestra de diferentes formas de silencio dramatico. En todos los casos, nunca
Cervantes recurre a un silencio total, sino que prefiere emplear el silencio siempre
al lado de la palabra. En la siguiente tabla, en forma de resumen, es posible ver en
qué punto de la accidn dramatica y bajo qué forma Cervantes inserta el silencio

dramaético en la primera jornada de su Trato de Argel (fig. 6.1):
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EL TRATO DE ARGEL - JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Aurelio Soliloquio
vv. 1-80 Inefabilidad
A 1.2 Aurelio, Zahara, Fatima Decir sin decir
vv. 81-284
1.3 Aurelio Soliloquio
vv. 285-332

vacio escénico

2.1 Sayaveedra, Leonardo Inefabilidad

vv. 333-462 Autocensura
B

2.2 Sayavedra, Leonardo,

vv. 463-718 Sebastiano

Fig. 6.1.1 Tabla del silencio dramético de la primera jomada de H trato de Argel

6.2 Jornada segunda

A lo largo de la segunda jornada de El trato de Argel, Cervantes introduce otro
personaje protagonista: Silvia, la cautiva cristiana enamorada de Aurelio. De este
modo, con un mondlogo plantea asi su conflicto que es idéntico al de su
prometido. De hecho, también Silvia tiene que decidir entre ceder o resistirse a las
presiones de su amo Yzuf (marido de Zahara), quien la desea ardientemente.
Ademas de Silvia, en esta jornada el dramaturgo inserta a otros nuevos
personajes: los jovenes hermanos cautivos Juan y Francisco.

Cervantes aprovecha del silencio dramatico en diferentes momentos y en
distintas maneras, como se ira analizando a continuacion. La primera
macrosecuencia (C, vv. 719-818) se ubica nuevamente en la casa de Yzuf y
Zahara y se desarrolla en un tiempo indeterminado, pero quizas consecutivo al de
la primera jornada. Al principio, Aurelio y su amo Yzuf protagonizan la accion
llevando a cabo una conversacion en la que el moro pide ayuda a su esclavo para
seducir a su nueva y desdenosa cautiva cristiana. A cambio de su ayuda, Yzuf

promete dar la libertad a Aurelio, quien decide aceptar el trato al descubrir que la
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cautiva en cuestion es su amada Silvia. Es precisamente en esta situacion cuando
el cautivo recurre al silencio dramatico. En efecto, Aurelio reacciona dirigiendo una
serie de preguntas a su amo a fin de averiguar la verdadera identidad de la cautiva
cristiana y, una vez seguro de que se trata de Silvia, da su disponibilidad a Yzuf

por medio de estas palabras:

AURELIO: Si ella es, yo sé decir
que es hermosa sin mentir,
y que no es tan cruda altiva,
que su condicién esquiva
a ninguno hace morir.
Traéla a casa, sefior, luego,
y ten las riendas al miedo;
y tU veras, si yo puedo,
cOmo a mis manos y ruego

amaina el casto denuedo.

(W. 774-783, p. 71)

Aurelio afirma conocer a Silivia por haber sido su companero de cautiverio y
también reconoce su extraordinaria hermosura y recato, pero se guarda bien de
desvelar a Yzuf el lazo sentimental que los une. El silencio de Aurelio podria caber
dentro de lo que Marie-Francoise Déodat Kessedjian llama “disimulacion de
intenciones”, ya que su plan consiste en mantener encubierta su relacién con
Silvia y sus verdaderas motivaciones: reencontrarse con su amada y posiblemente
salvarla de los acosos del moro. Por medio de su ocultacion, Aurelio asume una
conducta muy prudente que le permitira moverse con mucha mas libertad y
asegurarse mas posibilidades de solucionar la compleja situacion en la que él y su
amada se encuentran.

Al irse Yzuf, Aurelio vuelve a quedarse soOlo en escena y nuevamente
Cervantes inserta un largo soliloquio de su protagonista, quien desahoga sus
sentimientos de sorpresa, emocion y alegria al saber que pronto podra volver a
ver a su Silvia. Todo lo que Aurelio ha callado prudentemente en su conversacion
con Yzuf, brota ahora en su soliloquio, que se constituye como un espacio de

libre expresion de su interioridad, ante la sola presencia del publico.

111 Déodat-Kessedjian, 1999, p. 57.
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El escenario queda vacio y empieza asi una nueva macrosecuencia
dramatica (D, vv. 819-1034) cuya accion se lleva a cabo en un tiempo
indeterminado, en una calle de Argel. Cervantes deja a un lado por un momento la
historia de Aurelio y Silvia, moviendo el punto de vista sobre otros personajes:
unos mercaderes, el corsario Mami, un pregonero y una familia de cautivos
cristianos compuesta por el padre, la madre, dos muchachos y un bebé. Al
principio solo aparecen en escena los mercaderes junto a Mami mientras hablan
acerca del botin que el corsario hizo en Cerdena. A continuacion se anaden los
demas personajes y la accién se centra en la venta de los dos muchachos
cristianos a uno de los mercaderes. Se trata de un momento muy emocional, en
particular por lo que atane a la separacion de los muchachos de su familia, que
roza el patetismo. Es precisamente durante la secuencia de la venta de los
muchachos cristianos cuando dos personajes mandan callar a otro, introduciendo
asi un nuevo uso del silencio que hasta ahora no se habia encontrado. El primero
en hacerlo es el Padre, quien ante las quejas de dolor de su esposa, la Madre, la

exhorta a calmarse y callar mediante estas palabras:

MADRE: iOh amargo y terrible punto,
mas terrible que la muerte!
PADRE: iSosegad, sefora, el pecho;
que si mi Dios ha ordenado
ponernos en este estado,
El sabe por qué lo ha hecho!

(w. 887-894, pp. 75-76)

El callar es asi utilizado como una imposicion de silencio dirigida a la mujer. Pero,
la orden de silencio del Padre no es de ninglin modo un acto autoritario, sino mas
bien un intento de consolar a su propia esposa por la pérdida de sus dos hijos,
recordandole que sus vidas dependen por completo de la voluntad divina. El
segundo personaje que emplea esta modalidad de silencio es el Pregonero, quien
también manda callar a la Madre de los muchachos, pero lo hace de una manera

completamente diferente:

PREGONERO: Calla, vieja y mala pieza,
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Si NO quieres, por mas mengua,
que lo que dice tu lengua

que lo pague la cabeza!

(w. 979-982, p. 81)

El del Pregonero es otro silencio impuesto, pero es evidente que tanto el tono,
como el registro empleados convierten sus palabras en un acto mucho mas
violento con respecto a la orden de silencio del Padre. Ademas también la
intencion es completamente opuesta: si el Padre intenta que su mujer no se deje
llevar por la desesperacion y confie en la providencia divina, en cambio el
Pregonero quiere solamente imponer su poder sobre la cautiva. En definitiva,
Cervantes juega astutamente con el uso del silencio, poniendo en boca de dos
personajes opuestos una misma manifestacion de silencio dramatico, que
inevitablemente adquiere una valencia completamente distinta: la imposicion de
silencio del padre puede ser juzgada positivamente, porque ademas de ser una
forma de consuelo hacia su esposa, es también demostracion del valor y la firme
fe de los cristianos espanoles, mientras la imposicion de silencio del Pregonero
s6lo asume un valor negativo, como demostracion de crueldad, violencia y total
falta de piedad.

Se pasa ahora a analizar la tercera macrosecuencia (E, vv. 1035-1312) en
la que la acciéon vuelve a trasladarse a la casa de Yzuf y Zahara, en un tiempo
indeterminado, pero seguramente consecutivo. Al principio se asiste a la
conversacion entre Silvia e Yzuf, quien intenta seducir a la cautiva, pero
obteniendo solamente una nueva negativa por parte de la joven. Con la llegada de
Zahara, Yzuf interrumpe su cortejo a Siliva y la presenta a su esposa. La mora en
seguida empieza a preguntar por la cautiva con una serie de preguntas al marido,
incluso informandose acerca de su estado civil, a lo cual contesta directamente

Silvia, recurriendo al silencio dramatico:

ZAHARA: ¢ Es doncella o es casada?
SILVIA: Casada soy y doncella.
ZAHARA: ¢ COmMo es eso, Silvia? Di.
SILVIA: Sefiora, ello es ansi,

que ansi lo quiso mi estrella.
El cielo me dio marido,
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no para que le gozase,
sino para que quedase

yo perdida y él perdido.

(w. 1130-1138, p. 88)

La respuesta de Silvia es muy peculiar en cuanto en lugar de contestar con una o
otra de las disyuntivas propuestas por Zahara, la cautiva recurre a un juego de
antitesis: “casada soy y doncella”, con el cual consigue no responder para nada a
la pregunta y, al mismo tiempo, despertar la curiosidad de la mora, quien la
exhorta a explicarse mejor. Pero, ni siquiera en su segunda replica Silvia aclara del
todo su situacion amorosa, ya que solo apunta a la existencia de un marido que
no consiguid realmente tener, a causa de unas circunstancias que encubre por
medio de un paralelismo en el que declara haberse quedado “yo perdida y él
perdido”, lo cual queda evidentemente muy ambiguo y para nada esclarecedor.
Esta estrategia que solamente alude a unos hechos, pero sin desvelarlos del todo,
es la misma que habia utilizado Zahara en la primera jornada, y es ese particular
uso del silencio dramatico —el “decir sin decir’— que se funda en la alternancia
entre dicho y no dicho.

La pregunta de la mora se queda asi sin una respuesta explicita y a esto se
le anade también que Cervantes, con gran maestria, hace llegar al escenario a un
Moro para llamar a Yzuf de parte del rey de Argel, Azan Baja. Con la llegada
repentina de este nuevo personaje en escena se crea una interrupcion del didlogo
entre Zahara y Silvia, por lo que el discurso de la cautiva se queda silenciado,
consiguiendo un gran efecto de expectacion tanto en el publico, como en los
personajes Zahara e Yzuf. Al irse Yzuf con el Moro, las dos mujeres se quedan
solas y pueden retomar su conversacion en la que Zahara vuelve a informarse,
por medio de una larga serie de preguntas, acerca de la vida de Silvia, quien le
cuenta ser de Granada y estar enamorada de un cristiano. A este punto, el
discurso se desvia a una cuestion moral fundamental: si es pecado amar a una
persona de religion diferente. Zahara, entonces, aprovecha del momento para
confiarse con la cautiva, contandole de su amor por Aurelio. Ademas, al igual que
Yzuf con Aurelio, también Zahara pide a Silvia su ayuda para seducir a su amado.

Por su parte, Silvia actia exactamente igual que Aurelio: después de haberse
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asegurado que se trata de su prometido, finge no conocerle y oculta su relacion

con él, como es posible ver en este fragmento:

ZAHARA: Sin duda has acertado, jay, Silvia mial
¢ Quién es este enemigo de mi gloria?
¢ Es caballero, o rustico villano?

Que todo lo parece en su apostura
y dura condicion: el talle ilustre,
de la ciudad; la condicion, del monte.

SILVIA: A mi, pobre escudero me parece,
segun en la galera se trataba;
que de su hacienda no sé mas, senora.

ZAHARA: No yo sé que te diga, joh Silivia, Silvial,
sino que a tal estremo soy venida,
que le tengo de amar, sea quien se fuere.
Sdlo te ruego que procures, Silvia,
de ablandar esta tigre y fuera hircana,
y atraerla con dulces sentimientos
a que sienta la pena que padece
esta misera esclava de su esclavo;

y si esto, Silvia, haces, yo te juro
por todo el Alcoran de buscar modo
cdmo con brevedad alegre vuelvas
al patrio dulce suelo deseado.

SILVIA: Deja, sefiora, al cargo a Silvia dello,
que tu veras lo que mi industria hace
por gusto tuyo y por provecho mio.

(w. 1289-1311, pp. 94-95)

Por tanto Silvia disimula sus intenciones, callando astutamente a su ama la
relacion amorosa con Aurelio y aceptando ayudarla “por gusto tuyo y por
provecho mio”. Este “provecho” al que alude Silvia no soélo se refiere a la
posibilidad de recobrar su libertad y volver a Espana como la mora le ha
prometido, sino también a la ocasion de volverse a encontrar con su amado
Aurelio. Pero esto evidentemente es una alusion que solo puede ser entendida
por el publico y/o el lector, mientras que Zahara carece de la informacion
necesaria a causa de la ingeniosa ocultacion de su esclava. De nuevo, un

personaje cervantino, puesto en una situacion extrema y muy compleja, recurre al
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silencio como forma de conducta prudente y discreta que le puede sacar de
apuros.

Desde la Optica del silencio dramatico, las ultimas dos macrosecuencias
dramaéticas (F y G) que componen la segunda Jornada son muy interesantes por
su estructuracion ya que ambas se construyen por medio de largos soliloquios. La
cuarta macrosecuencia (F, vw. 1313-1419) tiene lugar fuera de la casa de Yzuf y
Zahara en un tiempo indeterminado, pero con toda seguridad consecutivo a la
secuencia anterior. La accion se abre con Aurelio, solo en el escenario, quien se
lanza en un largo mondlogo en el que hace un encomio a la pasada Edad dorada,
que describe como un periodo de completa paz vy libertad, y a la que opone el
presente, marcado por la guerra, la codicia y el engaio. Empieza asi la queja
desesperada por su condicion de cautiverio, cuando ve llegar a Yzuf, quien
empieza otro soliloquio. De esta forma, al igual que Aurelio, también Yzuf se
abandona a una larga conversacion consigo mismo, en la que confiesa su
voluntad de no ocuparse de sus obligaciones militares al servicio del rey de Argel,
a causa de su mal de amor por Silvia. Se trata de una decision muy atrevida en
cuanto pone delante su interés individual (su deseo amoroso) al interés publico (la

defensa de su patria), 1o cual inevitablemente despierta en él un conflicto interior:

YZUF: iOh Silvia, reina de la hermosural,
por vos a los oficios doy de mano
que pudieran honrarme y dar ventura.
Pero, ¢,qué es lo que he dicho? jOh ciego insano!
¢ No vale mas gozar de aquellos ojo,
que ser senor del aureo suelo hispano?

Tu beldad, Silvia, adoro aqui de hinojos.

(w. 1396-1403, p. 98)

Cervantes entonces, eligiendo para sus dos personajes la modalidad discursiva
del soliloquio, consigue crear dos espacios en los que tanto Aurelio, como Yzuf,
pueden dar rienda suelta a sus pensamientos y a sus emociones, sin que éstos
sean desvelados a los demas dramatis personae. Los dos soliloquios tienen
también la funcidn de proporcionar una caracterizacion mas completa de ambos

personajes masculinos, a los que el publico esta inevitablemente llamado a
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confrontar. La accion se concluye con un breve didlogo entre Aurelio y su amo
acerca de la llegada de Silvia a la casa de los moros y los dos deciden ir a verla.

A este punto, con un vacio escénico, se pasa a la quinta y Ultima
macrosecuencia de la jornada (G, vv. 1420-1508) que se abre con un soliloquio
realizado por Fatima. La criada de Zahara, aprovechando la oscuridad de la noche
para no ser vista, se dedica a realizar un ritual de brujeria con tal de conseguir que

Aurelio ceda a las peticiones de su ama:

FATIMA: El esperado punto es ya llegado
que pide la no vista hechiceria
para poder domar el no domado

pecho, que domara la ciencia mia.

[...]

(w. 1420-1424, p. 99)

Por tanto, a diferencia de los dos soliloquios anteriores, con el de Fatima
Cervantes consigue ocultar a los demas personajes de la pieza un hecho muy
relevante para el futuro desarrollo de la accion dramatica, produciendo una total
subinformacion de los dramatis personae. Como siempre, €l Unico que puede
paradgjicamente escuchar este silencio es el publico, que tiene asi una vision
global de toda la accion. La jornada se concluye sin mas empleos de silencio
dramatico, sino con la llegada de un Demonio, quien se ofrece enviar a la
Necesidad y a la Ocasion para tentar a Aurelio y hacerlo ceder a la lascivia de
Zahara.

En general, se ha visto como también a lo largo de esta segunda jornada
Cervantes ha empleado con frecuencia el silencio dramatico, con diferentes
modalidades de uso: la disimulacion, el silencio como tema, el decir sin decir, la
interrupcion de dialogo vy, por supuesto, el soliloquio que seguramente ha sido el
mas utilizado. Como se ha hecho para la primera jornada, en la tabla siguiente se
podra tener una vision de conjunto acerca de la utilizacion del silencio dramatico

en la presente jornada (fig. 6.2):
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1.1 Yzuf, Aurelio Disimulacién de intenciones
vv. 719-788
C
1.2 Aurelio Soliloquio
vv. 789-818

21 Mami, Mercaderes
vv. 819-870

D 2.2 Mami, Mercaderes, Imposicién de silencio (x2)
vv. 871-1034 Pregpnero, Padre, Madre,

muchachos, bebé

3.1 Yzuf, Silvia
vv. 1035-1118

E 3.2 Yzuf, Silvia, Zahara, (Moro)  Decir sin decir
w. 1119-1166 Interrupcion de parlamento
3.3 Silvia, Zahara Disimulacién de intenciones
w. 1167-1312

41 Aurelio Soliloquio
vv. 1313-1378

E 4.2 Yzuf Soliloquio
vv. 1379-1403
4.3 Aurelio, Yzuf
vv. 1404-1419

5.1 Fatima Soliloquio
vwv. 1420-1475
G
5.2 Fatima, Demonio
vv. 1476-1508

Fig. 6.2 Tabla del silencio dramatico de la segunda jornada de & trato de Argel
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6.3 Jornada tercera

La tercera jornada de El Trato de Argel consta de tres macrosecuencias, de las
cuales la ultima es la mas articulada a nivel estructural y ve un continuo entrar y
salir de diferentes personajes. A lo largo de esta jornada Cervantes plantea el
nudo de la comedia, ya que se asiste al reencuentro entre los dos prometidos
Silvia y Aurelio y a la complicacion de su relacion con sus amos moros. Al mismo
tiempo, vuelven al escenario los dos hermanos cautivos, Francisco y Juan,
quienes han tomado caminos muy diferentes. Como ha ocurrido en las primeras
dos jornadas de la pieza, también en ésta Cervantes se sirve del silencio como
recurso dramatico en muchas ocasiones.

A excepcion de la primera macrosecuencia (H, vv. 1509-1597)
protagonizada por dos cautivos y unos muchachos moros, quienes sacan el
delicado tema de la no intervencion de Felipe Il en Argel, el silencio dramatico
vuelve a aparecer en la macrosecuencia siguiente (I, vw. 1598-1664). La accion de
este bloque se lleva a cabo en el interior de la casa de Yzuf y Zahara y gira en
torno al reencuentro entre Aurelio y su amada Silvia. Después de la emocion de
volverse a ver, los dos prometidos cuentan reciprocamente de las presiones
recibidas por parte de sus respectivos amos y de la disimulacion que ambos han
empleado tanto con Yzuf, como con Zahara. Es evidente que se trata de una
situacion extremamente dificil y peligrosa la que viven los dos cautivos, privados
de su libertad, en un entorno absolutamente hostil y obligados a enfrentarse a
complejas cuestiones de orden practico y moral. Ante la decision sobre como
actuar con sus amos, es la protagonista femenina quien toma las riendas de la

situacion, proponiendo a su prometido una solucion bastante atrevida:

SILVIA: Si en este caso, Aurelio, nos bastase
mostrar a éstos voluntad trocada,
sin que el dafo adelante mas pasase,
tendrialo por cosa yo acertada,
porque deste fingir se granjearia
el no estorbarnos nuestra vista amada.
Diras a Zahara que por causa mia
no te muestras tan aspero, y yo al moro
diré que macho puede tu porfia;
y, guardando los dos este decoro
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con discrecion podremos faciimente

aplacar con el vernos nuestro lloro.

(w. 1643-1654, p. 110)

Resumiendo, lo que propone Silvia es que ambos sigan disimulando sus
intenciones ante sus amos (“mostrar a éstos voluntad trocada”), ocultandoles la
historia de su amor y promesa de casamiento y fingiendo aceptar sus requiebros
amorosos, con tal de poderse ver. En otras palabras, la cautiva propone a su
amado un auténtico pacto de disimulacion, convencida de que el callamiento vy el
fingimiento son los Unicos instrumentos que tienen a disposicion para intentar
solucionar su enredada situacion. Nuevamente se establece un vinculo muy
estrecho entre el silencio y la discrecion, concepto fundamental en la época aurea
y elemento recurrente en la obra de Miguel de Cervantes, por lo que se podria
deducir que: el silencio puede ser una forma de conducta prudente e ingeniosa,
por supuesto siempre dependiendo del contexto en el que viene empleado.

Por su parte Aurelio, acoge muy favorablemente la propuesta de Silvia: “El
parecer que has dado es excelente, / y harase cual lo ordenas, y entre tanto /
quiza se aplacara el hado inclemente” (vwv. 1655-1657, p. 110). Al mismo tiempo
emplea una actitud muy discreta, avisando a Silvia de la conveniencia de callar

sus planes de disimulacion, para no arriesgarse a ser descubiertos:

AURELIO: Y, porque a veces tienen las paredes,
segun se dice, oidos, Silvia mia,
agradeciendo al cielo estas mercedes,
pasemos esta platica a otro dia.

(w. 1661-1664, p. 110)

Aurelio se autocensura y lo hace empleando el refranero tradicional en el cual se
encuentra el dicho, con diferentes variantes, que recomienda el callar porque “las
paredes tienen oidos”. Se trata, por tanto, de un silencio voluntario que el cautivo
decide utilizar como forma de conducta prudente.

A este punto, Cervantes introduce un vacio escénico y se pasa asi a la
tercera y Ultima macrosecuencia (J, v. 1665-1949) en la que se asiste a unos

sucesos muy importantes tanto para el desarrollo de la accion dramatica, como
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para el mensaje de la pieza: la tentacion de Aurelio por parte de la Ocasion y la
Necesidad; la vuelta en escena de los dos jovenes hermanos cautivos, de los
cuales Juan ha renegado; el descubrimiento por parte de Yzuf y Zahara de un
abrazo secreto entre Aurelio y Silvia; y la orden por parte del rey de Argel a Yzuf
de llevar ante él a los dos cautivos. Para lo que atafe al empleo del silencio
dramatico, no faltan casos tampoco en esta macrosecuencia.

Después de la conversacion entre la Ocasion y la Necesidad que se
acuerdan para persuadir a Aurelio a aceptar la propuesta de amorio de su ama
Zahara, tiene lugar la verdadera escena de la tentacion de Aurelio que se
construye enteramente por medio del recurso a una particular forma de silencio
dramatico. En efecto, Aurelio empieza un soliloquio en el que se queja por las
insistencias de su astuta ama. A este punto se intercalan en el soliloquio de
Aurelio los parlamentos de la Ocasion y la Necesidad, quienes siguen estando en
escena pero, pese a que no haya ninguna indicacion escénica explicita, parecen
no ser visibles al protagonista. Aurelio oye las intervenciones de la Ocasion vy la
Necesidad y repite sus palabras, convencido de que sean fruto de sus propios
pensamientos. Es un procedimiento muy peculiar y de gran efecto, a continuacion

se cita un pequeno extracto para que sea posible apreciar su funcionamiento:

AURELIO: ¢ Que no ha de ser posible, pobre Aurelio,
el defenderte desta mora infame,
que por tantos caminos te persigue?
Si ser4, si, si no me niega el cielo
el favor que hasta aqui no me ha negado.
De mil astucias usa y de mil manas
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.

[.]
OCASION: Pues yo sé, si quisiese, que hallarias

ocasion de salir dese trabajo.
AURELIO: Pues yo sé, si quisiese, que podria
salir desta miseria a poca costa.
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OCASION: Con no mas de querer a tu ama Zahara,

0 con dar muestras soélo de quererla.

(w. 1690-1703, y w. 1708-1713, pp. 111-112)

Las intromisiones de la Ocasion y la Necesidad en el soliloquio de Aurelio
funcionan como una voz de la consciencia, que se insinda en los pensamientos
del cautivo quien, sin darse cuenta, repite palabra por palabra lo que las dos
figuras morales les sugieren, dando lugar a un especie de “efecto eco”. Por su
parte la Necesidad y la Ocasion hacen un perfecto trabajo de equipo en el que la
primera sugiere a Aurelio todas sus miserias, mientras la segunda le proporciona
la solucion para salir de su triste condicion de cautivo. De este modo se plantea
asi el debate interior de Aurelio: ;como puede secundar los deseos amorosos de
Zahara, para salir de sus apuros, y al mismo tiempo conservar su honor? La
solucion la ofrece, una vez mas, la Ocasion, quien recurre al silencio en forma de

secreto:

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 ocasioén mil ocasiones
te ofrecera secretas y escondidas.

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

(w. 1729-1738, p. 114)

Es decir, que segun la Ocasion basta con mantener secretos los pecados para
conservar sin manchas el honor, lo cual evidentemente no es una solucion muy
ortodoxa y ejemplar desde el punto de vista moral, aunque seguramente
constituye una gran tentacion para Aurelio. De hecho el cautivo, pese a algunas
incertidumbres, se deja llevar por las sugerencias de la Ocasion y Necesidad.

Es precisamente en este momento de maxima vulnerabilidad, cuando hace

sSu entrada Zahara. Aurelio comunica a la mora su intencion de secundar su deseo
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amoroso Yy ella no pierde la ocasion para invitarle a seguirla a su habitacion,
aprovechando de la ausencia de su marido Yzuf. También aqui Cervantes recurre
al silencio dramatico, introduciendo una nueva forma: el aparte. Mientras Aurelio y
Zahara conversan, la Ocasion y la Necesidad siguen en escena, comentando

entre ellas la accion que se va desarrollando, he aqui un ejemplo:

NECESIDAD:  Por tierra va, Ocasion, el fundamento
del bizarro cristiano. jYa se rinde!

OCASION: iTales combates juntas le hemos dado!
Entrémonos con Zahara en su aposento,
y alli de nuevo, cuando Aurelio entrare,
tornaremos a darle tientos nuevos.

(W. 1769-1774, p. 116)

De forma parecida al soliloquio, también el aparte es una modalidad discursiva
que se funda en el silencio, en cuanto el parlamento o la conversacion en aparte
queda silenciada a los demas personajes presentes en escena. De esta manera
se crea un espacio de silencio parcial, en el que el o los personaje/s que emplean
esta modalidad del discurso pueden expresarse libremente manteniendo, al
mismo tiempo, una total confidencialidad, ya que su acto de comunicacion tiene
como unico receptor el publico. En el caso concreto de los apartes de la Ocasion
y la Necesidad, es posible ver como éstos desempenan al mismo tiempo
diferentes funciones: por un lado, sirven para ir comentando la accion dramatica a
medida de que ésta se va desarrollando, por el otro, adelantan la accion
dramatica futura y también proporcionan una indicacion escénica con respecto a
los movimientos de los personajes en el tablado. Por tanto, por lo menos en este
caso, los apartes constituyen una fuente de informacion para los espectadores 0
los lectores, mientras dan lugar a la subinformacion de los demas dramatis
personae.

A continuacion tiene lugar un nuevo soliloquio de Aurelio, quien se ha
quedado solo en el escenario. En la primera parte de su parlamento el cautivo se
dirige a si mismo con una serie de preguntas que quedan suspensas, sin recibir
una respuesta explicita, mientras en la segunda parte emplea una serie de

exclamaciones con las cuales se autoexhorta a portarse como un buen cristiano:
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AURELIO: ¢ Es éste el levantado pensamiento
y el propdsito firme que tenias
de no ofender a Dios, aunque en tormento
acabases tus cortos, tristes dias?
¢ Tan presto has ofrecido y dado al viento
las justas, amorosas fantasias,
y ocupas la memoria de otras vanas,
inhonestas, infames y livianas?
iVaya lejos de mi el intento vano!
iAfuera, pensamiento malnacido!
iQue el lazo enredador de amor insano,
de otro mas limpio amor sera rompido!
iCristiano soy, y he de vivir cristiano;
y, aunque a términos tristes conducido,
dadivas o promesas, astucia o arte,
no haran que un punto de mi Dios me aparte!

(w. 1783-1798, p. 117)

Se trata de la exteriorizacion del conflicto interior de Aurelio, que toma voz gracias
al recurso del soliloquio. De repente el cautivo se da cuenta del grave pecado en
el que esta incurriendo y consigue la superacion total de la tentacion, reafirmando
con determinacion su fe en Dios. De esta forma los “pensamientos escondidos
del ama” a los que apuntaba Cervantes en el Prologo a su recopilacion de
comedias y entremeses toman voz en el soliloquio de Aurelio, si bien se trate de
una voz silenciosa, que solo el publico puede escuchar.

Después del importante mondlogo de Aurelio, la accion giran en torno a la
conversion a la religion musulmana de Juan, uno de los dos hermanos cautivos
que habia sido vendido por un pregonero. De hecho, el otro hermano —Francisco
— aparece en escena preguntando a Aurelio por Juan, quien en seguida llega y
ostenta, con orgullo, su haber renegado. Es en este contexto cuando Cervantes
inserta otro caso de silencio por boca del personaje de Francisco, quien al

contestar a la pregunta de Aurelio acerca de si le pasa algo, dice:

FRANCISCO:  Si; una fatiga
que no sé como la diga,
aungue sé como la siento;
y No quieras saber mas,
para entender mi cuidado,
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sino que mi hermano ha dado

el anima a Satanas.

(vv. 1804-1810, p 118)

Se trata nuevamente de inefabilidad, ya que Francisco expresa su imposibilidad
de traducir con palabras el tormento que siente. Ademas, el joven cautivo inserta
en su parlamento un procedimiento retérico muy interesante a través del cual, por
un lado, declara su intencion de no querer hablar mas en profundidad del asunto:
“y No quieras saber mas / para entender mi cuidado”, pero al mismo tiempo alude
al tema con una imagen muy intensa: “sino que mi hermano / ha dado el anima a
Satanas”. Este recurso retdrico es la llamada pretericion, que se inserta
perfectamente en lo que se ha llamado estrategia del “decir sin decir”, en cuanto
se basa precisamente en la alternancia entre dicho y no dicho. De esta manera,
tanto el silencio de inefabilidad como el uso de la pretericion —que expresan
respectivamente la imposibilidad y la renuncia a hablar de un asunto determinado
— paraddjicamente tienen la funcidon de dar aun mas relieve a la cuestion,
creando un efecto de gran expectacion en el oyente.

Al irse Juan y Francisco, Aurelio es alcanzado por su amada Silvia y los dos
se abandonan a un abrazo. Contemporaneamente, llegan también los moros Yzuf
y Zahara quienes los sorprenden abrazados y, en seguida, se enfadan
terriblemente. Para salir de esta situacion casi desesperada, el astuto Aurelio pone
en practica el plan acordado con Silvia, actuando con disimulo: oculta una vez
mas su relacion amorosa con la cautiva y finge que el abrazo era sélo una sefal
de alegria por haber conseguido cumplir con las ordenes que respectivamente
Yzuf y Zahara les habian dado a él y a Silvia. Por su parte, también Silvia actla
con la misma disimulacion de intenciones, como queda evidente de este breve

intercambio con sus amo Yzuf y Zahara:

YZUF: ¢ Es verdad esto, Silvia?
SILVIA: Verdad dice.
YZUF: ¢ Qué pediste tu?
SILVIA: Poco te importa
saber lo que yo a Aurelio le pedia.
ZAHARA: ¢ Concediotelo, en fin?

SILVIA: Como yo quise.
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(w. 1922-1925, pp. 123-24)

Por tanto, ambos cautivos se sirven del silencio como instrumento para actuar
prudentemente y conseguir salvarse de la ira de los moros. De esta forma, el
callar prudente viene presentado nuevamente de manera positiva, como sefal de
discrecion.

Pero Aurelio y Silvia no son los Unicos que actuan por medio de
ocultaciones, sino que también sus amos deciden optar por la via del
encubrimiento a la hora de decidir qué hacer ante la peticion del rey de Argel de
entregarle a los dos cautivos cristianos. Una vez mas, es siempre el personaje

femenino quien toma las riendas de la situacion y hace la siguiente propuesta:

ZAHRA: El remedio que en esto se me ofrece
es advertir a Aurelio que no diga
al rey que es caballero, sino un pobre
soldado que iba a Italia, y que esta Silvia
€s su muijer; y si esto el rey creyese,
no gquerra por el tanto que costaron

quitartelos, que el precio es muy subido.

(w. 1941-1947, pp. 124-25)

Se trata de otra variante de la disimulacion, que siempre Marie-Frangoise Déodat
Kessedjian ha definido como “disimulacion de identidad”'"?: con tal de no perder
a su deseado esclavo, Zahara esta decidida a ocultar la verdad incluso ante el
mismo rey, proponiendo que Aurelio y Silvia callen su verdadera identidad vy finjan
ser otras personas. Al igual que Aurelio con Silvia, también Yzuf acepta encantado
el astuto plan de su mujer y, con este ultimo empleo del silencio dramatico, se
detiene la accion y se cierra la tercera jornada.

En la tabla siguiente se resumen las diferentes aplicaciones del silencio

dramatico que se han visto a lo largo de este apartado (fig. 6.3):

112 Déodat Kessesdjian, 1999, p. 56.
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EL TRATO DE ARGEL - JORNADA TERCERA

Macro Micro Personajes Silencio dramético
secuencia secuencia
H 1.1 Esclavos, muchachos
vv. 1509-1597 moros

vacio escénico

2.1 Aurelio, Silvia Disimulacion de intenciones
vv. 1598-1664 Autoncensura

vacio escénico

3.1 Ocasion, Necesidad
vv. 1665-1689

3.2 Ocasion, Necesidad, Aurelio = Soliloquio Secreto
vv. 1690-1752

3.3 Ocasion, Necesidad, Apartes
w. 1753-1-1774 Aurelio, Zahara
J 3.4 Aurelio Soliloquio
w. 1775-1798
3.5 Aurelio, Francisco, (Juan) Inefabilidad
wv. 1799-1892 Decir sin decir
3.6 Aurelio, Silvia, Yzuf, Zahara Disimulacion de intenciones

vv. 1893-1928

3.7 Yzuf, Zahara Disimulacién de identidad
vv. 1928-1949

Fig. 6.3 Tabla del silencio dramatico de la tercera jorada de H trato de Argel

6.4 Jornada cuarta

La cuarta y Ultima jornada de El trato de Argel se construye por medio de tres
macrosecuencias de las cuales, las primeras dos (K y L) giran en torno a las
vicisitudes de algunos de los cautivos cristianos que habian aparecido a lo largo
de las jornadas anteriores, mientras la Ultima (M) presenta el desenlace de la
trama principal, protagonizada por las dos parejas de amantes Aurelio-Silvia e

Yzuf-Zahara.
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También en esta jornada Cervantes echa mano al recurso del silencio
dramaético, privilegiando en particular la modalidad del soliloquio. En el primer
bloque dramatico (K, vv. 1950-2071) la accion tiene lugar cerca de la costa de
Orén y viene protagonizada por dos cautivos cristianos que huyen de Argel, cada
uno de forma autdbnoma, con el intento de volver a recobrar su libertad perdida. El
silencio viene empleado en la forma de soliloquio cuando el primer cautivo en fuga
se queja desesperadamente por haber perdido la orientaciéon en el camino hacia
Oran y pide ayuda a la Virgen antes de quedarse dormido. Una vez mas el
soliloquio se manifiesta como un espacio dedicado a la expresion de la
interioridad del personaje quien, al encontrarse completamente solo, no tiene otro
remedio que desahogarse de sus penas en voz alta consigo mismo, sin que nadie
le pueda oir (excepto el publico). Su parlamento adquiere, por tanto, una gran
carga tragica, que viene en seguida suavizada por la llegada silenciosa de otro
personaje realmente peculiar: un ledn, que se duerme al lado del cautivo. Como
es obvio, al tratarse de un animal y, por lo tanto no dotado de la facultad de
hablar, el ledn calla, constituyendo asi un personaje mudo en escena. Ademas,
Cervantes recurre al sueno como instrumento para silenciar y poner a un lado, si
bien momentaneamente, a sus personajes. Se introduce asi una nueva modalidad
de empleo del silencio dramatico que consiste en la presencia en el escenario de
uno 0 mas personajes mudos, dando lugar a un momento de completa ausencia
de palabra (silencio total). La doble presencia callada del cautivo y del ledn sin
duda alguna crea espectacularidad y también desempefa una funcion escénica,
permitiendo la entrada y la actuacion de otros personajes.

En efecto, mientras el primer cautivo duerme escondido entre unas matas
en compania del ledn, aparece en escena el segundo cautivo, quien también
emplea la modalidad del soliloquio con diferentes funciones: comentar la accion
(se da cuenta de la huellas de otro cristiano); expresar su plan (esconderse de los
moros hasta que anochezca, para luego seguir huyendo); y encomendarse a
Jesus. Después de sus palabras pronunciadas en la soledad, también el segundo
cautivo se esconde y Cervantes inserta una acotacion en la que da cuenta de la
entrada de nuevos personajes y de una nueva accion que casi del todo prescinde

de la palabra:
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Escondese, y luego sale un MORILLO, como que va buscando yerbas, y ve
escondido a este segundo CRISTIANO, y comienza a dar voces: “|Nizara,
nizara!”, a las cuales acuden otros MOROS y cogen al CRISTIANO, y dandole

de mojicones se entran.

(p. 129)

De hecho, excepto la exclamacion del Morillo que asume la misma valencia de un
grito, toda la accion del descubrimiento y de la captura del cautivo viene soélo
actuada por medio de los movimientos de los personajes en el escenario y de su
gestos y expresiones, sin que ni el Cristiano ni los otros Moros articulen palabra.
Nuevamente el silencio se plasma en las figuras de unos personajes mudos, cuyo
silencio inserta un buen grado de tension tragica a la secuencia, contribuyendo
ademas a la espectacularidad de la accion.

Al irse todo este grupo de personajes, quedan nuevamente solos el primer
cautivo y el ledn. Nada mas despertarse, el cautivo queda completamente
asombrado ante la presencia del ledn y expresa toda su sorpresa y emocion en
otro soliloquio en el que ademas afirma su conviccion de que el ledn es un don
enviado por la Virgen, para que le guie hasta Oran. De esta forma, la figura del
manso ledn se convierte en simbolo de la divina providencia y su silencio evoca
inevitablemente la esfera de lo sagrado y milagroso. Sigue un breve vacio
€SCénico que sirve para crear la ilusion del paso del tiempo y vuelven a aparecer
en escena el cautivo con el ledn. A este punto Cervantes hace que su personaje
exprese toda su alegria por estar cerca de la tan deseada meta (Oran) y su
agradecimiento a Dios y a la Virgen siempre a través de la modalidad discursiva
del soliloguio. En resumen, este primer bloque de accion basa su estructura
enteramente en el empleo del silencio dramatico, ya que se construye por medio
de la alternancia de soliloquios y personajes mudos.

Las tablas vuelven a quedarse vacias y empieza una nueva
macrosecuencia (L, v. 2072-2281) cuya accion vuelve a trasladarse en el interior
de la ciudad de Argel. Los protagonistas son otros dos cautivos, Sayavedra y
Pedro, quienes entablan una larga conversacion a partir del cuento de las astucias
de Pedro para ganar dinero. Al igual que en la primera jornada, Sayavedra asume
el papel de moralizador y pone en guardia a Pedro por su comportamiento que lo

lleva a desviarse peligrosamente de las normas cristianas. Se trata de una
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conversacion de extrema importancia, en la que Cervantes inserta un tema muy
delicado: el de la libertad del individuo frente al dogma. Mientras Sayavedra
defiende la idea de que por ninguna razén un cristiano tiene que caer en pecado
mortal, Pedro tiene una vision mas flexible por lo que, segun él, en una situacion
extrema es licito apartarse de la ortodoxia cristiana. Es precisamente dentro de
esta larga conversacion entre los dos cautivos cuando Pedro trata de su intencion
de renegar, pero soélo de forma aparente, manteniendo en secreto su fe cristiana.
En el fragmento que se cita a continuacion, Pedro se defiende del duro reproche

de Sayavedra, quien le acusa de cometer un pecado mortal al negar su religion:

PEDRO: ¢ Dénde se niega Cristo ni su Iglesia?
¢ Hay mas de retajarse y decir ciertas
palabras de Mahoma, y no otra cosa,
sin que se miente a Cristo ni a sus santos,
ni yo lo negaré por todo el mundo,
que aca en mi corazon estara siempre
y 'El s6lo el corazén quiere del hombre?
SAYAVEDRA:  ;Quieres ver silo niegas? Esté atento.
Fingete ya vestido a la turquesca,
y que vas por la calle y que yo llego
delante de otros turcos y te digo:
“Sea loado Cristo, amigo Pedro.
¢ No sabéis como el martes es vigilia
y que manda la Iglesia que ayunemos?”
A esto, dime: s qué responderias?
Sin duda que me dieses mil punadas,
y dijeses que a Cristo no conoces,
ni tienes con su Iglesia cuenta alguna,
porqgue eres muy buen moro, y que te llamas,
no Pedro, sino Aydar o Mahometo.
PEDRO: Eso haria yo, mas no con safia,
sino porque los turcos que lo oyesen
pensasen que, pues dello me pesaba,
que era perfecto moro y no cristiano;

pero aca, en mi intencion, cristiano siempre.

(w. 2190-2214, pp. 136-37)

Por tanto, el silencio dramatico vuelve a ser empleado en forma de disimulacion:

Pedro quiere ocultar su religion, aparentando ser musulman, pero conservando en
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su interior su auténtica fe. Segun su punto de vista, el renegar solo en apariencia
(disimulacion de intenciones) no seria un pecado mortal, sino una solucion
extrema a su extrema condicion en la que el ocultamiento de su auténtica fe
vendria a ser una tactica prudente y discreta para poder sobrevivir en tierra mora.
No es del mismo parecer Sayavedra quien, convencido de que para ser buen
cristiano hace falta también obrar como tal, consigue hacer desistir a Pedro de su
plan de disimulacion.

A este punto, empieza el nuevo y Uultimo bloque dramatico (M, wv.
2282-2357) de la cuarta jornada que tiene lugar en el palacio del rey de Argel. A
diferencia de las dos macrosecuencia anteriores, en ésta Cervantes apenas
emplea el silencio dramatico. El primer caso se encuentra cuando el Rey expresa
Su ira ante sus colaboradores turcos por la venta de unos cautivos por un precio
inferior al que valian. Es aqui cuando Cervantes inserta otra forma de silencio por
boca del rey de Argel, quien declara al comienzo de su parlamento: “De ira 'y de
dolor hablar no puedo;” (v. 2282, p. 139). Se trata nuevamente de la inefabilidad,
ya que el Rey afirma su incapacidad de expresarse por medio de la palabra, a
causa de los intensos sentimientos que esta experimentando. Por tanto, el callar
asume asi una funcion enfatica, ya que resalta la carga emotiva (en este caso la
ira) del personaje que lo emplea. Para encontrar la segunda presencia de silencio
de este ultimo blogue draméatico hay que dar un salto en la accion, llegando al
momento en el que Aurelio se expresa por medio de un soliloquio, después de
que el Rey le ha concedido la libertad a él y a Silvia, a cambio del pago de dos mil
ducados que el cautivo le tiene que entregar a su vuelta a Espana. Se trata de un
soliloquio muy breve, con la funcion de dar resalte al contento de Aurelio y a su

agradecimiento a Dios por el desenlace feliz de su aventura:

AURELIO: iGracias te doy, eterno Rey del cielo,
que tan sin merecerlo has permitido
que, por la mano de quien mas temia,

tanto bien, tanta gloria me viniese!

(w. 2385-2461, pp. 147-48)

La comedia se encamina asi hacia su conclusion con la entrada en escena

de otros personajes que se juntan a Aurelio: Francisco y tres esclavos
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encadenados. Francisco anuncia la llegada de un barco espanol con la limosna
para la liberacion de los cautivos y esto provoca reacciones muy distintas en los
esclavos encadenados: uno se alegra porque convencido de recobrar asi su
libertad, otro, seguro que nadie le ha pagado su rescate, se resigna a un futuro de
cautiverio eterno, mientras el Ultimo afirma no quererse desesperar vy, por tanto,
confia en la esperanza de salvacion. Por su parte, Francisco sigue manteniendo
firme su fe y trata de animar a sus companeros de cautiverio a creer en la
providencia divina, exortandoles a rezar a la Virgen Maria. Con esta ultima
secuencia se da lugar a un auténtico silencio final, ya que Cervantes decide
terminar su pieza con un silencio final, callando cual sera el destino de los cautivos
presentes en escena. Tampoco en lo que atane el destino de Aurelio y Silvia el
dramaturgo se desvela, ya que nunca se sabra si efectivamente consiguen volver
a Espana, si llegan por fin a casarse y si respetan su trato con el rey de Argel.
Toda esta informacion se elude por medio de la interrupcion de la accion
dramatica, dejando asi al publico la posibilidad de completar con su propia
imaginacion el resto de la intriga.

En resumen, Cervantes recurre al silencio dramatico incluso en la ultima
jornada de su pieza, empleandolo hasta el mismo final de la comedia por medio
de diferentes formas. En la tabla a continuacion, se hace una sintesis de los casos

de silencio dramatico de la cuarta jornada de El trato de Argel (fig. 6.4):

EL TRATO DE ARGEL - JORNADA CUARTA

Macro Micro Personajes Silencio dramético
secuencia secuencia
1.1 Primer cautivo, Le6tn Soliloquio
vv. 1950-1991 Personaje mudo
1.2 (Primer cautivo, Ledn), Personajes mudos
K vv. 1992-2061 segundo cautivo, moros Soliloquio (x2)

vacio escénico

1.3 Primer cautivo, Le6n Soliloquio
vv. 2062-2071 Personaje mudo

vacio escénico

2.1 Pedro, Sayavedra Disimulacion de intenciones
vv. 2072-2281

vacio escénico

3.1 Rey, Turcos Inefabilidad
vv. 2282-2321
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3.2 Rey, Turcos, Yzuf

vv. 2322-2337

3.3 Rey, Alarabes, Cristiano

vv. 2338-2385

3.4 Rey, Aurelio

vv. 2386-2357

3.5 Aurelio Soliloquio
vv. 2358-2461

3.6 Aurelio, Francisco

Vv. 2462-2477

3.7 Aurelio, Francisco, Esclavos Elipsis
Vv. 2478-2537

Fig. 6.4 Tabla del silencio dramatico de la cuarta jornada de & Trato de Argel
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7. El silencio dramatico en El cerco de Numancia

En este capitulo se realizara una lectura a partir de las diferentes formas del callar
de El cerco de Numancia, para asi investigar la presencia y el uso del silencio
dramatico en la tragedia cervantina. En los apartados siguientes (§7.1, §7.2, §7.3

y §7.4) se repartira el analisis segun las cuatro jornadas que componen la pieza.

7.1 Jornada primera

La primera jornada de EI cerco de Numancia se abre en el interior del
campamento romano en las afueras de la ciudad de Numancia, en el 133 a.C.,
ano en el que tuvo comienzo el famoso cerco. La accion se reparte en dos
bloques dramaticos (A y B) divididos por un vacio escénico, el primero tiene como
protagonistas a los romanos, mientras el segundo viene protagonizado por unas
figuras alegdricas. En esta jornada la presencia de silencio dramatico es bastante
reducida, ya que solo se han encontrado tres casos en los que Cervantes emplea
este recurso dramatico. El primero se situa al final de la macrosecuencia A (wv.
1-352"13) cuando, después de la arenga del general romano Cipion y el rechazo
por parte del mismo general ante la propuesta de paces de los numantinos,
Quinto Fabio —hermano de Cipibn— amenaza al pueblo numantino con un
destino de muerte. Ante las palabras del hermano, Cipion reacciona de inmediato

con un acallamiento:

CIPION: El vano blasonar no es admitido
de pecho valeroso, honrado y fuerte;
tiempla las amenazas, Fabio, y calla,

y tu valor descubre en la batalla.

(w. 309-312, p. 118)

113 Todas las referencias al texto de El cerco de Numancia que se haran de aqui en adelante,
remiten a la edicion de la obra de 1996, realizada por Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey
Hazas. En particular, se toma como texto principal él del manuscrito 15.000 de la BNE. La
indicacion de pagina se insertara al final de cada cita, junto al nimero de verso.
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Se trata de una imposicion de silencio que tiene el fin de mantener a Quinto Fabio
dentro del modelo de comportamiento del soldado valiente y honrado, que
demuestra sus calidades por medio de la accion y no de las palabras. Por tanto,
nuevamente el silencio viene asociado a un tipo de conducta virtuosa y prudente,
frente a los peligros de un uso impropio de la palabra. Ademas, el hecho de que
un personaje acalle a otro establece inevitablemente una jerarquia de poder en la
que Cipion se erige como leader maximo y como modelo de conducta ejemplar.
La accion se cierra con la decision de Cipidn de evitar el enfrentamiento directo
con el bando enemigo, optando por la estrategia de cercar toda la ciudad y hacer
rendir los numantinos por el hambre y la falta de recursos.

A este punto comienza la macrosecuencia B (vv. 353-536) que traslada la
accion a un espacio y un tiempo indeterminado, ya que se pasa del mundo real al
mundo de las alegorias. Es aqui cuando Cervantes emplea nuevamente el silencio
dramatico en la modalidad del soliloquio a través de la larga conversacion a solas
que realiza Espafa en la que se queja desesperadamente por estar
continuamente ocupada por invasores extranjeros. Si bien el soliloquio se
presenta como una forma de deshago de Espana, quien da rienda suelta a todo
su dolor y preocupacion, al tratarse de una figura alegérica no puede considerarse
este desahogo como una manifestacion de la interioridad del personaje. Mas bien,
el soliloquio de Espana tiene la funcion de informar al publico (su unico receptor),
recapitulando todo los acontecimientos ocurridos hasta el momento y no
representados, proporcionando una determinada vision de los numantinos como
victimas tenaces y valientes de la injusta opresion romana. Es precisamente por
medio del soliloquio de Espana que el publico se da cuenta de la presencia de un
salto temporal con respecto a la macrosecuencia anterior, como queda patente

de las siguientes palabras de Espana:

ESPANA: Mas, jay!, que el enemigo la ha cercado,
no solo con las armas contrapuestas
al flaco muro suyo, mas ha obrado
con diligencia extrana y menos prestas,
que un foso, por la mar han concertado,
rodee a la ciudad por llano y cuestas;
solo la parte por do el rio se estiende
deste ardid nunca visto se defiende.

Ansi, estan escogidos y encerrados
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los tristes numantinos en sus muros:

ni ellos pueden salir, ni ser entrados

[.]

(w. 401-411, pp. 120-21)

Ya los romanos han puesto en marcha el cerco de la ciudad de Numancia vy, por
medio de las quejas y la preocupacion de Espana, se infiere que ya el pueblo
numantino esta exhausto por la tragica situacion en la que se encuentra desde
hace mucho tiempo. En otras palabras, el dramaturgo ha operado un corte en la
accion dramatica entre la primera y la segunda macrosecuencia, para conseguir
llegar al final del cerco, que es el momento que mas le interesa para la realizacion
de su pieza tragica. De esta forma, el silencio dramatico asume la forma de la
elipsis, recurso que omite una serie de acontecimientos que no vienen
representados en escena, sino solo resumidos. En este caso, el silencio plasmado
en la forma de la elipsis temporal tiene la importante funcion de configurar la
accion dramatica, realizando una seleccion del material que el dramaturgo quiere
representar ante su publico. La jornada se cierra con la llegada del rio Duero y sus
afluentes, que comunica a Espana su impotencia para intervenir en ayuda de los
numantinos y anuncia la inminente derrota de Numancia, al mismo tiempo que
realiza una serie de profecias de un futuro mejor para Espana. En la tabla a
continuacion, se resumen los diferentes casos de silencio dramatico que se han

detectado en la primera jornada de El cerco de Numancia (fig. 7.1):

EL CERCO DE NUMANCIA - JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia

1.1 Cipion, Yugurta, (G. Mario),
vv. 1-64 Q. Fabio
1.2 Cipién, Yugurta, G. Mario,
wv. 65-224 Q. Fabio, soldados

A 1.3 Cipion, Yugurta, G. Mario,
vv. 225-304 Q. Fabio, soldados,

numantinos

1.4 Cipion, Yugurta, G. Mario, Imposicion de silencio
vv. 305-352 Q. Fabio

vacio escénico
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EL CERCO DE NUMANCIA - JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
2.1 Espana Soliloquio
vv. 353-440 Elipsis temporal
B
2.2 Espana, Duero, Obrén,
w. 441-536 Minuesa, Tera

Fig, 7.1 Tabla del slencio dramético de la primera jorada de & cerco de Numancia

7.2 Jornada segunda

La accion de la segunda jornada tiene lugar en el interior de la ciudad cercada, si
bien en espacios diferentes, y esta protagonizada por los numantinos. A nivel
estructural, la jornada se puede repartir en dos macrosecuencias (C y D) de las
cuales la primera consta de un blogue Unico, mientras la segunda es mas
articulada. Al igual que la primera jornada, tampoco en la segunda son muy
frecuentes los casos de uso de silencio dramatico, de hecho solo se han
detectado tres y todos en la segunda macrosecuencia. Por esta razén, no nos
detendremos en el primer bloque dramatico (C, vv. 442-680), a lo largo del cual se
realiza una importante reunion entre los gobernadores de Numancia —Tedgenes,
Caravino— y el hechicero Marquino, en la que se llega a la decision de proponer a
Cipion un desafio entre un romano y Tedgenes para determinar el ganador de la
interminable guerra, y pasaremos directamente al analisis del silencio dramatico
del segundo blogue (D, w. 681-1112).

A lo largo de esta segunda macrosecuencia, Cervantes inserta la trama
amorosa por medio de la conversacion entre dos amigos y ciudadanos de
Numancia: Morandro y Leonicio. Ademas de comentar su preocupacion por el
cerco, Morandro se queja de amor con su confidente Leonicio ya que, a causa de
la guerra, no puede casarse con su amada Lira. A este punto entran en escena
muchos nuevos personajes: dos sacerdotes, unos pajes, muchos numantinos,
Tedgenes y un carnero y la accion pasa a centrarse en el sacrificio del carneo a

los dioses. De esta manera, Cervantes silencia y deja a un lado a Morandro y
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Leonicio, los cuales no vuelven a intervenir directamente en la accion, pero
observan y asisten a todo el sacrificio. Los dos amigos no son los Unicos
personajes mudos que Cervantes inserta en esta secuencia dramatica, sino que
también los pajes, 10s muchos numantinos y, por supuesto, el carnero son todas
presencias silentes en el escenario. Su funcidon es, sin duda alguna, la de dar
mayor espectacularidad e intensidad a la accion, creando en los espectadores un
efecto visual de gran relieve, como se puede percibir de la siguiente y
detalladisima acotacion cervantina en la que se da cuenta de la entrada de este

nuevo grupo de personajes:

Apartanse a un lado, y salen dos NUMANTINOS vestidos como sacerdotes
antiguos, y han de traer asidos de los cuernos en medio un carnero grande,
coronado de oliva y otras flores, y un PAJE con una fuente de plata y una
toalla, y OTRO con un jarro de agua, y OTROS DOS con dos jarros de vino, y
OTRO con otra fuente de plata con un poco de incienso; y OTROS con fuego
y lefia, y OTRO que ponga una mesa con un tapete donde se ponga todo lo

que hubiere en la comedia, en habitos de numantinos |[...]

(p. 132)

Como resulta evidente, los personajes mudos vienen complementados por medio
de la presencia de una abundante serie de de elementos visuales que contribuyen
a la espectacularidad del momento y que, al mismo tiempo, transmiten
informaciones acerca de la accion que se esta llevando a cabo. Aunque los
personajes callen, ya simplemente a través de su ropaje, de los objetos que usan
y de sus movimientos, el publico infiere que lo que se va a representar es un
sacrificio a los dioses. Es decir que el silencio total de algunos de los personajes
en escena viene acompanado por unos lenguajes no verbales (el movimiento en el
escenario, la gestualidad, la ropa, los objetos) que se sustituyen a la palabra y que
consiguen comunicar igualmente y quizas de forma mas inmediata. Los Unicos
que toman la palabra son los dos sacerdotes que cumplen el sacrificio: un
numantino, que en soélo dos ocasiones hace tres brevisimos comentarios, y
Tebgenes, que también interviene de forma sucinta y soélo al final de toda la
accion. Por el resto, todos los pajes, los muchos numantinos presentes en

escena, y los amigos Morandro y Leonicio permanecen callados, convirtiéndose a



7. El silencio dramatico en El cerco de Numancia

120

Su vez en espectadores. A ellos, se anade otro personaje mudo, como sefnala

Cervantes en una acotacion:

Sale por el glieco del tablado un DEMONIO hasta el medio cuerpo, y ha de
arrebatar el carnero, y volverse a disparar el fuego y todos los sacrificios.

(p. 135)

Esta vez el personaje mudo en cuestion no solo participa a la espectacularidad

del momento, sino que también introduce lo sobrenatural en escena al tratarse de

un demonio y, pese a no abrir boca, interviene de manera decisiva en la accion,

saboteando el sacrificio del carnero. El saboteo del sacrificio por parte del

demonio constituye una terrible senal por el ya precario destino de los ciudadanos

de Numancia. Todos se retiran y quedan en escena solo Morandro y Leonicio,

quienes rompen el silencio, retomando la palabra para comentar lo ocurrido.

Pronto llegan en escena otros dos personajes —el hechicero Marquino y su

ayudante Milvio— vy los dos amigos vuelven al silencio, convirtiéndose en dos

personajes al pano, como se evidencia en el siguiente intercambio entre los dos:

LEONICIO:

Morandro:

Morandro, al que es buen soldado

agueros no le dan pena,

que pone la suerte buena

en el animo esforzado;

y €sas vanas apariencias
nunca le turban el tino:

au brazo es su estrella 0 sino;
su valor, sus influencias.
Pero si quieres creer

en este notorio engario,
esperiencias mas que hacer;
que Marquino las hara,

las mejores de su ciencia,

y el fin de nuestra dolencia

si es buena o0 mala sabra.
Paréceme que le veo.

iEn qué extrano traje viene!
Quien con feos se entretiene,
no es mucho que venga feo.
¢ Sera acertado seguille?
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LEONICIO: Acertado me parece,
por si acaso se le ofrece

algo en que poder serville.

(w. 915-938, p. 136)

En efecto, al ver acercarse al hechicero y su ayudante, Morandro y Leonicio
deciden seguirles para observar sus acciones, sin ser vistos. Nuevamente sus
voces quedan silenciadas, si bien su presencia se mantiene en el escenario,
dejando paso a la conversacion entre Marquino y Milvio, quienes han ido a
resucitar a un muerto para saber de él mas informaciones sobre el destino de
Numancia. De esta manera, al silencio de Morandro y Leonicio se le opone la
ruptura de silencio del muerto quien, gracias al hechizo de Marquino, consigue
recobrar voz y vida durante un rato para profetizar la derrota de todos los
numantinos. Al oir esto, el hechicero prefiere quitarse la vida arrojandose en la
tumba junto al muerto y es aqui cuando vuelven a retomar la palabra Morandro y
Leonicio para comentar los increibles hechos a los que han asistido. Pese a que
no haya indicaciones en el texto, el hecho de que los dos personajes estén
escondidos y que Milvio siga presente en escena, hace suponer que la
conversacion entre los dos amigos se realice en aparte. Tanto el uso de los
personajes al pano, como los apartes finales, a nuestro aviso tienen la funcion de
dar mas relevancia a la accion que se esta llevando a cabo —en este caso la
extraordinaria resurreccion de un cuerpo muerto, la tragica profecia sobre el
destino de Numancia y el suicidio desesperado del hechicero— marcandola como
un momento fundamental dentro de la jornada. Al mismo tiempo, colocandose
como espectadores de la accion, Morandro y Leonicio desempefan una funcion
de coro, comentando lo que ocurre en las tablas y compartiendo asi el punto de
vista del publico. A continuacion se adjunta la tabla que resume la presencia del
silencio dramatico a lo largo de la segunda jornada de E/ cerco de Numancia (fig.
7.2):
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EL CERCO DE NUMANCIA - JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Teogenes, Caravino,
C vv. 442-680 gobernadores de

Numancia, Marquino.

vacio escénico

2.1 Morandro, Leonicio
Vvv. 681-788
2.2 Morandro, Leonicio, Personajes mudos
vv. 789-906 sacerdotes, pajes,
numantinos, Tedgenes,
D carnero, demonio
2.3 Morandro, Leonicio
vv. 907-938
2.4 (Morandro, Leonicio), Personajes al pafo
vv. 939-1112 Marquino, Milvio, muerto Apartes

Fig. 7.2 Tabla del slencio dramatico de la segunda jornada de £ cerco de Numanciia

7.3 Jornada tercera

La jornada tercera es inmediatamente consecutiva a la anterior, ya que se abre
con la comunicacion por parte del numantino Caravino al general romano Cipion
de la propuesta de un desafio entre un romano y un numantino para concluir la
guerra (E, vw. 1113-1232). La accion se ubica en las murallas de Numancia y a ella
presencian también los romanos Yugurta y Gaio Mario. Ante las palabras de
Caravino, Cipidén queda firme en su idea de mantener el cerco de la ciudad hasta
el rendimiento de los numantinos y rechaza de inmediato la propuesta de desafio.
Es precisamente a esta altura de la tragedia cuando Cervantes echa mano al
silencio dramatico, construyendo todo el parlamento de Caravino por medio de la
modalidad discursiva del soliloquio. En efecto, al retirarse Cipion con los suyos, el
numantino queda solo en el escenario y se abandona a un largo desahogo
consigo mismo, en el que da rienda suelta a toda su ira e indignacion contra los

romanos, como resulta evidente de este fragmento de su discurso:
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CARAVINO: ¢ No escuchas mas, cobarde? 4 Ya te escondes”?
¢ Enfadate la igual justa batalla?
Mal con tu nombradia correspondes,
mal podras de este modo sustentalla;
en fin, como cobarde me respondes.
iCobardes sois, romanos, vil canalla,
en vuestra muchedumbre confiados,
y no en los diestros brazos levantados!
iPérfidos, desleales, fementidos,
crueles, revoltosos y tiranos;
cobardes, indiciosos, malnacidos,
pertinaces, feroces y villanos;
adulteros, infames, conocidos
por de industrosos, mas cobardes manos!

[.]

(w. 1201-1214, p. 146)

El soliloquio de Caravino se configura como un espacio de libre expresion de la
interioridad del personaje. Su discurso es la manifestacion de la desesperacion
suya y, al mismo tiempo, de todo el pueblo numantino ante la imposibilidad de
accion a la que los romanos los condenan. Por medio de sus palabras llenas de
ira, Cervantes consigue transmitir al publico no solo el estado de animo de su
personajes (que ademas coincide con el de todos los numantinos), sino que
también caracteriza de manera altamente negativa a los romanos. De hecho, a
éstos Caravino reserva una lista infinitas de insultos, entre los cuales destaca en
particular su cobardia por no querer aceptar “la igual justa batalla”. De ahi que el
dramaturgo consigue representar ante su publico dos bandos opuestos: por un
lado los numantinos, victimas valientes y tenaces, caracterizados por un gran
amor patrio y, por el otro, los romanos, opresores injustos, viles y arrogantes.

Con el soliloquio de Caravino se cierra la primera macrosecuencia de la
tercera jornada, y después de un vacio escénico, se pasa al segundo bloque
dramatico (F, vv. 1233-1631) cuya accion tiene lugar en el interior de Numancia,
inmediatamente después del rechazo de Cipidon a la propuesta de desafio.
También aqui es posible encontrar tres diferentes casos de silencio dramatico que
se analizaran a continuacion. Al principio se asiste a la reunion de los hombres de

Numancia, guiada por Tedgenes, a la que participan también Caravino y
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Morandro, entre otros. Los desesperados numantinos deciden, como Uultimo
intento de salvacion, asaltar por la noche las murallas que cercan la ciudad,
enfrentandose a los romanos. Pero, a esta resolucion se oponen las mujeres que
comparecen en las tablas acusando a los hombres de deshonrarlas, dejadolas en
las manos de los romanos. Las mujeres piden a sus esposos acompanarles al
asalto de las murallas, incurriendo asi a una muerte segura. Para convencer a los
hombres toman las palabras algunas de las mujeres numantinas y una de ellas

apunta a la presencia silenciosa de los ninos:

MUJER 3°: Hijos de estas tristes madres,
¢,qué es esto? ;Coémo no hablais?,
y con lagrimas rogais
que no os dejen vuestros padres?

(vw. 1338-1341, p. 149)

Los ninos de Numancia acompanan sus madres y no consiguen articular palabra
a causa de su llanto desesperado ante la perspectiva de quedarse huérfanos en la
ciudad. Los ninos son asi unos personajes presentes en escena que No recurren a
la palabra, sino que se expresan soOlo a través de su actuacion y expresividad.
Nuevamente el empleo de personajes mudos consigue un efecto de gran
espectacularidad, ya que enfatiza la tragicidad del momento. La accion se cierra
con la promesa por parte de Tedgenes de no dejar a las mujeres y a los nifios en
mano de los romanos y la decision de preparar una enorme hoguera en la plaza
de la ciudad, donde quemar todos sus bienes, con tal de no dejar ningun botin a
sus enemigos. A los numantinos ya no les queda esperanza de salvacion y se
preparan a enfrentarse a la muerte.

A este punto, todos se van y quedan en el escenario solamente Morandro
y Lira, quienes se encuentran a solas por primera vez desde el principio de la
tragedia. Los dos prometidos discuten sobre el tema del hambre, ya que Lira ha
confesado a Morandro su temor de morir a causa de la falta de alimentos.
Morandro entonces se ofrece ir al campamento romano en busqueda de comida
por su amada, pese a que ella se oponga firmemente a esta idea, por miedo a

que Morandro pierda la vida. La pareja de enamorados no es la Unica presencia
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en el escenario, sino que Cervantes introduce otro personaje escondido, como

apunta en una acotacion:

Vanse todos vy, al irse, Morandro ase a LIRA de la mano, y ella se detiene; y
entra LEONICIO y apartase a un lado y no le veen [...]

(p. 152)

Por tanto se trata de un personaje al pano, que calla y se esconde para
presenciar la accion, sin ser visto por los demas personajes. La presencia
silenciosa de Leonicio en el escenario sirve a Cervantes para construir la accion
siguiente en la que Lira se va, y sale al descubierto Leonicio para hablar con
Morandro. Una vez a solas con su amigo, Leonicio desvela haber asistido a toda
la conversacion entre los dos enamorados vy, elogiando el valor y la virtud
demostrados por Morandro, se ofrece acompanarle en su hazana. Morandro se
niega por no poner en peligro la vida de su amigo, pero ante las insistencias de

Leonicio cede y los dos se acuerdan para actuar su plan esa misma noche:

Morandro: Pues no puede estorbarte el ir conmigo,
en el silencio de esta noche escurra

tenemos de saltar al enemigo.

(w. 1622-1624, p. 157)

El que se acaba se citar se trata de una forma de silencio que podriamos
denominar silencio espacial, ya que la ausencia de palabra y sonido se convierte
en caracteristica fundamental del espacio en el que se desarrolla la accion. La
asociacion del silencio con la noche es muy frecuente en la literatura y puede
tener diferentes connotaciones: por un lado evoca calma y paz, pero por el otro
puede también aludir a sensaciones de soledad, secreto y tension tragica. En este
caso concreto, el ambiente callado y oscuro de la noche es la condicion necesaria
que permite a los dos amigos llevar a cabo su plan secreto. Ademas la noche
silenciosa contribuye a enfatizar la tragicidad de la accion, visto el triste desenlace
hacia el cual se esta encaminando la pieza.

La tercera jornada se cierra sin mas recursos al silencio dramatico con la

tercera y Ultima macrosecuencia (G, vv. 1632-1739) en la que dos numantinos, en
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las cercanias de la plaza mayor de Numancia, comentan la situacion desesperada
de sus gentes que finalmente han decidido suicidarse en masa. Es decir que a
esta altura de la pieza cervantina el destino tragico de Numancia es inevitable y ya
no queda ninguna esperanza para un desenlace feliz. Se resumen en la tabla

siguiente las diferentes formas de silencio dramatico que han aparecido a lo largo

de la penultima jornada de E/ cerco de Numancia (fig. 7.3):

EL CERCO DE NUMANCIA - JORNADA TERCERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia

1.1 Cipion, Yogurta, Mario
w. 1113-1144

E 1.2 Cipion, Yogurta, Mario,
vv. 1115-1200 Caravino
1.3 Caravino Soliloquio
vv. 1201-1232

vacio escénico

2.1 Caravino, Tebgenes,
vwv. 1233-1277 Morandro, Numantinos
2.2 Caravino, Tebgenes, Personajes mudos
vv. 1278-1457 Morandro, Numantinos,

F Muijeres, Nifios, Lira
2.3 Morandro, Lira (Leonicio) Personaje al pafio
wv. 1458-1573
2.4 Morandro, Leonicio Silencio espacial
w. 1574-1631

vacio escénico
G 3.1 Numantinos, Madre, Hijo

wv. 1632-1739

Fig. 7.3 Tabla del silencio dramético de la tercera jomada de H cerco de Numancia
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7.4 Jornada cuarta

En la cuarta y ultima jornada de E/ cerco de Numancia se asiste al tragico
desenlace del destino de Numancia que se habia ido profetizando desde el
principio de la pieza. En la primera macrosecuencia (H, vv. 1732-1787) Cipion se
alarma por la presencia en su campamento de dos numantinos (Morandro y
Leonicio). Si en este bloque no se ha encontrado ningun caso de silencio
dramatico, éste aparece en cambio en el bloque siguiente (I, vv. 1788-1967). La
accion se abre con Morandro quien, herido y ensangrentado después del asalto al
campamento romano, se lamenta por la muerte de su fiel amigo Leonicio por

medio de un soliloquio:

MARANDO: ¢ No vienes, Leonicio? Di:
¢ qué es esto, mi dulce amigo?
Si tU no vienes conmigo,
¢,cémo vengo yo sin ti?
Amigo, ¢,que te has quedado?
Amigo, /,que te quedaste?
iNo eres tU el que me dejaste,
sino yo el que te he dejado!
¢ Que es posible que ya dan
tus carnes despedazadas
sefales averiguadas
de lo que cuesta este pan?

[.]

(vw. 1788-1799, p. 163)

En su parlamento Morandro entabla idealmente una conversaciéon con Leonicio,
por medio de la cual se expresa el terrible sufrimiento y sentido de culpa de
Morandro por la muerte de su querido amigo. A través del soliloquio del joven
numantino emergen todos los nobles sentimientos que le caracterizan: valor,
lealtad y amor hacia el prdjimo. Por tanto, de nuevo el soliloquio constituye un
intimo espacio de desahogo, en el que la interioridad del personaje se muestra
ante el publico. Leonicio es el primero que pierde la vida desde el principio de la
pieza y su muerte marca el comienzo de una larga serie de fallecimientos que no

terminara hasta el cierre de la tragedia.
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De hecho, a continuacion se asiste a la muerte del joven entre los brazos
de su amada Lira, a quien ha conseguido entregar el pan robado del campamento
romano. A este punto Morandro se convierte en una presencia muda en el
escenario, ya Qque sSu cuerpo muerto queda expuesto a la vista de los
espectadores hasta el final de este segundo bloque dramatico. Se trata de un
elemento visual que consigue un extraordinario efecto espectacular, ya que la
muerte en escena es la maxima y mas inmediata representacion de la tragedia.
Ademas, para dar mas relevancia a la tragicidad del momento, Cervantes inserta
un soliloquio de Lira, quien se dirige a su difunto amado. Al igual que Morandro
después de la muerte de Leonicio, también Lira desahoga todo su dolor y sentido
de culpa por la pérdida de su querido.

Pero la situacion se intensifica con la llegada del hermano agonizante de
Lira, quien después de dar cuenta a la joven del fallecimiento de sus padres y
exhortarla a comer del pan que le ha traido Morandro, cae muerto ante su
hermana. Se trata de la segunda muerte en escena y, por tanto, de otro personaje
mudo que se anade a Morandro. Cervantes vuelve a proponer la misma sucesion
de elementos que ha empleado anteriormente: el cuerpo muerto a la vista de los
espectadores seguido inmediatamente de un soliloquio. De hecho, nuevamente la
joven se desahoga en un mondlogo, en la que da rienda suelta a todo su
sufrimiento, dirigiendose a los cuerpos exanimes de su prometido y su hermano.

A interrumpir esta cadena de muertes consecutivas llegan dos personajes
nuevos: un soldado numantino que intenta matar a una mujer por orden del
Senado de la ciudad, que ha decretado no dejar a nadie con vida. La mujer
consigue escaparse, asi que Lira pide al soldado que la mate en su lugar, a lo cual
él se niega por piedad. A todo esto, siguen estando presente en escena los dos
cuerpos muertos de Morandro y el hermano de Lira, a quienes Cervantes decide
dar un relieve especial. De hecho la escena se cierra con la macabra imagen de la
joven quien, con la ayuda del soldado, arrastra los dos cadaveres para darles

sepultura, como se puede ver en el siguiente fragmento:

LIRA: [...] Pero, pues quién mostrarte piadoso,
tan en dano, sefior, de mi contento,
muéstralo agora en que a mi triste esposo
demos el funeral y Ultimo asiento;

también a este mi hermano, que en reposo
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yace, ya libre del vital aliento:
mi esposo fenecid por darme vida;
de mi hermano, la hambre fue homicida.
SOLDADO: Hacer yo lo que mandas esté llano,
con condicién que en el camino cuentes
quién a tu buen esposo y caro hermano
trajo a los postrimeros acidentes.
LIRA: Amigo, ya el hablar no esta en mi mano.
SOLDADO: ¢Que tan al cabo estas? ;Que tal te sientes?
Lleva a tu hermano, que es de menos carga;
yo a tu esposo, que es mas peso y carga.

(w. 1952-1967, pp. 167-68)

De esta manera el silencio baja en el escenario: Lira calla porque su dolor es tan
grande que no la deja articular palabra (inefabilidad) mientras los cuerpos muertos
y arrastrados protagonizan la atencion visual del publico. En definitiva, Cervantes
se sirve magistralmente tanto del silencio dramatico parcial como del total para
construir una entera secuencia dramatica de altisima tension tragica.

En los dos blogues de accion sucesivos no vuelve a aparecer ningun caso
de empleo de silencio. En el primer bloque (L, vv. 1968-2059) vuelven a insertarse
los personajes alegoricos, esta vez por medio de la Guerra, la Enfermedad vy el
Hambre, quienes tienen funcion de coro y van comentando los hechos horrorosos
que se estan llevando a cabo dentro de los muros de la ciudad. En cambio, el
segundo bloque (M, vv. 2060-2175) devuelve la accion en el interior de Numancia,
donde Tedgenes sacrifica a todos los miembros de su familia y, a continuacion,
decide desafiar en duelo a otro numantino con quien se acuerda para quitarse la
vida reciprocamente.

Se llega asi al ultimo bloque de la tragedia cervantina (N, w. 2176-2439),
donde la accion pasa al otro lado de las murallas de Numancia, en el
campamento romano. He aqui cuando Cervantes decide emplear por ultima vez
el silencio dramatico, de manera breve pero altamente significativa. De hecho, el
general romano Cipidn expresa su alarma y preocupacion por lo que esta
ocurriendo en Numancia ya que nota un inusual y sospechoso silencio que

proviene desde el otro lado de las murallas:

CIPION: Si no me engana el pensamiento mio,
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0 salen mentirosas las sefales

cual habéis visto de Numancia el estruendo
y lamentable son y ardiente llama,

sin duda alguna a quien recelo y temo

que el barbaro furor del enemigo

contra su proprio pecho no se vuelva.

[

ni suenan las usadas centinelas;

todo esta en calma 'y en silencio,

como si en paz tranquila y sosegada

estuviesen los fieros numantinos.

(W. 2176-2187, p. 174)

Por segunda vez en esta obra, Cervantes emplea un silencio espacial como
preludio a la tragedia. Todavia los romanos no estan al corriente del suicidio
colectivo que han realizado los numantinos, pero el astuto Cipion empieza a
sospechar que el excepcional silencio que llega desde el interior de la ciudad es
senal de algo nefasto. En efecto, como los romanos descubriran en seguida
después, se trata de un silencio de muerte que encubre toda la ciudad
numantina.

A este punto, la pieza se encamina rapidamente hacia su desenlace final,
en el que se asiste al suicidio del ultimo numantino superviviente —el joven Bariato
— quien se tira desde una torre con tal de no dejar a Cipion la posibilidad de
volver victorioso a Roma. Como cierre de la tragedia, Cervantes inserta una nueva
figura alegdrica —la Fama— quien elogia el valeroso gesto del jéven numantino
suicida y, sobre todo, hace hincapié en el hecho de que la historia de la
extraordinaria resistencia de los numantinos tiene que ser contada a todo el
mundo, convirtiéndose en una auténtica hazana. De esta manera, se crea una
interesante oposicion entre el silencio tragico que ha recorrido la obra entera y
esta ruptura final del silencio, que deja a la palabra el deber de perpetuar en la

memoria colectiva el increible sacrificio del pueblo numantino:

FAMA: Vaya mi clara voz de gente en gente,
y en dulce y suave son con tal sonido
lleve las almas de un deseo ardiente
de eternizar un hecho tan subido.

[...]
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Hallo sélo en Numancia todo cuanto

debe con justo titulo cantarse,

y lo que puede dar materia al llanto

para poder mil siglos ocuparse:

la fuerza no vencida, el valor tanto,

digno de prosa y verso celebrarse;

mas, pues desto se encarga la memoria,

demos felis remate a nuestra historia.

(W. 2408-2411 y w. 2432-2439 , p. 181-82)

131

En linea general, es posible concluir afirmando que el analisis de la presencia del

silencio dramatico en El cerco de Numancia ha proporcionado unos datos muy

interesantes que demuestran como Cervantes emplea con frecuencia vy

estratégicamente las diferentes formas del callar también en su tragedia. El

silencio de La Numancia, en sus distintas variantes, es un silencio que va

marcando los momentos mas tensos de la pieza y que hace de preludio al

cumplimiento de la tragedia. A continuacion, se incluye una tabla que resume la

presencia del silencio dramatico en la cuarta y ultima jornada de la tragedia

cervantina (fig. 7.4):

EL CERCO DE NUMANCIA - JORNADA CUARTA

Macro Micro
secuencia secuencia
1.1

H

2.1
wv. 1788-1815

2.2
vv. 1820-1879

2.3
vv. 1880-1927

24
wv. 1574-1631

3.1
vv. 1968-2059

vv. 1732-1787

Personajes
Cipioén, Mario, Yugurta, Q.
Fabio

vacio escénico

Morandro

(Morandro), Lira

(Morandro), Lira, (hermano
de Lira)

(Morandro), Lira, (hermano
de Lira), soldado, (mujer)

vacio escénico

Guerra, Enfermedad,
Hambre

vacio escénico

Silencio dramatico

Soliloquio

Soliloquio
Personaje mudo

Soliloquio
Personajes mudos

Inefabilidad
Personajes mudos
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4.1
wv. 2060-2107

Tebgenes, Mujer, Hijos

M 4.2 Bariato, Servio
vv. 2108-2131
4.3 Tebgenes, Numantino
vv. 2132-2175

.

51 Cipién, Yugurta, Q. Fabio, Silencio espacial
N vv. 2176-2248 Mario, Erminio, Limpio,
soldados romanos
5.2 Cipion, Yugurta, Q. Fabio,
wv. 2324-2407 Mario, Erminio, Limpio,
soldados romanos, Bariato
5.3 Cipion, Yugurta, Q. Fabio,
vv. 2408-2439 Mario, Erminio, Limpio,

soldados romanos, Fama

7.4 Tabla del silencio dramatico de la cuarta jornada de £ cerco de Numancia
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8. El silencio dramatico en La conquista de Jerusalén por Godofre de
Bullon

En las siguientes paginas se analizara, desde la Optica del silencio dramatico, la
ultima de las obras pertenecientes a la primera época del teatro de Cervantes.
Como se ha visto en la parte introductoria (§5), es la Unica de las tres piezas
manuscrita que se articula en tres jornadas en lugar de las cuatro habituales. Al
mismo tiempo, es la sola que carece de una segura atribucion, aunque hoy en dia
la critica ha aceptado de comun acuerdo la hipdtesis de atribucion de la pieza a

Cervantes, propuesta en 1992 por Stefano Arata.

8.1 Jornada primera

La primera jornada de La conquista de Jerusalén se compone de cuatro bloques
de accion, todos ubicados en Jerusalén al tiempo de la primera cruzada
(1097-99). La pieza se abre con una macrosecuencia (A, vv. 1-2201%)
protagonizada por personajes alegoricos: Jerusalen, el Trabajo y la Esperanza. La
conversacion entre las alegorias tiene la funcion de informar al espectador del
contexto en el que se desarrollara la accion dramatica. En efecto todo el discurso
gira en torno a las quejas de Jerusalén por su condicion de ciudad ocupada por
los infieles y el anuncio, dado por la Esperanza, de la llegada de los primeros
cruzados guiados por Godofre de Bullon. De forma congruente, después de esta
especie de prologo, la segunda macrosecuencia (B, vv. 221-311) ubica la accion
en las afueras de Jerusalén y se centra en la llegada de los cruzados quienes
construyen su campamento, listos a liberar la ciudad de su tirano, el rey Aladino.
A este punto, después de haber presentado a su publico el bando
cristiano, Cervantes decide dedicar los otros dos blogques de accion que
componen la primera jornada para introducir el bando enemigo de los moros. En
la siguiente macrosecuencia (C, vv. 312-395) se asiste a la conversacion entre dos

cautivos cristianos —Anselmo y Teodoro— acerca de la imagen de la Virgen que

14 Todas las referencias al texto de La conquista de Jerusalén por Godofre de Bullén que se
haran de aqui en adelante, remiten a la edicion de la obra de 2009, realizada por Héctor
Brioso Santos. La indicacion de pagina se insertara al final de cada cita, junto al nimero de
Verso.
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el rey Aladino habia quitado de un lugar de culto cristiano, llevandola a la
mezquita, de donde habia sido sucesivamente robada por mano de algun
cristiano. Es justo al principio de la conversacion entre los dos cautivos donde se

encuentra el primer caso de uso del silencio dramatico:

TEODORQO: No, que otra desventura
nos consume y atierra,
la cual veras, si puedo
mover la lengua, que la turba el miedo.
Retirate a esta parte,
do no seamos vistos de ninguno,
que en breve he de contarte
el mas fiero, importuno,
que en medio del contento
nuestra esperanza parte por el viento.

[.]

(w. 326-335, p. 152)

En su breve parlamento, Teodoro consigue aunar tres formas de silencio: empieza
con expresar su imposibilidad a hablar a causa del miedo que le bloquea, luego
exhorta a Anselmo a apartarse para no ser vistos y oidos por nadie y concluye
con la promesa de contar al amigo de forma sucinta lo ocurrido. Es decir que
echa mano a la inefabilidad, el secreto y la brevedad de un unico golpe. Con este
uso “concentrado“ de silencios se consiguen diferentes efectos: despertar la
curiosidad y la expectacion en el oyente y al mismo tiempo actuar con prudencia
(secreto), enfatizar la gravedad del asunto (inefabilidad) y ajustarse a las normas
de la buena conversacion (brevedad).

La cuestion del robo de la imagen de la Virgen y de la ira del rey Aladino
vuelve a retomarse en la Ultima macrosecuencia (D, vv. 396-651), que ubica la
accion en el palacio real de Jerusalén. Ante el rey se presentan dos cristianos —
Solinda y Lustaquio— quienes se autoacusan (primero Solinda y luego Lustaquio)
de ser ellos los ladrones, con tal de que el rey Aladino no desahogue su ira con
todos los cristianos de Jerusalén. Ante la incertidumbre sobre quien es el
verdadero autor del robo, Aladino decide justiciar a ambos cristianos, quienes se
dan promesa de matrimonio mientras van en contra a la muerte. Por tanto

Cervantes no desvela ni a esta altura, ni mas adelante en la pieza quien es el
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auténtico responsable del robo, empleando el silencio en forma de elipsis
argumental, dejando la duda sobre si el ladrén era Solinda, Lustaquio 0 ninguno
de ellos dos. Es otra estrategia del dramaturgo para mantener alta la atencion de
Su publico, creando expectativa y, al mismo tiempo, es un recurso que le permite
caracterizar negativamente al personaje del rey. De hecho, Aladino no se porta de
manera razonada, preocupandose de averiguar el responsable para llegar al
descubrimiento de la verdad, sino que se deja llevar Unicamente por las pasiones
del momento (ira, fascinacion hacia la bella cristiana, rabia, venganza) y no duda ni
un momento en sactrificar dos vidas humanas.

Como se ha podido ver, el empleo de silencio dramatico en esta jornada es
muy puntual, y si bien no interviene directamente en la construccion y desarrollo
de la accion dramatica, desempeia igualmente unas funciones relevantes, sobre
todo en el publico. A continuacion, se resumen en una tabla las formas de silencio
dramatico que se han detectado en la primera jornada de La conquista de

Jerusalén (fig. 8.1):

LA CONQUISTA DE JERUSALEN - JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Jerusalén, Trabajo
vv. 1-96
A
1.2 Jerusalén, Trabajo,
wv. 97-220 Esperanza

vacio escénico

2.1 Godofre, Boemundo, Pedro Inefabilidad
B w. 221-311 Ermitafio, Reimundo, Secreto
Tancredo, soldados Brevedad

vacio escénico

c 3.1 Aladino, Marsenio, Moros
w. 312-419
3.2 Aladino, Marsenio, Moros,
vv. 420-559 Solinda, Lustaquio
3.3 Solinda, Lustaquio, Moro Elipsis
w. 560-651

Fig. 8.1 Tabla del slencio dramatico en la primera jornada de La conquista de Jerusalen
8.2 Jornada segunda
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Si la primera jornada no ha sido muy relevante para lo que atane al empleo del
silencio dramatico, a partir de la segunda jornada la situacion cambia
radicalmente. Cervantes no soélo inserta con mas frecuencia el silencio dramatico,
sino que al mismo tiempo le otorga un papel muy importante, como se vera a
continuacion. En la segunda jornada al tema de la cruzada se afade también el
tema amoroso por medio de los distintos enamoramientos que intervienen entre
los cruzados y los moros, en particular: el amor de la princesa de Antioquia,
Erminia, hacia el cruzado Tancredo y el amor de Tancredo hacia la guerrera mora
Clorinda.

La jornada se abre con una secuencia dramatica (E, vv. 1-94) en la que los
cruzados Tancredo y Boemundo, por orden de Godofre, buscan un lugar desde el
cual poder observar la ciudad desde lo alto. Los dos soldados aprovechan del
camino para hablar de la bella Erminia. El silencio aparece en el bloque de accion
siguiente (F, vw. 746-865), que tiene lugar en el palacio real de Jerusalén, donde el
rey Aladino esta en compania del nigromante Marsenio, la bella guerrera Clorinda
y el caballero Argante, a los que expresa su preocupacion por el inminente ataque
de los cruzados. Clorinda exhorta al rey Aladino a no dejarse influenciar por
Marsenio, a quien mata delante de todo el mundo. Al igual que en La Numancia,
aqui también Cervantes inserta una muerte en escena, convirtiendo al nigromante
en una presencia muda en el escenario, cuyo cuerpo muerto se convierte en el
simbolo del ardor guerrero de la bella Clorinda. Pero Marsenio no es el uUnico
personaje mudo, ya que presencia la escena también otra figura silenciosa, como

apunta Cervantes en la acotacion inicial:

Vanse, y salen ALADINO REY, MARSENIO y ARGANTE moros, y CLORINDA,
armada, y un muchacho delante, que la trae el escudo y el yelmo, y pintada
una tigre en el escudo [...]

(p. 169)

Este muchacho, que parece ser un paje, no articula ni una palabra a lo lago de
toda la secuencia, ya que su funcion no es la de intervenir en el didlogo entre los
personajes, sino de sujetar y dejar bien visibles dos importantisimos objetos: el
escudo con la tigre y el yelmo de Clorinda, otros evidentisimos simbolos que la

caracterizan como guerrera valerosa y temible. Es decir, que si bien de forma
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diferentes, estos dos personajes silentes que Cervantes inserta en la accion tienen
ante todo la funcion de crear espectacularidad y, al mismo tiempo, contribuyen a
la caracterizacion de una de las protagonistas de la pieza, sirviendose
exclusivamente de un lenguaje no verbal. La secuencia se cierra con la propuesta
por parte de Clorinda y Argante al rey Aladino de pedir una tregua a Godofre de
Bullon, en la espera de que llegue su aliado Soliman, rey de Egipto, para vencer a
los cruzados. Aladino acepta el consejo y envia a los guerreros a dar la embajada
a Godofre.

Se abre asi un nuevo bloque dramatico (G, vv. 866-1011) que ve como
protagonistas de la accion la bella Erminia y su viejo ayo Alzardo. La joven
conversa con Alzardo acerca del sentimiento amoroso que siente por el cruzado

Tancredo y le expone su plan de accion:

ERMINIA: Digo, pues, que ya sabes que vivimos
en el real Palacio, en una misma
estancia yo y Clorinda, Unica y sola
en armas y en valor y en hermosura.

Y sabes, ansimismo, que a su gusto
pone y dispone, ordena, manda y veda
Clorinda, y la ciudad le da obediencia
como si fuese el rey en cuanto quiere.

ALZARDO: Verdad es lo que dices, mas ¢,qué importa?

ERMINIA: Pienso hurtar las armas de Clorinda,

y, armandome con ellas, faciimente
podré salir de la ciudad de noche,

pues no habra centinela o guarda alguna
que, pensando ser ella, no me deje

salir y entrar en la ciudad mil veces.

Esto ha de ser de noche, y tU conmigo
saldras, porque me importa tu venida.

[.]

(w. 956-972, pp. 925-26)

La astuta Erminia tiene la intencion de ocultar su verdadera identidad,
apropiandose de la de Clorinda, con tal de conseguir entrar en contacto con su
amado Tancredo. Por tanto, este personaje femenino echa mano al silencio

dramatico bajo la modalidad de la disimulacion de identidad, sirviendose de las
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famosas armas de Clorinda para conseguir el trueque de identidades. Es evidente
que en este caso el empleo del silencio cobra un papel fundamental en cuanto se
convierte en elemento imprescindible en la construccion de la intriga: sin la
ocultacion de Erminia, no habria comedia. Como es obvio, Alzardo expresa su
parecer contrario ante este plan de accion, ya que se trata de un comportamiento
peligroso y atrevido por una doncella como Erminia. Por eso expresa sus
perplejidades a la joven princesa quien, en su contestacion a Alzardo, vuelve a

emplear el silencio:

ALZARDO: ¢Que estés. en fin, a hacer eso dispuesta?
ERMINIA: Digo que si, y mas no me repliques

ni me aconsejes cosa en contra desto;

y Si no quieres ayudarme en ello,

tenme secreto, que yo sola entiendo.

[.]

(vwv. 995-999, p.178)

La determinacion de Erminia es tal que no admite que su ayo le lleve la contraria y
reacciona con una imposicion de silencio por medio de la cual acalla al viejo
Alzardo, al mismo tiempo de que establece su superioridad jerarquica. Otro
elemento importante es que Cervantes inserta nuevamente el secreto, dado que
la princesa de Antioquia ordena a su ayo encubrir su plan de disimulacion. Al
pobre Alzardo no le queda otra solucion de obedecer a la voluntad de su duena y
acepta ayudarla en su aventura, convirtiéndose en complice y guardian de su
secreto.

En el siguiente y ultimo bloque (H, wv. 1012-1327) la accién vuelve a
centrarse en Tancredo y Boemundo, quienes, siguiendo su camino de
perlustracion, topan con un personaje peculiar cuyo ropaje Cervantes describe

con detalles en la acotacion inicial:

Salen TANCREDO, BOEMUNDO, un cristiano en habito de alarabe, con una
cabillera negra, cefida con un pano blanco la cabeza y ha de traer una cruz
colorada, cosida en lo que lleva, repuesto por la parte de adentro, que no se

vea hasta que él la descubra. Saldra a su tiempo. (p. 179)

El cristiano disfrazado de alarabe es Enrique de Volterra, otro personaje que

recurre a la disimulacion de identidad. Se trata de un combatiente espanol que
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habia ido a tierra mora para luchar por la religion cristiana y que, después de la
derrota en Bisanzio, habia decidido ocultar su verdadera identidad y fe,
fingiéndose un alarabe. En otras palabras, Enrique emplea el silencio como una
forma de conducta discreta, que le permite salvarse la vida y moverse en libertad
en tierra mora. Su disimulacion es exclusivamente funcional a su objetivo (salvarse
la vida) y no tiene otros segundo fines, de hecho nada mas darse cuenta de haber
topado con unos cruzados, en seguida rompe el silencio y desvela su identidad y

su fe cristiana:

BOEMUNDO: En el habla no es moro.

TANCREDO:  Algun astroso renegado sera.

ENRIQUE: No lo permita
el Dios que adoro inmenso y poderoso.
Mirad si esta sefial de cruz bendita,
que traigo aqui cubierta por mi amparo,
esa opinidn de que soy moro os quita.
Cristiano soy, y aquisto esta tan claro,
cuanto confieso un Dios trino en personas

y uno en esencia: ved si bien me aclaro.

(w. 1029-1038)

Nuevamente es otro objeto el que transmite la informacion relevante a los demas
personajes y al publico y que, en este caso, sirve como prueba de la veracidad de
las palabras de Enrique. Cervantes hace un uso estratégico de la cruz,
manteniéndola escondida y sacandola sélo cuando el personaje rompe Ssu
silencio, demostrando asi la conciencia del dramaturgo por la importancia de los
lenguajes no verbales como complementos a la palabra. A continuacion el silencio
desaparece momentaneamente y, a Tancredo, Boemundo y Enrique, se afaden
también Clorinda y Argante, quienes estan yendo al campamento de los cruzados
para proponer la tregua a Godofre de Bullon. Es asi que tiene lugar el primer
encuentro entre Tancredo y la bella guerrera, de la que se queda del todo
fascinado.

El silencio dramatico vuelve hacia el final de este bloque de accion (H). De
hecho, después de que Clorinda y Argante se han ido, Boemundo nota a
Tancredo pensativo e insinda que el cruzado se haya enamorado de Clorinda, a lo

que Tancredo evita contestar de forma clara:
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BOEMUNDO: ;Ya se te olvida

que dijiste que nunca entre atambores

y son de trompas el amor se anida,

ni tiene que hacer con el acero

ni con la dura malla entretejida?
TANCREDO: Lo que hay desde aqui al campo sélo yo.

Camina, Boemundo, alarga el paso.
BOEMUNDO: ¢No me diras qué mal tienes, primero?
TANCREDO:  Cierto mal es que suele darme acaso,

digo de en cuando en cuando y por mi gusto.

Que te vayas, amigo, en todo caso.

(, w. 1265-1275, p. 191)

Al principio Tancredo consigue no responder a las preguntas de su amigo,
cambiando de tema y exhortando a Boemundo a proseguir solo hasta el
campamento. Luego, ante la insistencia de su companero, Tancredo emplea la
estrategia del “decir sin decir”, aludiendo al hecho de que algo lo tormenta, pero
sin desvelar de que se trata, a tal punto que vuelve a invitar a Boemundo al irse,
para cerrar asi definitivamente la conversacion. A este punto, Boemundo y
Enrique abandonan las tablas y en el escenario queda uUnicamente Tancredo,
quien realiza un largo soliloquio en el que da rienda suelta a su mal de amor. He

aqui el fragmento inicial:

TANCREDO:  Revienta ya corazdn,
pon tu dolor en la lengua
que tanto silencio es mengua
que acomete la pasion.
Solo estoy; mas, ay de mi,
¢,qu’és lo que tengo, cuitado,
que voy mas acompanado
qu’en toda mi vida fui?
¢ No estas, Clorinda, conmigo?
Si, qu’en mi alma te veo.
iAy, mal nacido deseo,
de mi perdicién amigol!
Tancredo, jcon quién las has?

iDeja, miserable, deja
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aquel bien que se te algja

mas cuanto lo sigues mas!

[.]

(w. 1280-1295, pp. 191-92)

Nuevamente el soliloquio se constituye como un espacio de libre expresion del
mundo interior del personaje. Seguro de no ser oido por nadie, Tancredo rompe
su silencio y, por fin, declara lo que lo tormenta: su pasion por la mora Clorinda.
En su mondlogo el cruzado demuestra ser consciente de los peligros que conlleva
enamorarse de una mora pero, pese a esto, termina afirmando su intencion de
conquistar a Clorinda. De esta manera Cervantes concluye la segunda jornada
con un personaje que, al mismo tiempo, declara romper su silencio, pero lo hace
s6lo de forma parcial por medio del soliloquio. De esta manera ninguno de los
demas personajes de la comedia, excepto él publico, puede escuchar sus
palabras. Como se ha visto, esta jornada estda marcada por un significativo
empleo del silencio dramatico, al que Cervantes otorga un papel muy relevante.
En la tabla a continuacion se apuntan las diferentes formas de silencio que se han
detectado (fig. 8.2):

LA CONQUISTA DE JERUSALEN - JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
E 1.1 Tancredo, Boemundo
V. 652-745

vacio escénico

2.1 Aladino, (Marsenio), Personajes mudos
F VVv. 746-865 Argante, Clorinda,
muchacho

vacio escénico

3.1 Erminia, Alzardo Disimulacién de identidad
G vv. 866-1011 Secreto
Imposicion de silencio

vacio escénico

41 Tancredo, Boemundo, Disimulacion de identidad
vv. 1012-1200 Enrique/alarabe

4.2 Tancredo, Boemundo,

vwv. 1201-1262 Enrique/alarabe, Clorinda,

H Argante
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LA CONQUISTA DE JERUSALEN - JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
4.3 Tancredo, Boemundo, Decir sin decir
vv. 1263-1279 Enrique/alarabe
4.4 Tancredo Soliloquio

vv. 1280-1327

Fig. 8.2 Tabla del silencio dramético de la segunda jomada de La conquista de Jerusalen

8.3 Jornada tercera

Después del soliloquio de Tancredo que cierra la segunda jornada, se abre la
tercera y Ultima jornada de la comedia que, sin duda alguna, es la mas extensa de
todas. En efecto, existe una gran desproporcion de extension entre las tres
jornadas —Ia ultima consta de 1308 versos, por tanto es el doble de extensa con
respecto a los 651 versos de la primera y los 676 de la segunda— lo cual
constituye uno de los elementos que hacen pensar a una posible rearticulacion de
la pieza de cuatro a tres jornadas.’"®

También a lo largo de esta ultima jornada se podra apreciar un abundante
y significativo uso, por parte de Cervantes, del recurso del silencio dramatico. Los
primeros tres bloques de accion que abren la jornada se centran de nuevo en el
asunto bélico. Después del primero (I, vw. 1328-1439) en el que dos soldados —
Charles y Fabricio— comentan los hechos milagrosos que estan acompanando la
primera cruzada, en el segundo bloque (L, vwv. 1440-1647), se asiste a la
conversacion entre los embajadores del rey de Jerusalén (Clorinda y Argante) y el
embajador del rey de Egipto (Jaldelio) con Godofre de Bullén, quien rechaza las
dos propuestas de treguas. Es precisamente en este momento tan importante
cuando reaparece el silencio dramatico. De hecho, entre los que asisten a las

embajadas esta también Tancredo, quien, al ver a Clorinda, se olvida por

115 Arata, 1992, p. 11.
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completo de la cruzada y se abandona a dos comentarios referidos a la bella

mora.

TANCREDO:  iOh, segunda y mejor Pantasilea,
mas que Hipdlita bella y mas valiente!

[.]

iOh flor, oh honra grande de muijeres!

(w. 1618-19 y v. 1631, p. 205)

En este caso el silencio se manifiesta bajo la forma del aparte, por o que las
palabras de aprecio dirigidas a Clorinda se mantienen secretas entre él y el
publico, que es el Unico receptor de este mensaje. Es evidente que estos dos
apartes de Tancredo, ademas de subrayar nuevamente su atraccion por la
guerrera mora, crean un evidente contraste entre el contexto serio y tenso en el
que se esta decidiendo si empezar la guerra 0 no y, en cambio, el tema del todo
frivolo de la fascinacion de Tancredo por Clorinda. De esta manera, se realiza al
mismo tiempo una caracterizacion negativa y caricaturesca del personaje del
cruzado, quien antepone el amor (el interés individual) a la guerra (el interés
colectivo).

Una vez que todos se han retirado y se asiste a una breve conversacion
entre Fabricio y Charles sobre el inminente asalto de Jerusalén por parte de los
cruzados (M, vv. 1648-1664), en el siguiente bloque (N, vv. 1665-1789) la accion
se vuelve a focalizar en el tema amoroso. De hecho, Erminia y Alzardo comienzan
a poner en practica su plan para acercarse a Tancredo. Con la vuelta del tema
amoroso, vuelve también el silencio dramatico, desempenando un papel
fundamental para el desarrollo de la intriga. La accion se abre con la conversacion
entre Erminia y su ayo, de la que se desprende que la hermosa princesa ha
puesto en marcha su plan de ocultar su identidad bajo las apariencias de

Clorinda:

ALZARDO: Con los ojos lo veo y no lo creo,
gue no sé imaginarme cémo ha sido
gu’esté Clorinda un punto desarmada,
pues que tu de sus armas te has vestido.
ERMINIA: Tan colérica vino y tan armada
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de ver el mar recaudado con que vino
cuando hoy llevé a Godofre la embajada,
que en dando la respuesta al Aladino,
se vino a mi aposento y con despecho
en la cama se echo fuera de tino.
Desarméla yo misma, y en el lecho
durmiendo queda, y yo, sin detenerme,
por hacer mi deseo satisfecho,

fui luego a buscarte, y sin hacerme
estorbo en la ciudad las centinelas,

do me fue ya forzoso el atreverme,

en ese campo do me pone espuelas
amor, y adonde espero por tu medio

ver amainar a mi dolor las velas.

[l

(w. 1667-1685, p. 207)

El silencio ahora asume la forma de la disimulacion de identidad, ya que, a partir
de este momento, la princesa de Antioquia encubre a todos (excepto a su
complice Alzardo) su verdadero ser. La joven finge ser Clorinda, gracias a las
armas que ella misma ha robado a escondidas a la guerrera mora y gracias
también a la oscuridad de la noche. Erminia se sirve del silencio como una astuta
estrategia para conseguir satisfacer su deseo: hablar con Tancredo para seducirle.
A continuacion, llega el turno de Alzardo quien, como complice de Erminia, va al
campamento de los cruzados y avisa a Tancredo de que una doncella le esta
esperando en una arboleda cercana, posiblemente para desafiarle. Por su parte
Tancredo, tan obsesionado con Clorinda, esta convencido de que la doncella en
cuestion sea la guerrera mora y expresa su emocion por el inminente encuentro a

través de un soliloquio del que se cita a continuacion un fragmento:

TANCREDO: [...] Que yo le pondré mi pecho
desarmado donde haga
otra nueva mortal llaga
sobre la que Amor ha hecho.
A mi viene por triunfar
de mi honra, yo a ella voy
por dejar de ser quien soy,
solo por la contentar,
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que si me quita la vida,
sin hacella yo defensa,
es a mi alma su ofensa

honra y gloria conocida.

[.]

(W. 1774-1785, p. 211)

Mientras un instante antes, delante de Godofre de Bullon y Boemundo, Tancredo
se ha portado segun su condicion de hombre y cruzado lo requiere —
demostrando su honra al acudir a la cita con la mujer armada— una vez a solas,
el personaje desvela sus auténticos sentimientos e intenciones ante el publico. El
amor le tiene completamente cautivado, hasta tal punto de hacerle olvidar cuél es
el papel que deberia mantener para ser un hombre y soldado honrado (“yo a ella
voy / por dejar de ser quien soy, solo por la contentar”).

A continuacion, se abre un nuevo blogque (O, vv. 1790-2013),
inmediatamente consecutivo con respecto a la accion anterior, que se centra en el
encuentro entre Tancredo y Erminia. Después del soliloquio de Tancredo,
Cervantes inserta otro soliloquio: el de Erminia. La princesa disfrazada, esperando
a su amado en la arboleda cerca del campamento de los cruzados, expresa a

solas su ansiedad por el inminente encuentro con Tancredo:

ERMINIA: [...] iOh si supieses, Tancredo,
y ¢cémo por ti el amor
da espuelas a mi dolor
y pone espuelas al miedo,
vendrias a remediarme,
aungue mas de acero fueses!
Y si a esto no vinieses,

seria a desenganarme.

[...]

(w. 1994-1801, p. 212)

De esta manera, por medio de la yuxtaposicion de los soliloquios de los dos
protagonistas de esta intriga amorosa, Cervantes consigue representar las
diferentes expectativas que ambos tienen con respecto a su encuentro, dando asi

muestra de la interioridad de sus personajes y creando la justa expectativa en el
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publico, que inevitablemente tiene curiosidad por ver como terminara la cita.
Tancredo alcanza a la doncella armada en la arboleda y, en cuanto Erminia
desvela su verdadera identidad, el cruzado la rechaza declarando su sentimiento
amoroso por Clorinda. Lo interesante es que al principio de su conversacion con
Tancredo, Erminia se sirve del silencio dramatico bajo la modalidad del “decir sin

decir”:

TANCREDO:  Dime, guerrero, jaguardas por ventura
algun cristiano aqui?
ERMINIA: Sefor, si aguardo;
no sé si por ventura o desventura,
sé que por verle me consumo y ardo.
TANCREDO:  ;Quiesme decir tu nombre?
ERMINIA: No es cordura preguntarmelo vos.
TANCREDO:  Dilo, que tardo, si no eres tu que busco, en ver aguella
gu’es de mi escuridad la luz y la estrella.
ERMINIA: ¢ Llamaisos vos Tancredo?

[.]

(w. 1810-1818, p. 212)

La doncella disfrazada alude al deseo amoroso que experimenta hacia el cruzado,
pero todavia no quiere desvelar quien es en realidad y evita contestar a la
pregunta de Tancredo sobre su identidad, desviando el tema con otra pregunta.
De ahi que, por medio de el lenguaje indirecto y ambiguo de Erminia, se da lugar
al equivoco y Tancredo termina confesandole su amor, convencido de que se trate
de Clorinda. Es solamente al oir el nombre de su enemiga en amor que Erminia se
decide a romper su silencio estratégico y confiesa ser la princesa de Antioquia,
dando lugar asi al fracaso de la cita con Tancredo. Hacia el final de su
conversacion con la desilusionadisima Erminia, también Tancredo echa mano al

silencio dramatico:

TANCREDO: Yo no te puedo negar,
Erminia, mi pensamiento,
ni me puedo de mi intento
un solo punto mudar.

Y toma en satisfaccion

de tu angustia y tu dolor,
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que si tu mueres de amor
yo perezco de aficion.

Y porque mas me acabe
Amor en tan triste aprieto,
tiene mi dolor secreto

y qu’el tuyo ya se sabe.

(w. 1886-1897, p. 215)

Con el intento de consolar a Erminia, el cruzado hace referencia al secreto
amoroso. Tancredo saca el tema de la dialéctica entre el callar y el hablar,
comentando el sufrimiento que comporta el tener que callar las penas de amor vy
considerando un gran alivio el poder declarar abiertamente el proprio sentimiento
amoroso. Con la salida de Erminia del escenario se llega asi al cierre de este
bloque donde aparece otro breve soliloquio de Tancredo quien, nuevamente a
solas, aprovecha para desahogar sus penas amorosas, acusando el amor de ser
el responsable de enormes dolores.

En el siguiente bloque (P, vw. 2014-2231) la protagonista de la accion es
Clorinda, quien se esta preparando para ir a atacar el campamento de los
cruzados, junto a Argante. Mientras espera a su companero guerrero, la hermosa
mora tiene una importantisima conversacion con su ayo, el eunuco Argente, a lo
largo de la cual vuelve a aparecer el silencio. El eunuco expresa su gran
preocupacion por la decision de Clorinda de ir al ataque de los cruzados esa
misma noche y decide contarle un importante asunto. Justo antes de comenzar

su relato, se inserta nuevamente el silencio:

ARGENTE: Agora conoceras,
Clorinda, si con razén
temo de tu perdicion
en esta verdad que oirés.

CLORINDA: Di, que yo te escucharé
si largo el cuento no fuere.

ARGENTE: Todo lo mas que pudiere,

sefora, lo abreviaré.

[.]

(w. 2046-2053, p. 220)
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Esta vez se trata de la brevedad, a través del cual Clorinda exhorta a su ayo a no
ser prolijo. En efecto, segun las normas de retdrica, un discurso bien construido
tenia que ser breve y con pocas digresiones, con tal de no aburrir y confundir los
receptores del mensaje. Esta atencion por la brevedad es un elemento recurrente
en la obra de Cervantes y, por ejemplo, es un asunto importante y muy frecuente
en la novela breve El coloquio de los perros, perteneciente a su coleccion de
1613. A continuacion, el eunuco comienza el relato de la verdadera historia de
Clorinda con el cual se desvelan unas informaciones fundamentales que habian
sido completamente encubiertas a todos —tanto a Clorinda como al publico—
hasta este momento. Argente cuenta que Clorinda es hija de la cristiana reina de
Etiopia, quien la habia intercambiado con un nino moro después del parto. Por
tanto se trata de una importantisima anagnoéresis, que comporta el
descubrimiento de la verdadera identidad de la bella Clorinda y que incide
profundamente en el desarrollo de la accion dramatica. La revelacion del eunuco
Argante demuestra como Cervantes haya astutamente manejando la informacion
al construir su pieza, aplazando datos fundamentales (es decir callandolos) y
consiguiendo asi un extraordinario golpe de efecto, que de repente despierta el
estupor y la curiosidad del publico.

A todo esto, Argente anade otra relevante informacion a Clorinda,
desvelandole haber tenido un suefo en el que un caballero anunciaba la
inminente muerte de Clorinda. Pese al descubrimiento de sus nobles origenes
cristianos y a la profecia de muerte, la bella guerrera sigue determinada a dirigirse
al campamento de los cruzados, con la intencion de incendiarlo. Al rato, llega
también su companero Argante y los dos se despiden del eunuco y se desplazan
hacia el campamento. Lo interesante es que también Clorinda, al igual que la otra
protagonista femenina Erminia, opta por encubrir su identidad a través del empleo

del disfraz:

ARGANTE: [...] mas, ¢para qué trais vestida
esa sobrevista negra
que el corazén desalegra?
CLORINDA: No quiero ser conocida.
[.]
(w. 2204-2207, p. 225)
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El silencio se manifiesta nuevamente bajo la forma de la disimulacion de identidad.
El disfraz de Clorinda, ademas de ser un recurso ingenioso, podria tener también
un valor simbdlico. El color negro de la capa con la que se encubre la guerrera,
que “el corazdn desalegra”, puede ser el simbolo de la inminente desgracia que
se abatira sobre la protagonista femenina. Por lo que, nuevamente Cervantes
emplea habilmente los objetos, en este caso una indumentaria, para trasmitir de
forma puramente visual (y no verbal) importantes mensajes al publico.

En el bloque siguiente (Q, vv. 2232-2241) la accion se traslada en el interior
del campamento de los cruzados, en un tiempo inmediatamente consecutivo al
de la accion anterior. Se trata de una secuencia muy relevante desde el punto de
vista del silencio dramatico ya que se construye casi exclusivamente por medio de
acciones mudas, como se destaca en las dos largas acotaciones que la

acompanan:

Entran dentro y queman algun ramo seco que haga llama por un rato, y luego
tdbquese alarma con gran fuerza de dentro. Sale GODOFRE, BOEMUNDO,
CHARLES y FABRICIO y REIMUNDO vy todos los demas que pudieren, unos

desnudos y otros mal armados, todos diciendo: «jApriesa, alarma, alarmals.

Vanse todos, y salen soldados con herradas de agua vy jarras. Entran por una
puerta y salen por otra, y dentro anda el mismo ruido de trompetas y

atambores, gritando “alarma”, y a poco espacio sale CLORINDA.

(Pp. 226-227)

A excepcion de los gritos y sonidos de alarma y de las dos breves intervenciones
de Godofre y Boemundo, toda la secuencia se basa en la actuacion de los
personajes (desplazamientos rapidos y frecuentes por el escenario, gritos...) en el
uso de objetos (ramo seco, herradas de agua y jarras) y en sonidos de alarma
(ruidos de trompetas y atambores). Por 1o que Cervantes construye toda la
secuencia por medio de muchos personajes mudos y sirviendose de algunos
lenguajes no verbales (gestualidad, uso de objetos y de sonidos) que se
sustituyen a la palabra directa, dando lugar a una gran espectacularidad.

El silencio sigue desempefiando un papel importante también en el
siguiente bloque (R, vv. 2242-2251) cuya accidén es consecutiva al incendio del

campamento y tiene como protagonistas a Clorinda y Tancredo. La prima a salir
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al escenario es Clorinda quien, a solas, se expresa por medio de un soliloquio en
el que declara su plan de esconderse. En este caso el recurso al soliloquio tiene la
funcién de ir configurando la accion dramatica, adelantando los siguientes hechos
que el personaje realizara. Mientras Clorinda pronuncia su discurso, sale al
escenario también Tancredo, quien se esconde de la bella guerrera (personaje al
pano) para escucharla. Ademas, se expresa por medio de un aparte, que se cita a

continuacion:

TANCREDO: No te me esconderas si te escondieses
en el escuro centro de la tierra.
Valeroso soldado, espera, espera,
que aqui, en tan grande hazafa acometido,

muy mal le esta y parece tanto huir.

(W. 2252-2256, p. 227)

Como queda evidente de las palabras del cruzado, Clorinda sigue disimulando su
identidad y por eso Tancredo no la reconoce, intercambiandola por un soldado
moro. Al igual que el soliloquio de la mujer guerrera, también el aparte de
Tancredo tiene la importante funcion de ir construyendo la intriga, ya que expresa
el plan de accion del personaje.

Después del siguiente y breve bloque dramatico (S, wv. 2257-2272), en el
que Godofre y los demas cruzados comentan el incendio del campamento y
deciden retirarse para descansar, vuelven a salir al escenario Clorinda y Tancredo
(T, w. 2273-2349). Los dos guerreros se desafian en duelo desde dentro del
escenario, por lo que al principio el publico sdlo oye sus voces, hasta que los dos
suben a las tablas: Clorinda mortalmente herida y Tancredro con la espada llena
de sangre. Es sélo estando a punto de morir cuando Clorinda decide romper su
silencio y desvelar a Tancredo su verdadera identidad y pidiéndole que la bautice
para poder morir como cristiana. Al darse cuenta del tragico equivoco, Tancredo
se desespera por haber herido a muerte a su amada y le declara su amor
mientras intenta soccorrerla. De nuevo Cervantes propone a su publico otro
personaje femenino cuya estrategia silenciosa le resulta del todo danina y, en este

caso, hasta mortal.
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En el siguiente bloque (V, vw. 2350-2397) Cervantes concede nuevamente
un papel destacado al silencio gracias a la presencia de un Tancredo del todo
mudo, a causa del dolor por la muerte de su amada Clorinda. La accion se lleva a
cabo por la mahana del dia siguiente, en el dia del asalto a Jerusalén, cuando
Godofre de Bullén esta dando su discurso para animar a los cruzados antes de la
batalla. Ademas de los cruzados, que no intervienen nunca verbalmente ya que su
unico papel es el de hacer de auditorio a Godofre y Pedro Ermitafio, destaca la
figura callada de Tancredo. Este hace su aparicion a mitad del discurso de

Godofre, como apunta la acotacion cervantina:

Entra TANCREDO con la sobrevestidura negra de CLORINDA puesta con su
escudo de la tigre, cubierto de luto, y pdnese triste a un lado del teatro, y
prosigue adelante GODOFRE.

(p. 232)

El mutismo de Tancredo es total y dura a lo largo de toda la accion. Ademas, a
este hondo silencio, Cervantes anade el empleo de dos importantes objetos: la
capa negra de Clorinda, simbolo de su muerte, y el escudo con la tigre, simbolo
de su ardor guerrero. De esta forma la figura silente de Tancredo transmite de
forma visual e inmediata al publico la idea de luto y sufrimiento, sin el recurso a
ningun tipo de expresion verbal.

La comedia se encamina asi hacia su desenlace final con un bloque de
accion (V, vv. 2398-2577) internamente protagonizadas por las figuras alegoricas
—Jerusalén, el Trabajo, la Esperanza, el Contento y la Libertad—, quienes
desempenan la funcidbn de coro, comentando el asalto de los cruzados a
Jerusalén y la consiguiente derrota de los moros. El silencio ya no vuelve a
aparecer y la pieza se cierra con un ultimo blogue (Z, vv. 2578-2635) en el que se
lleva a cabo la coronacion de Godofre de Bullon a rey de Jerusalén y se asiste a
su entrada en la ciudad, junto a los demas cruzados.

En definitiva, es indudable que el silencio juega un papel de primer orden
en esta pieza. Si por un lado el silencio contribuye a crear expectacion y
admiracion en el publico, dando también lugar a efectos de notable
espectacularidad, por el otro, donde el silencio destaca realmente es en la

construccion de la accion dramatica y en la caracterizacion de los personajes. En
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la siguiente tabla se resumen las diferentes formas de silencio dramatico que se

han detectado en la comedia (fig. 8.3):

1.1
vv. 1328-1439

Charles, Fabricio

2.1
L vv. 1440-1647

Godofre, Tancredo,
Boemundo, Jaldelio,
Clorinda, Argante

Aparte

3.1
vv. 1648-1664

Charles, Fabricio

4.1 Erminia/Clorinda, Alzardo Disimulacién de identidad
vv. 1665-1719
4.2 Alzardo, Charles, Fabricio
vwv. 1720-1727
N
4.3 Alzardo, Charles, Fabricio,
wv. 1728-1769 Tancredo, Boemundo
4.4 Tancredo Soliloquio
vv. 1770-1789

5.1 Erminia/Clorinda Soliloquio
vv. 1790-1809
o 52 Erminia/Clorinda, Tancredo  Decir sin decir
vv. 1810-2005 Secreto
5.3 Tancredo Soliloquio
vv. 2006-2013

6.1 Clorinda, Argente Brevedad
vv. 2014-2195
P 6.2 Clorinda, Argente, Argante  Disimulacion de identidad
wv. 2196-2215
6.3 Clorinda, Argante
vv. 2216-2231

71
Q vv. 2232-2241

Godofre, Boemundo,
Reimundo, Charles,
Fabricio, cruzados

Personajes mudos
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8.1 Clorinda/soldado Soliloquio
Vv, 2242-2251
R
8.2 Clorinda/soldado, Personaje al pafio
vv. 2252-2256 (Tancredo) Aparte

9.1
vv. 2257-2272

Godofre, Reimundo,
Charles, Fabricio

10.1
vv. 2273-2349

Clorinda/soldado, Tancredo

1.1
vv. 2350-2397

Godofre, Pedro Ermitafio,
Tancredo, Cruzados

Personajes mudos

12.1 Jerusalén, Trabajo,
vv. 2398-2409 Esperanza
12.2 Jerusalén, Trabajo,
Y, vv. 2410-2524 Esperanza, Contento,
Libertad
12.3 Jerusalén, Esperanza,
wv. 2525-2577 Contento, Libertad

13.1
vv. 2578-2635

Godofre, Cruzados

8.3 Tabla del slencio dramatico de la tercera jomada de La conquista de Jerusalén
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9. El silencio dramatico en E/ gallardo espanol

A lo largo de este capitulo se realizara el analisis textual de la primera pieza que
inaugura la coleccion teatral cervantina de 1615, focalizando la atencion en el
papel desempenado por el silencio dramatico. Al igual de lo que se ha hecho con
las comedias manuscritas, se dividira el analisis en las tres jornadas que

componen la pieza (§9.1, §9.2 y §9.3).

9.1 Jornada primera

En la primera jornada de El gallardo espafiol la accion se lleva a cabo en el ano
1563, durante los dias antecedentes a la famosa defensa de Oran, y se ubica en
Argelia. En particular, Cervantes juega con dos espacios dramaticos diferentes
que va alternando con maestria: por un lado la ciudad de Oran, territorio espanol,
y por el otro, la aldea de Arlaxa, territorio moro. Entre estos dos espacios asumen
un papel relevante las murallas de Oran como frontera entre el mundo moro y el
mundo cristiano y sus relativos sistemas de valores tan distantes entre ellos. Los
protagonistas de la comedia cruzaran constantemente la frontera, pasado de un
espacio a otro y dando lugar asi a muchas aventuras.

También en esta ocasidon Cervantes no parece renunciar al recurso del
silencio dramatico que emplea con frecuencia y bajo diferentes formas. El primer
caso se encuentra justo al comienzo de la comedia, en el primer bloque (A, wv.
1-100) que se ubica en la aldea de Arlaxa. La accidon esta protagonizada por la
bella mora y su enamorado Alimuzel, quienes conversan en torno a don Fernando
de Saavedra. Este personaje es un valeroso caballero espanol del cual Arlaxa esta
completamente fascinada, pese a no haberle visto nunca. La mora ordena a
Alimuzel capturar a don Fernando y llevarlo a su aldea, prometiéndole ser su
mujer como recompensa. Una vez a solas, Alimuzel se abandona a un soliloquio
en el que proporciona un retrato de Arlaxa, confiesa su sentimiento amoroso hacia
ella y sobre todo hace hincapié en la extrafieza de la peticion de su amada. He

aqui un fragmento:

ALIMUZEL.: Queda en paz, que, sin tu sol,
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ya camino en noche escura;
resucite mi ventura

la muerte deste espariol.
Mas, jAy, que no de matalle,
sino predelle y no mas!

¢ Quién tal deseo jamas

vio, ni pudo imaginalle6?

(vw. 93-100, p. 66)

A través del soliloquio de Alimuzel los espectadores —y no los demas personajes
que se quedan a oscuras de todo— se enteran de cual es el estado de animo de
uno de los protagonistas de la comedia y pueden entrever su conflicto interior:
matar o no a don Fernando. Pero, el poder de Arlaxa sobre el caballero moro es
tal que Alimuzel reprime en seguida su voluntad homicida, obedeciendo fielmente
a su amada y asi anteponiendo el amor al honor. El soliloquio viene a ser asi un
importante espacio en el que el personaje expresa su interioridad al publico y le
proporciona su punto de vista sobre los hechos representados.

Después de haber presentado a los protagonistas moros de la comedia,
en el segundo bloque (B, vw. 101-316) Cervantes pasa a centrarse en el bando
cristiano. La accion se traslada asi a las murallas de Oran donde los soldados
espanoles —entre los cuales destaca el protagonista de la pieza, don Fernando—
se estan preparando para el inminente ataque moro. Sus preparativos vienen
interrumpidos por la llegada de Alimuzel, quien pide llevar a don Fernando a la
aldea de Arlaxa. Después de que el general de Oran —don Alonso— niega a
Fernando el permiso de ir, el “gallardo espafnol” tiene una importante conversacion
a solas con su amigo Guzman, en la que el silencio es un elemento fundamental.
Sin ser oidos por los demas personajes, Guzman se ofrece desafiar al moro en
lugar de Fernando, quien en cambio esta determinado en solucionar la cuestion a
solas. Asi, el valeroso caballero confiesa a su amigo su plan secreto de acudir al
desafio con Alimuzel el lunes por la noche durante su turno de ronda. La
disimulacion de intenciones le sirve a Fernando para defender su honra y no

aparecer un cobarde al rechazar el desafio del moro. Su decision tiene una gran

116 Todas las referencias a los textos de las Ocho comedias que se haran de aqui en adelante,
remiten a la edicion de la obra de 2001, titulada Comedias y realizada por Florencio Sevilla
Arroyo. La indicacion de pagina se insertara al final de cada cita, junto al nimero de verso.
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importancia ya que determinara el futuro desarrollo de la accion. Ademas de la
disimulacion de intenciones, Cervantes recurre al silencio en forma de secreto, de

hecho Guzman se hace guarda y complice del plan oculto de su amigo:

FERNANDO:  Pdneme en los pies el brio
mil alas para volar.
Todo aquesto de vos fio.
GUZMAN: Ya sabéis que sé callar.

(w. 308-311, p. 74)

El uso del silencio dramatico se hace aun mas interesante a continuacion,
cuando Cervantes vuelve a centrarse en el bando moro vy, en particular, en el otro
caballero protagonista, Alimuzel. Este, en espera de don Fernando fuera de las
murallas de Oran, pide a su mozo que le deje solo para asi abandonarse a otro
soliloquio en el que da rienda suelta a su tormento. Por segunda vez, el caballero
moro hace explicito su conflicto interior: “;Daré la rienda al rigor, o al cortés
comedimiento?” (vw. 350-351, p. 76); es decir, el dilema esta entre matar a don
Fernando o llevarle incOlume a Arlaxa, como ella le ha ordenado. Nuevamente
Cervantes recurre al mondlogo para expresar los “pensamientos escondidos” de
Su personaje, quien unicamente en la soledad manifiesta su interioridad, teniendo
al publico como unico receptor de su discurso. Alimuzel, no consiguiendo tomar
una decision, se abandona a un sueno restaurador para aliviar sus penas. Con el
recurso al sueno Cervantes crea asi expectativa en el publico, dejando sin
solucion el conflicto de Alimuzel y, al mismo tiempo, convirtiendo el caballero moro
en un personaje mudo presente en escena. Este recurso tiene una funcion muy
practica, ya que permite al dramaturgo insertar a un nuevo personaje: €l moro
Nacor, rival en amor de Alimuzel. De manera especular a la accion anterior,
Cervantes recurre de nuevo al soliloquio para que Nacor exprese su propio
dilema, que viene a ser el mismo de Alimuzel, matar o no a su rival en amor.

Léanse los siguientes versos:

NACOR: Y mas, y no sé qué es esto
que, con ser enamorado,
soy de tan bajo supuesto,
que no hay conejo acosado
mas cobarde ni mas presto.
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Desto sera buen testigo

el ver aqui mi enemigo
dormido, y no osar tocalle,
deseando de matalle

por venganza y por castigo.
Que esté celoso y con miedo,
por Ala, que es cosa nueva.

¢ Llegaré, o estarme he quedo?

(w. 367-379, p. 77)

Tampoco el conflicto de Nacor encuentra solucion, ya que Cervantes decide
estratégicamente dejar suspendida esta accion insertado en escena a Guzman.
Con la llegada del caballero espanol, quien despierta a Alimuzel, la atencion se
centra nuevamente en la cuestion del encuentro con don Fernando, a quien el
moro acepta esperar hasta el lunes por la noche.

El silencio vuelve a aparecer al final de este tercer bloque de accion.
Después de que Guzman se ha ido, Nacor decide sacar provecho de toda la
informacion que le ha llegado sobre la cuestion don Fernando-Arlaxa-Alimuzel. El
astuto moro recurre al engano, exhortando a Alimuzel a no acudir a la cita
nocturna con Fernando y animandole a volver al pueblo de Arlaxa. Por si fuera
poco, Nacor se ofrece a atestiguar delante de Arlaxa el valor de Alimuzel, para
hacerle quedar bien ante su amada. Por su parte, Alimuzel cree ingenuamente a
todo lo que Nacor le dice, convencido de que éste le quiera ayudar, asi que
decide seguir todos sus consejos. Desgraciadamente para Alimuzel, las
verdaderas intenciones de Nacor son muy diferentes de las que aparenta. En
efecto Nacor calla astutamente a su amigo su verdadera intencion: hacerle pasar
por cobarde delante de la bella Arlaxa. Por tanto, Cervantes representa a otro
personaje que emplea la disimulacion de intenciones como recurso para alcanzar
Su objetivo. En este caso, el publico llega a conocer el verdadero plan de Nacor

gracias al empleo de del aparte, que se cita a continuacion:

NACOR: Sentira Arlaxa la mengua
que tanto al cristiano amengua
haciéndole della alarde;
VoS quedaréis por cobarde,

0 mal me andara la lengua.
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(w. 532-536, p. 83)

En el cuarto bloque (D, vv. 537-665) la accion vuelve a pasar al interior de
Oran vy viene protagonizada por los espanoles. El ataque moro a la ciudad es
inminente y el general don Alonso, con sus soldados, se prepara para el cerco.
Don Alonso pregunta a Guzman por Alimuzel y el soldado recurre a la mentira,
afirmando que el moro se ha ido, con tal de encubrir a su amigo Fernando.
Inmediatamente después, Cervantes inserta el silencio dramatico por medio de
una interesante conversacion en aparte entre Fernando y Guzman, en la que los

dos soldados vuelven a hablar del plan secreto del protagonista:

FERNANDO:  ;Esido cierto?
GUZMAN: Aguardandote esta, porque es valiente
y discreto ademas en lo que muestra.
FERNANDO:  Saldré, sin duda.
GUZMAN: No sé si lo aciertas,
que esta muy cerca el cerco.
FERNANDO:  Sile venzo,
presto me volveré; si soy vencido,

poca falta haré, pues poco valgo.

(vw. 620-626, p. 87)

Con el empleo de la conversacion en aparte se hace hincapié en la diferencia
entre lo que Fernando y Guzman aparentan y o que realmente tienen intenciones
de hacer. Mientras el publico esta al tanto de todo el plan del protagonista, los
demas personajes de la comedia sufren una subinformacion, a causa de la
ocultacion de Fernando, la cual tendra consecuencias importantes en la intriga.

En el quinto bloque (E, vw. 690-1059) la accion se traslada a la aldea de
Arlaxa, donde la hermosa mora esta esperando a Alimuzel, en compania del
cautivo cristiano Oropesa. A ellos se anaden pronto Alimuzel y Nacor, que llegan
sin don Fernando. Ante la peticion de explicaciones por parte de Arlaxa, Nacor
lleva a cabo su engano a dano de su rival, a quien presenta como un cobarde por
no haber esperado al valeroso soldado espanol. Esto desencadena la ira de
Alimuzel, que amenaza con matar a Nacor, hasta que la pelea viene interrumpida
por la llegada de don Fernando cautivo. En esta delicada situacion, el

protagonista cervantino decide recurrir nuevamente al silencio, ocultando su
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verdadera identidad y haciéndose pasar por un amigo del valeroso don Fernando.
Se trata por tanto de un uso discreto y prudente del silencio, ya que el
encubrimiento de su persona le permite moverse con mas seguridad en un
contexto a él del todo desconocido y potencialmente peligroso.

Fernando no es el Unico personaje que utiliza el silencio como forma de
conducta prudente, ya que también el cautivo Oropesa sigue la misma estrategia.
El cautivo espanol, si bien reconoce en seguida a don Fernando, decide no
decirlo a nadie y espera poder hablar a solas con él para averiguar la razon de su
extraia conducta. También en este caso, el personaje emplea el aparte para dar
cuenta al publico —y solo a él— de su descubrimiento y de su voluntad de callar

(autocensura), he aqui un fragmento:

OROPESA: [...] El callar sera acertado,
hasta hablalle en apartado,

gue me admira su venida.

(vw. 835-837, p. 99)

La ocasion para Oropesa de quedarse a solas con el soldado espafol llega
pronto, ya que Arlaxa se retira después de haber nuevamente enviado a Alimuzel
en busqueda de don Fernando. Al estar solo ante Oropesa, Fernando decide
interrumpir su disimulacion, desvelandole su verdadera identidad y contandole
como llegd a ser cautivado por los moros. Pero se trata de una ruptura del
silencio sélo parcial, ya que el protagonista cervantino estd determinado a
mantener su estrategia silenciosa vy, al igual de lo que hizo con su amigo Guzman,
pide a Oropesa de guardarle el secreto. Por su parte, el cautivo acepta en seguida

esta peticion de silencio, considerandolo una actitud prudente y discreta:

FERNANDO: [...] Calla mi nombre, que veo
que aquesta mora hermosa
tiene de verme deseo.

OROPESA: De tu fama valerosa
que esta enamorada creo.
No te des a conocer,
que deseos de muijer
se midan a cada paso.

FERNANDO:  Vuelve Muzel; habla paso.
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(w. 990-997, p. 107)

A este punto vuelve Alimuzel quien, dirigiéndose a Oropesa, le manda callar
(imposicion de silencio) y le desvela su secreto: necesita ayuda para encontrar a
don Fernando. El secreto llega inevitablemente a los oidos de Fernando quien,
guardando silencio sobre su verdadera identidad, se ofrece ayudar al moro a
encontrar al valeroso caballero. Este quinto bloque dramatico se cierra con una
nueva llamada al secreto por parte de Fernando a Oropesa, haciendo hincapié en
la importancia fundamental que tiene el callar en su compleja situacion: “Mira que
importa la vida / tener secreto, Oropesa.” (vw. 1058-1059, p. 110).

La primera jornada de El gallardo espariol se cierra, sin mas silencios, con
una ultima secuencia dramatica (F, vv. 1060-1098) ubicada en Oran y focalizada
en la rina entre Guzman y otro soldado —Robledo—, quien acusa a Fernando de
haber renegado. Guzman demuestra su fidelidad a Fernando, manteniendo el
silencio sobre la verdadera causa de su alejamiento y se pelea con Robledo con
tal de proteger a su amigo de cualquier tacha de deshonra. Se resume en la
siguiente tabla (fig. 9.1) los diferentes casos de silencio dramatico que se han

encontrado a lo largo de la primera jornada de E/ gallardo espafriol:

EL GALLARDO ESPANOL- JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramético
secuencia secuencia
1.1 Arlaxa, Alimuzel
vv. 1-82
A
1.2 Alimuzel Soliloquio
vv. 83-100

vacio escénico

2.1 Alonso, Fernando, Fratin,
vv. 101-146 (soldado)
2.2 Alonso, Fernando, Alimuzel,
vwv. 147-226 Cebrian
B
2.3 Alonso, Fernando, Fratin,
vv. 227-286 Guzman
2.4 Fernando, Guzman Disimulacion de intensiones
vv. 287-316 Secreto

vacio escénico
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Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
3.1 Alimuzel, Cebrian
vv. 317-326
3.2 Alimuzel Soliloquio
vv. 327-356
c 3.3 (Alimuzel), Nacor Soliloquio
vv. 357-386 Personaje mudo
3.4 Alimuzel, Nacor, Guzman
vv. 387-476
3.5 Alimuzel, Nacor Aparte
vv. 477-536 Disimulacién de intenciones
vacio escénico
41 Alonso, Fernando, Martin
vv. 537-566
4.2 Alonso, Fernando, Martin,
vv. 567-618 Uno
D
4.3 Alonso, Fernando, Martin, Aparte
vv. 619-628 Guzman Disimulacién de intenciones
4.4 Alonso, Fernando, Martin,
Vv. 629-689 Guzman, Buitrago, Pajecillo
vacio escénico
5.1 Arlaxa, Oropesa
vwv. 690-749
E
5.2 Arlaxa, Oropesa, Alimuzel,
vv. 750-809 Nacor
5.3 Arlaxa, Oropesa, Alimuzel,  Disimulacion de identidad
vv. 810-958 Nacor, moros, Fernando Aparte
Autocensura
E 5.4 Fernando, Oropesa Secreto
vv. 959-999
5.5 Fernando, Oropesa, Secreto
vv. 1000-1059 Alimuzel Imposicion de silencio
vacio escénico
6.1 Guzman, Robledo
wv. 1060-1075
F 6.2 Guzman, Robledo, Alonso,

vv. 1076-1094

6.3
vv. 1095-1098

Martin, acompafamiento

Alonso, Martin,
acompafamiento, Uno

Fig. 9.1, Tabla del silencio dramatico de la primera jormada de H gallardo espariol
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9.2 Jornada segunda

Si ya en la primera jornada se han podido aislar muchos casos de silencio
dramatico, en la segunda los silencios seran aun mas abundantes y significativos.

Esto se ve de manera evidente ya a partir del primer bloque de accion que abre la
jornada (G, vv. 1099-1264), donde aparecen diferentes formas de silencio. La
accion se ubica en la aldea de Arlaxa, donde la mora esta en espera de Alimuzel
y, mientras tanto, conversa con Oropesa y el nuevo cautivo cristiano (es decir,
Fernando). Al principio de la conversacion Arlaxa se informa acerca de quién es el
cautivo y, de esta manera, Fernando se ve obligado a recurrir nuevamente a la
disimulacion de identidad, fingiendo ser el valeroso Juan Lozano. Fernando realiza
asi ante Arlaxa un juego de desdoblamiento de identidades, ocultando la suya y
creando una fingida, como se ve en este fragmento de su conversacion con la

mora.

FERNANDO:  Es mi nombre Juan Lozano;
nombre que es bien conocido
por el distrito africano.

ARLAXA: Nunca le he oido decir.

FERNANDO:  Pues él suele competir
con el del bravo Fernando.

[.]

ARLAXA: Pues, ¢qué hazafias has tu hecho?

FERNANDO:  He hecho las mismas que él,
con el mismo esfuerzo y pecho,
y ya me he visto con él
en mas de un marcial estrecho.

ARLAXA: ¢ Es tu amigo?

FERNANDO: Es otro yo.

(w. 1109-1114, p. 114)

El “otro yo” que construye Fernando se convierte en su alter ego, que comparte
con su creador todos los rasgos caracteristicos de su personalidad: valor, fuerza,

habilidad en la guerra, fama. Es decir, que el protagonista cervantino construye
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una identidad fingida casi del todo idéntica a la suya verdadera, que sigue
encubriendo cautelosamente como forma de prudencia. En su disimulacion
cuenta con el apoyo de su confidente Oropesa, quien le sigue el juego ante
Arlaxa, haciendo hincapié en el parecido existente entre Juan Lozano y don

Fernando:

OROPESA: Pues yo le veo
en solo ver a Lozano.
ARLAXA: ¢Que tanto se le parece?
OROPESA: Yo no sé qué diferencia
entre los dos se me ofrece;
ésta es su misma presencia,
y el brazo que le engrandece.

(w. 1137-1143, p. 119)

El de Oropesa es un lenguaje indirecto, alusivo, que dice sin decir; en efecto si
para Arlaxa sus palabras tienen soélo un significado literal, para el publico resultan
ser un guino con el cual el cautivo alude al juego de identidades —oculta y fingida
— que esta llevando a cabo don Fernando.

A continuacion, hace su entrada en escena Nacor, quien se ofrece ir a
Oran para capturar a don Fernando en lugar de Alimuzel, que ya da por vencido.
Su presencia desencadena una serie de conversaciones en aparte entre los
personajes presentes. La primera conversacion en aparte se realiza entre Arlaxa y
los dos cautivos cristianos cuando, al ver llegar Nacor, expresa su malcontento en
verle —“Aqueste Nacor me enfada” (vv. 1210, p.118) y les pide no dejarla a solas
con él. Después, a lo largo del dialogo entre la mora y Nacor, Fernando y Oropesa
comentan entre ellos la accion en dos ocasiones siempre por medio del aparte,
expresando su juicio sobre Nacor y sobre Arlaxa. Es decir que, gracias a esta
modalidad discursiva, unos personajes son libres de opinar acerca de los demas y
de la accion que se esta llevando a cabo, manteniendo ocultos sus comentarios a
los demas personajes y compartiéndolos exclusivamente con el publico. Ademas,
en la primera conversacion en aparte entre Fernando y Oropesa aparece también
el silencio en forma de imposicion de silencio, ya que el valeroso caballero ordena

callar a su complice para escuchar con atencion la conversacion entre Arlaxa y
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Nacor. Es decir, que el saber callar y el saber escuchar son presentados por
Cervantes como rasgos imprescindibles para actuar de forma discreta.

El segundo bloque (H, vv. 1265-1588) lleva la accion nuevamente a Oran y
en ella se introducen dos nuevos personajes: la doncella cristiana Margarita,
enamorada de Fernando y su viejo ayo Vozmediano. Una vez mas Cervantes
decide emplear el silencio bajo la modalidad de disimulacion de identidad
haciendo aparecer en escena a Su protagonista femenina “en habito de
hombre” (p. 121), como pone de manifiesto en una acotacion. La aparicion en las
tablas de esta mujer en traje varonil crea una gran expectativa en el publico, sobre
todo porque, de su breve conversacion con su amo, solo se infiere que esta en
busqueda de don Fernando, pero no hay mas datos acerca de quién es y del
porqué se ha disfrazado. Mientras en el caso de don Fernando es el mismo
personaje que explica su intencion de disimulacion, con Margarita, Cervantes
emplea exclusivamente un lenguaje no verbal, a través del recurso al disfraz
varonil. Por consiguiente, el publico se hace complice de la disimulacion de
Fernando mientras que, en el caso de Margarita, también los espectadores vienen
afectados por el silencio, ya que sufren una subinformacion al igual que los demas
personajes de la pieza. De esta manera el silencio dramatico empleado por
Margarita tiene dos importantes funciones: por un lado funciona como motor de la
accion dramatica, ya que la disimulacion de identidad de la joven cristiana
condicionara de manera importante el desarrollo de los hechos dramaticos vy, por
el otro, crea admiracion y curiosidad en el publico.

A continuacién entran en escena otros personajes, el primero es el soldado
cristiano Buitrago, quien pide limosna para las almas del purgatorio a Margarita
—aquien finge ser un tal Anastasio— y a Vozmediano. En seguida después, llega
también don Alonso acompanado por su hermano don Martin, el capitan Guzman
y el moro Nacor. A este punto, Margarita/Anastasio, su ayo y Buitrago callan
completamente, convirtiéndose asi en figuras mudas y dejando espacio a la
conversacion entre Nacor y los soldados cristianos, en la que el moro les propone
ir a saquear el pueblo de Arlaxa. Es precisamente en las palabras de Nacor donde
se inserta un silencio espacial, recurriendo a la imagen de “el silencio de la noche
muda” (p. 126) cuando el moro explica su plan de saqueo. Es evidente que el
empleo de esta expresion no tiene solo la funcién de ubicar la accion del saqueo

en el tiempo, sino que inevitablemente connota la accion como algo secreto, que
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va encubierto y que puede resultar peligroso. Nada mas irse Nacor, se abre un
debate entre los soldados cristianos sobre si aceptar o no la propuesta del moro.
Mientras Guzman se ha dejado convencer por las palabras de Nacor y esta a
favor de ir a saquear el pueblo de Arlaxa, don Martin esta de parecer contrario y
teme que Nacor esté ocultando sus verdaderas intenciones (disimulacion de

intenciones), como afirma en este parlamento:

MARTIN: Cubre el traidor sus malas intenciones
con rostro grave y ademan sincero,
y adorna su traicién con las razones

de que se precia un pecho verdadero.

[...]

(w. 1415-1418, p. 128)

De esta manera, emerge la dicotomia entre el callar y el hablar —¢Nacor ha dicho
toda la verdad o esta callando datos importantes?— que se relaciona a la
dicotomia ser/aparecer y verdad/mentira que, como es sabido, constituye unos
de los ejes tematicos fundamentales de toda la obra cervantina. De momento
Cervantes decide no dar una respuesta al dilema y deja estratégicamente la
puerta abierta a muchas posibilidades, creando nuevamente expectativa en el
publico.

A esta altura, Margarita/Anastasio, Vozmediano y Nacor recobran la
palabra, rompiendo asi su silencio a través de una graciosa discusion entre la
doncella disfrazada y el soldado Buitrago, quien insiste con pedirle la limosna.
Cervantes vuelve a emplear la disimulacion de identidad con respecto a su
personaje femenino. En efecto, ante la pregunta de don Martin sobre la
procedencia de Anastasio, se interpone Vozmediano, quien encubre la identidad
de su protegida construyéndole una identidad fingida: la de un rico e hidalgo
caballero de Jerez, quien ha venido para participar a la defensa de Oran. Por
medio de este silencio de disimulacion el publico empieza a hacerse complice de
Vozmediano y Margarita, ya que sabe que los dos personajes estan en realidad
ocultado sus reales intenciones e identidades. Una vez a solas, Margarita se
acerca a su ayo para poder hablar con él en secreto —“Sefor, llégate a esta parte
/ que tengo que hablar contigo” (El gallardo espariol, p. 133)—. De su

conversacion sale a la luz que la joven esta enamorada de don Fernando y que ha
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querido ir a Oran para buscarle. Ademas, la joven desvela a Vozmediano su plan
secreto para encontrar a su amado, es decir hacerse cautivar por los moros. De
esta forma, el publico ha finalmente alcanzado toda la informacion sobre estos
dos nuevos personajes, mientras que los demas protagonistas de la comedia
siguen desconociendo la verdad, a causa de los silencios estratégicos de la
astuta doncella y su fiel complice.

El tercer bloque de la segunda jornada (I, vw. 1589-1667) vuelve a centrarse
en los personajes de Arlaxa, su enamorado Alimuzel y los dos cautivos cristianos
Fernando y Oropesa. La mora expresa su temor por haber tenido una pesadilla en
la que su pueblo venia saqueado por parte de los cristianos y, ante su turbacion,
don Fernando —quien se esconde bajo la identidad fingida de Juan Lozano— se
propone ayudarla y protegerla ante la eventual amenaza cristiana, recurriendo a

un nuevo cambio de identidad, disfrazandose de moro:

FERNANDO:  Ali, dame tl una espada
y un turbante, con que pueda

la cabeza estar guardada.

(vw. 1648-1650, p. 139)

El caso de Fernando es realmente interesante, ya que éste es ya su segundo
cambio de identidad, lo cual lo transforma en un personaje protéico. Mientras su
primera disimulacion viene presentada por Cervantes como una actitud discreta y
prudente, para preservar su persona en un contexto peligroso y hostil, en este
caso el disfraz de moro que lucha contra los cristianos parece ser una eleccion
atrevida y fuera de lugar, como resulta evidente en este breve intercambio entre

Oropesa y Fernando/Lozano:

OROPESA: Mira contra quién te armas,
Lozano.

FERNANDO: iCalla, Oropesal!

OROPESA: En armarte a tal empresa,

de tu valor te desarmas.

(w. 1664-1667, v. 139)
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De hecho Oropesa, si bien guardando el secreto sobre la verdadera identidad de
Fernando, intenta avisarle del peligro al que esta yendo en contra con su actitud.
Pero el protagonista cervantino reacciona con una seca imposicion de silencio,
con la que trata de cerrar el tema.

Después de este acallamiento, se abre un nueva bloque de accion (J, vv.
1668-1864) ubicado al alba del dia siguiente, en el pueblo de Arlaxa, donde se
realiza el saqueo por parte de los soldados cristianos. Se trata de una secuencia
muy dinamica en la que por fin Fernando se reencuentra con los suyos y se
encuentra por primera vez con Margarita/Anastasio. También aqui no falta la
presencia del silencio, que se manifiesta primero bajo la modalidad del soliloquio.
En efecto, en el medio de la pelea, Margarita se queda por un momento sola en el

escenario y desahoga su preocupacion:

MARGARITA:  jPobre de mil ; Dénde quedo?
;,Adodnde me trae la suerte,
confusa y llena de miedo?
¢ Qué cosa haré con que acierte,
si ninguna cosa puedo?
iOh amoroso desvario,
qué ciegas el albedrio
y la razén tienes presal
¢ Qué sacaré desta empresa,
de quién temo y de quién fio”?

(-]
(w. 1692-1701, p. 141)

Cervantes consigue representar ante su publico el estado de animo de su
protagonista femenina, ahondando en sus pensamientos mas intimos, sin por eso
desvelarlos a los demas personajes que, en cambio, permanecen a oscuras de la
verdadera identidad e intenciones de la joven, ya que para todos sigue siendo el
caballero Anastasio.

Durante la pelea entre moros y cristianos Guzman se encuentra ante
Fernando disfrazado vy, pese a sus apariencias de moro, le reconoce y le pide
explicaciones sobre su comportamiento. Ante las preguntas de su amigo,
Fernando decide contestar de manera evasiva, tranquilizandole sobre el hecho de
que no ha renegado, pero sin entrar mas en detalle en relacion a su atrevida

eleccion:
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GUZMAN: ¢,S0is ya de Cristo enemigo?
FERNANDO:  Nide veras, ni burlando.
GUZMAN: Pues, ¢,como sacas la espada contra EI?

FERNANDO:  Vendra sazon
mas llana y acomodada,
en que te dé relacion
de mi pretension honrada
Cristiano soy, no lo dudes.
GUZMAN: ¢ Por qué a defender acudes
este aduar?
FERNANDO:  Porque encierra
la paz que causa esta guerra,
la salud de mis saludes.
Dos prendas has de dejar,
y carga, amigo, con todo
cuanto hay en este aduar.
GUZMAN: A tu gusto me acomodo,
Nno quiero mas preguntar;

[...]

(w. 1750-1766, p. 145)

Muy posiblemente por una cuestion de prudencia, Fernando decide no contar
explicitamente la razon o razones de su actitud y decide recurrir al “decir sin
decir”. De esta manera es el interlocutor quien tiene que saber leer entrelineas, lo
cual lo sabe hacer muy bien Guzman, quien entiende y respeta el silencio de su
amigo, prefiriendo no dirigirle mas preguntas. Con las primeras luces del dia los
cristianos se retiran y termina asi el saqueo en el que Alimuzel viene asesinado por
Buitrago, Arlaxa se escapa y Margarita/Anastasio pide a Fernando/moro ser
cautivado. A este punto Cervantes inserta un nuevo bloque (K, vv. 1865-1874)
protagonizado por el breve soliloquio de Oropesa, quien se aleja del aduar de
Arlaxa, expresando su contento por la recobrada libertad.

La accién pasa asi a Oran (L, v. 1875-1982), donde el general don Alonso
y su hermano don Martin vienen informados sobre el inminente ataque enemigo.
Mientras tanto vuelven victoriosos del saqueo los soldados cristianos, guiados por
Guzman. Buitrago cuenta haber reconocido a don Fernando que luchaba junto a

los moros. Esa noticia hace indignar al general don Alonso, quien sospecha que
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su valeroso soldado haya renegado. A este punto intervienen los dos confidentes
de Fernando, Guzman y Oropesa, los cuales tratan de defender a su amigo sin
desvelar sus secretos. Por esta razédn los dos recurren al “decir sin decir”,
asegurando que Fernando nunca ha renegado, pero ocultando la razén de su
disparatada actitud. En el breve fragmento a continuacion las palabras de

Oropesa dejan a los demas personajes del todo suspendidos y sin respuesta:

MARTIN: iPor cierto, oh buen Guzman, que estais donoso!
Pues, ¢,como no se ha vuelto, o0 cdmo muestra
contra cristianos animo brioso?

OROPESA: El dara presto de su intento muestra,
sacando, en gloria de la ley cristiana,

a luz la fuerza de su honrada diestra.

(w. 1951-1956, p. 155)

La accion se cierra con la preocupacion de Vozmediano por Margarita, quien no
ha vuelto con los demas soldados. No pudiendo desvelar el secreto de su
protegida, el ayo recurre a su vez al silencio dramatico para desahogar su pena
sin ser descubierto. Primero, cuando queda en escena con Buitrago, emplea un
aparte para expresar su preocupacion y su desacuerdo con el plan secreto de
Margarita: “jValgame Dios, si se quedo la loca / si se quedo la sin ventura vy triste /
que asi su suerte y su valor apocal” (w. 1960-1962, p. 155). Y en seguida
después, una vez a solas en el escenario, da rienda suelta a sus sentimientos en
un soliloquio en el que critica las elecciones hechas por Margarita y condena el
deseo amoroso.

La jornada se concluye con un ultimo bloque (M, vv. 1983-2134) ubicado
en la aldea de Arlaxa y protagonizado por la mora, Fernando/Lozano y Margarita/
Anastasio. Fernando tiene algunas sospechas acerca de la identidad de Anastasio
a causa de sus frecuentes desmayos. Durante su conversacion con él, la doncella
disfrazada recurre al aparte para expresar su preocupacion por la situacion en la
que se ha metido y que le parece cada vez mas peligrosa y compleja de
solucionar: “jDesdichada de la vida / a términos reducida / que busca con
ceguedad / en la prision libertad / y a lo imposible salida!” (vv. 1998-2002, p. 157).
De esta manera, el aparte se convierte en un espacio de libre expresion de la

interioridad de la protagonista que, sin embargo, sigue con su plan de
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disimulacion. Por su parte, también Fernando sigue ocultandose bajo la identidad
de Juan Lozano vy, pese a sus sospechas sobre Anastasio, emplea también una
modalidad de silencio dramatico: la autocensura. De hecho, ante los
comportamientos raros del joven caballero espanol, afirma: “unas sospechas me
dan / que por su honra las callo” (v. 2016-2017, p. 158); es decir, nuevamente el
protagonista cervantino elige el silencio como conducta prudente y discreta.

A este punto, Margarita/Anastasio decide romper su silencio y desvelar su
historia ante Fernando/Lozano y Arlaxa. Pero, justo en el momento en el que la
doncella esta a punto de pronunciar su discurso, Cervantes hace aparecer en
escena a Alimuzel, a quien todo el mundo creia muerto. Se trata de un verdadero
golpe de efecto que el dramaturgo inserta estratégicamente ya que, gracias a
esta interrupcion del parlamento de Margarita, su historia permanece sin desvelar,
creando gran expectacion entre los personajes y entre el publico de la comedia. Al
rato, Arlaxa exhorta a Anastasio a retomar su cuento y, al escuchar que el soldado
espanol es en realidad una muijer, interrumpe el discurso de Margarita con una
expresion de desconcierto. A este punto la joven espanola tiene que recurrir a dos
modalidades de silencio dramatico para poder seguir con el relato de su historia:
primero acallando a la mora (imposicion de silencio) y luego prometiendo no

alargarse excesivamente en su discurso (brevedad):

MARGARITA:  ;Desto poquito te espantas?
Ten silencio, hermosa mora,
hasta el fin de mis desgracias;
que, aunque ellas jamas le tengan,
yo me animaré a contallas,
si es posible, en breve espacio

y con sucintas palabras.

(w. 2076-2082, p. 160)

De esta manera Margarita consigue empezar el cuento de su vida pero ni esta vez
conseguira terminarlo, ya que nuevamente Cervantes interrumpe su parlamento
insertando el sonido del acercamiento de los soldados turcos a Oran y la entrada
de un moro, quien llama a Arlaxa para que ésta vaya a defender su pueblo. La
jornada se cierra asi con un gran expectativa, creada precisamente a través de

estas continuas interrupciones que obligan a Margarita a no desvelar su historia.
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El silencio dramatico protagoniza hasta los instantes finales de la jornada,
ya que vuelve a aparecer la dicotomia entre hablar y callar en las palabras de
Margarita. De hecho, ante las disculpas de Arlaxa por no poder dejar desahogar a
la joven sus penas, la doncella espanola responde diciendo que el callar la hace
sufrir menos que el hablar: “Como no tengo, sefnora, / ningun alivio en contarlas /
tengo a ventura el estorbo / que de tal silencio es causa” (vw. 2123-2126). El acto
se cierra con un aparte de don Fernando, quien expresa su inquietud y su
impaciencia por conocer el final del cuento de Margarita, ya que sus sospechas

en relacion a la joven se hacen cada vez mas concretas:

FERNANDO: jValgame Dios, qué sospechas
me van encendiendo el almal
Muchas cosas imagino,
y todas me sobresaltan.
Desesperado esperando
he de estar hasta mafana,
0 hasta el punto que el fin sepa
de la historia comenzada.

(w. 2127-2134, p. 162)

Cervantes emplea astutamente el aplazamiento de la informacion, jugando con la
alternancia de silencio y palabra, para crear un momento de gran suspension y
expectativa tanto en el publico como en los protagonistas de la comedia. A
continuacion, se incluye una tabla en la que se resume la presencia del silencio
que se ha ido analizando a lo largo de la segunda jornada de E/ gallardo espariol
(fig. 9.2):

EL GALLARDO ESPANOL- JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Arlaxa, Oropesa, Fernando/ Disimulacion de identidad
vv. 1099-1209 Lozano Decir sin decir
G
1.2 Arlaxa, Oropesa, Fernando/ Aparte
vv. 1210-1264 Lozano, (Nacor) Imposicion de silencio

vacio escénico
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EL GALLARDO ESPANOL- JORNADA SEGUNDA

174

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
2.1 Margarita/Anastasio, Disimulacion de identidad
vwv. 1265-1304 Vozmediano
2.2 Margarita/Anastasio,
wv. 1305-1374 Vozmediano, Buitrago
2.3 Margarita/Anastasio, Personajes mudos
vwv. 1375-1408 Vozmediano, Buitrago, Silencio espacial
Alonso, Martin, Guzman,
Nacor
H
2.4 Margarita/Anastasio, Disimulacion de intenciones
vv. 1409-1503 Vozmediano, Buitrago, Disimulacién de identidad
Alonso, Martin, Guzméan
25 Margarita/Anastasio,
vv. 1504-1515 Vozmediano, Buitrago,
Guzman
2.6 Margarita/Anastasio, Secreto
vv. 1516-1588 Vozmediano
vacio escénico
. 3.1 Arlaxa, Oropesa, Fernando/ Disimulacion de identidad
! vv. 1589-1667 Lozano, Alimuzel Imposicion de silencio
vacio escénico
41 Nacor, Buitrago, Guzman,
vv. 1668-1691 Margarita/Anastasio,
soldados
4.2 Margarita/Anastasio Soliloquio
w. 1692-1711
4.3 Margarita/Anastasio, Nacor,
w. 1712-1722 Arlaxa, Buitrago
4.4 Margarita/Anastasio, Nacor,
vv. 1723-1731 Arlaxa, Buitrago, Alimuzel
4.5 Buitrago, Alimuzel,
J vwv. 1732-1741 Fernando/moro, Guzman

4.6
w. 1742-1769

4.7
w. 1770-1791

4.8
wv. 1792-1809

4.9
vv. 1810-1864

Fernando/moro, Guzman

Fernando/moro, Buitrago,
Alimuzel

Fernando/moro, Buitrago,
Alimuzel, (Guzman), Arlaxa,
Margarita/Anastasio,
soldados

Fernando/moro, Buitrago,
Margarita/Anastasio,
soldados

vacio escénico

Decir sin decir
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5.1 Oropesa Soliloquio
vv. 1865-1874

6.1 Alonso, Martin, Bairan
vwv. 1875-1906
6.2 Alonso, Martin
w. 1907-1914
6.3 Alonso, Martin, Guzman, Decir sin decir
L wv. 1915-1959 Oropesa, Buitrago,
Vozmediano, soldados
6.4 Buitrago, Vozmediano Aparte
wv. 1960-1972
6.5 Vozmediano Soliloquio
wv. 1973-1982

71 Arlaxa, Fernando/Lozano, Autocensura
vv. 1983-2042 Margarita/Anastasio Aparte
M 7.2 Arlaxa, Fernando/Lozano, Interrupcién de parlamento
vv. 2043-2134 Margarita/Anastasio, Imposicién de silencio
Alimzel, (moro) Brevedad
Aparte

Fig. 9.2, Tabla del silencio draméatico de la segunda jomada de H gallardo espariol



9. El silencio dramatico en El gallardo espariol 176

9.3 Jornada tercera

La tercera jornada de El gallardo espariol retoma la accidon de donde se habia
interrumpido en la anterior jornada, es decir en el pueblo de Arlaxa donde la mora
se alia con los reyes del Cuco y de Alabez que estan yendo a atacar Oran. Al
despedirse de los reyes, Arlaxa exhorta a Margarita a seguir contando su historia,
por lo que la joven cristiana retoma su discurso tantas veces interrumpido.
Margarita empieza con una afirmacion sobre lo dificil que es hablar teniendo que

tratar de determinados asuntos dolorosos (inefabilidad):

MARGARITA:  Pasadas penas en presente gloria
el contarlas la lengua no repugna,;
mas si el mal esta en ser que se padece,

al contarle, la lengua se enmudece.

[.]

(w. 2179-2182, p. 165)

La joven finalmente desvela a los demas personajes y al publico su
verdadera historia, en la que se descubre que se enamord de oidas de un valiente
caballero que habia tenido una pendencia con su hermano vy, queriendo casarse
con él, le sigui6 hasta Oran. A medida que va escuchando el relato de Margarita,
Fernando se va reconociendo en la figura del caballero y expresa su turbacion y
sorpresa por medio de un aparte. De esta manera, si bien desahoga su
sentimiento ante el publico, el caballero sigue manteniendo encubierta su

identidad ante los demas dramatis personae:

FERNANDO: Y es de modo,
segun que voy discurriendo,
que al alma va suspendiendo
con la parte y con el todo.

(w. 2250-253, p. 167)

El protagonista cervantino se sigue sirviendo del silencio de forma
ingeniosa y prudente, lo cual le permite disfrutar de una cierta seguridad vy libertad

en su delicada situacion de cautivo cristiano entre moros. Una vez descubierta la
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verdadera identidad de Margarita y la razdn de su presencia en Oran en disfraz
varonil, Fernando se ofrece ayudarla a encontrar a su amado, siempre
ocultandose bajo la doble mascara de Juan Lozano disfrazado de moro. El
protagonista cervantino propone ir a Oran al dia siguiente (dia del asalto a la
ciudad) junto a Margarita, Arlaxa y Alimuzel, para asi buscar al tan deseado
Fernando. Ademas, exhorta a Margarita a asumir un nuevo disfraz, mas adecuado

a las circunstancias:

FERNANDO: [...] Muda ese traje indecente,
que en parte tu ser desdora,
y vistete en el de mora,

que la ocasion lo consiente [...]

(w. 2358-2361, p. 171)

Por tanto, de manera especular a la de Fernando, también Margarita asume una
segunda identidad fingida que le permite preservar su persona en un entorno
hostil y peligroso. De esta manera, Cervantes crea un enmaraiado cruce de
ocultaciones y silencios entre los personajes protagonistas del cual sélo el publico
tiene la informacion completa; es decir, juega con la informacion/subinformacion
de sus dramatis personae gracias al uso estratégico de silencios y palabras.

El siguiente bloque (O, vv. 2390-2429) se centra en el tema bélico con el
anuncio por parte de Buitrago de la llegada de la flota turca a Oran. Desde el
punto de vista del silencio dramatico no se trata de una secuencia de gran intereés,
a excepcion del soliloquio del soldado Buitrago que reza a las almas del
Purgatorio para que le aseguren comida para sobrevivir en el combate.

El tercer bloque (P, vw. 2430-2607) vuelve a ser protagonizado por el bando
moro —incluidos a Margarita y Fernando disfrazados de moros—. La accion tiene
lugar a las afueras de Oran, donde Arlaxa y los suyos se han encontrado con el
rey de Argel y los reyes del Cuco y de Alabez y planean el ataque turco-moro
contra los espanoles. A esta altura Cervantes inserta a un nuevo personaje —don
Juan de Valderrama— el hermano de Margarita, quien ha ido a defender Oran en
ocasion del inminente cerco y ha sido cautivado por los moros. Nada mas
reconocer a su hermano Juan, la joven cristiana se preocupa por ocultar su

identidad y “como entra el cautivo, se cubre Margarita el rostro con un velo” (p.
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176); es decir, recurre a un lenguaje no verbal —por medio de un objeto: el velo y
un gesto: el cubrirse la cara— para cumplir su disimulacion de identidad. A
medida que Juan se va presentando ante los moros, Margarita y Arlaxa tienen una

breve, pero interesante conversacion en aparte:

MARGARITA:  iEste es mi hermano, sefiora!
ARLAXA: Disimula como mora,
y cUbrete el rostro mas.

(Ww. 2493-2495, p. 178)

Esta conversacion secreta permite a Margarita pedir consejo sobre como actuar a
su confidente mora, quien no duda ni por un momento en exhortarla a callar su
verdadera identidad y seguir disimulando. Por tanto, nuevamente Cervantes
propone el silencio como un recurso ingenioso y prudente para salir de
situaciones complicadas al mismo tiempo que crea otro nivel de subinformacion
entre los personajes de la comedia.

A continuacion se asiste a la conversacion entre Juan y don Fernando/
moro que se convierte en un auténtico cruce de silencios. De hecho, si por un
lado Juan sospecha que el moro sea en realidad Fernando de Sayavedra pero no
se atreve a decirlo, por el otro, Fernando intenta tener informaciones sobre Juan,
pero sigue callando su verdadera identidad. Por tanto el didlogo entre los dos
personajes se basa en el “decir sin decir”, ya que Juan responde a las preguntas
de Fernando/moro de manera muy evasiva, contestandole con otras preguntas,
con alusiones y empleando a menudo el aparte. La actitud recelosa de Juan irrita
a Fernando, quien le acusa de estar murmurando; he aqui un fragmento de su

conversacion:

JUAN: iNo consienta

el cielo que éste sea aquel

que, enamorado y cruel,

pudo hacerme honrada afrental
FERNANDO:  Escucha, cristiano, espera.
JUAN: Ya espero, ya escucho, y veo

lo que nunca ver quisiera,

si me pinta aqui el deseo

esta vision verdadera.
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FERNANDO:  ;Qué murmuras entre dientes?

JUAN: ¢ Qué me quieres?
FERNANDO:  Que me cuentes

quién eres.
JUAN: Pues, ¢qué te importa?
FERNANDO:  Hacer tu desgracia corta.
JUAN: iPodra ser que me la aumentes!

[...] pues pienso que estoy mirando
el rostro de don Fernando,

su habla, su talle y brio;

pero que esto es desvario

su traje me va mostrando.

(W, 2524-2547, pp. 179-180)

Por fin Juan confiesa su sospecha, justificando su actitud reticente con la
inefabilidad. De hecho, el hermano de Margarita afirma ser incapaz de hablar
debido a la admiracion causada por el gran parecido que ha notado entre el

supuesto moro y Fernando:

JUAN: [...]Y mas, que tU me enmudeces;
porque tanto te pareces
a un cristiano, que me admiro,
que le veo si te miro,

y él mismo en ti mismo ofreces.

(W. 2553-2557, p. 181)

Fernando, por su parte, elige seguir ocultando de forma precaucional su identidad
Yy, una vez mas, disimula ser moro. Esto causa una gran confusion en Juan quien

vuelve a emplear el “decir sin decir”, sin atreverse a confesar su sospecha:

JUAN: Estimo tu buen deseo;
mas, con todo aquesto, creo...;
pero no, No creo nada;
que es cosa desvariada
dar crédito a lo que veo.

(w. 2583-2587, p. 182)
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El bloque de accion se cierra con un importante soliloquio de Fernando, quien
lleva a cabo una reflexion sobre las sospechas de don Juan y también sobre su
propia actitud disimuladora. Por primera vez el protagonista cervantino desvela la

razdn de su ocultacion de identidad:

FERNANDO:  Pregunto: en qué ha de parar
este mi disimular,
y este vestirme de moro?
En que guardaré el decoro

con que mas me pueda honrar.

(w. 2603-2607, p. 183)

Por medio del soliloquio Fernando ofrece al publico la clave de lectura para
interpretar su actitud, que en muchas ocasiones parece atrevida. Se trata de una
auténtica cuestion de honra, por lo que sus ocultaciones y fingimientos vienen
completamente justificados, ya que tienen el objeto de preservar su imagen de
hombre de bien ante los demas .

A continuacion Cervantes inserta un breve bloque de accion (Q, wv.
2608-2639) en el que se comenta la victoria turca sobre los cristianos en San
Miguel y se anuncia el inminente ataque de los turcos en Mazalquivir contra las
tropas cristianas guiadas por don Martin. Después de este paréntesis a tema
bélico, en el siguiente bloque (R, vv. 2640-2739), Cervantes retoma las historias
enredadas de los protagonistas y vuelve a echar mano al silencio dramatico. La
secuencia viene protagonizada por don Juan, Arlaxa y la mora Fatima quien en
realidad es Margarita disfrazada. Juan sospecha que Fatima sea su hermana
Margarita y la presiona para que se quite el velo y le ensefe la cara. De inmediato,
Arlaxa interviene en ayuda de Margarita/Fatima y, por medio de una conversacion
en aparte con la joven, la exhorta a descubrir el rostro ante Juan y al mismo
tiempo seguir callando su verdadera identidad. Margarita actua segun las
indicaciones de Arlaxa y las dos fingen ser hermanas. Nuevamente se recurre a
los juegos de identidad y a la disimulacion como forma de conducta prudente e
ingeniosa. El resultado de esta estrategia disimuladora es del todo exitoso para
ambas muijeres, ya que el pobre don Juan no consigue averiguar la verdad y
acaba por encontrarse en un estado de total confusion, como queda patente en

Su soliloquio:
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JUAN: [...] Estrano es el devaneo
con quien vengo a contender,
pues no me deja creer

lo que con los ojos veo.

(w. 2736-2739, p. 191)

Por medio de las palabras de Juan se hace hincapié en el hecho de que las cosas
no son como o que parecen y esto genera inevitablemente una situacion de
ambigUedad, de la que se desencadenaran nuevos hechos dramaticos. En otras
palabras, los silencios y las ocultaciones de los personajes cervantinos juegan un
papel determinante en la construccion de la accion dramatica y, al mismo tiempo,
plantean el tema tan cervantino de la dicotomia entre ser y aparecer, verdad y
mentira, realidad y ficcion.

Cervantes sigue alternando bloques de accion que se centran en la batalla
entre espanoles y moros en Oran y los que se focalizan en los hechos particulares
de los protagonistas de la comedia. Segun este tipo de estructuracion, el
dramaturgo inserta un bloque dedicada al asalto de Mazalquivir que no ve la
presencia de ninguna modalidad de silencio dramatico (S, vv. 2740-2875) a el que
sigue otro bloque (T, vv. 2876-2937) centrado nuevamente en la figura de don
Juan y la confusion que le aflige. Es aqui que Cervantes emplea de nuevo el callar
por medio del aparte, de la disimulacion de identidad y del “decir sin decir”.

Esta vez, ante don Juan se presenta Vozmediano, quien se hace pasar por
el cautivo Pedro Alvarez. Juan cree reconocer a Vozmediano, pero inicialmente
prefiere callar, expresando su sospecha soélo por medio de un aparte: “Si aquéste
no es Vozmediano / concluyo con que estoy loco.” (w. 2890-2891, p. 199). Al
mismo tiempo, también Vozmediano recurre al aparte para, en cambio, expresar
Su sorpresa y preocupacion al reconocer a Margarita disfrazada y a su hermano
cautivo: “jSuerte airada, por quien vivo / en pena casi infinital / Aquélla, ;jno es
Margarita, / y su hermano aquel cautivo?” (vv. 2891-2895). De esta manera, a
través de los apartes se crea un cruce de informaciones no dichas explicitamente
(silencio parcial), que sdlo al publico es dado escuchar. Pero, después de su
silencio inicial, don Juan decide desvelar su sospecha al cautivo quien, en

cambio, prefiere callar la verdad:

JUAN: De haber dudado hasta aqui
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ya me averguienzo y me Corro.
¢ No os llamais vos Vozmediano?
VOZMEDIANO: No, sefior.

JUAN: ¢ Qué me decis?
VOZMEDIANO: Que no.
JUAN: iPor Dios, que mentis!

VOZMEDIANO: Estoy preso y soy cristiano,
y asi, no 0s respondo nada.

[.]

(vw. 2898-2904, p. 199-200)

Vozmediano recurre a la disimulacion de identidad y al “decir sin decir” con tal de
proteger a si mismo y a Margarita de los posibles problemas que su
reconocimiento por parte de Juan podria acarrear. En otras palabras, de nuevo el
callar viene presentado por Cervantes como conducta mas discreta con respecto
al hablar.

A esta altura la comedia se encamina hacia el final con la victoria de los
espanoles contra las tropas turcas en Mazalquivir (U, vv. 2938-2962) y la llegada
de don Francisco de Mendoza (V, w. 2963-3010), quien se felicita con el general
don Alonso y su hermano Martin por el buen éxito de la guerra. Es en este Ultimo
blogue de accidn donde Cervantes vuelve a echar mano con frecuencia al silencio
dramatico. En efecto, se asiste a un divertido intercambio entre el soldado
Buitrago y don Martin en el que el primero habla de forma indiscreta ante don
Franciso de Mendoza, sacando a despropoésito el tema del hambre. Ante la
indiscrecion de su soldado, don Martin se ve obligado a acallar a Buitrago, quien
en cambio sigue insistiendo en su trance. Esto aporta un momento de comicidad

en la pieza, como se puede ver en este fragmento:

DON MARTIN: Paso Buitrago!
BUITRAGO: Yo, sefor, bien puedo
hablar, pues soy soldado
tal, que a la hambre sola tengo miedo.
Ya el cerco es acabado.
DON MARTIN: No es para aqui, Buitrago, aqueos. jPaso!
BUITRAGO: Nadie sabe la hambre que yo paso.

(w. 2975-2980, p. 205)
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A continuacion, llega también Guzman con un billete dirigido a don
Francisco. Cervantes, en una acotacion, se limita a sefalar que “Entra el capitan
Guzman y lee un billete a don Francisco; y en leyéndole, dice:” (p. 206) antes de
dejar espacio al parlamento de don Francisco de Mendoza. Parece evidente, por
tanto, que la lectura y recepcion del mensaje viene solo actuada, recurriendo a un
lenguaje gestual y no verbal, ya que el texto no viene realmente leido. Es decir que
el contenido del billete se silencia por completo (elipsis) tanto al publico como a
los demas personajes presentes en escena, dando lugar a una gran expectativa.
Es solamente con el proceder de la accion que se descubre, por medio de las
palabras de don Francisco de Mendoza, que en el billete don Fernando pedia la
intercesion de don Francisco, para que éste Uultimo convenciese al general de
Oréan a otorgarle el perddn por su conducta.

A este punto hace su entrada don Fernando, junto a los moros Arlaxa y
Alimuzel y a los cristianos Margarita, Vozmediano y don Juan. El protagonista
cervantino toma la palabra ante don Alonso, su general, para pedir él mismo
perddn. Pero, a la hora de justificar el porqué de sus acciones atrevidas —su
transgresion a la orden de don Alonso, su disfraz de moro y el haber luchado
contra los cristianos— emplea una actitud reticente y prefiere aplazar el cuento de

su historia para otro momento, sirviendose del silencio en forma de brevedad:

FERNANDO: [...] Pero no es éste lugar
para alargarme en el cuento
de mi extrana y rara historia,

que dejo para otro tiempo.

(vwv. 3023-3026, p. 207)

Ante las preguntas de don Alonso para saber quienes son las personas
que van con él, Fernando no contesta y aplaza nuevamente la informacion: “Todo
lo sabras después [...]” (v. 3033, p. 208), aumentando asi la curiosidad del general
de Oran. En cambio, el protagonista cervantino se dirige directamente a sus
acompanantes moros y cristianos y les desvela su verdadera identidad, pidiendo a
Arlaxa que respete su promesa de casarse con Alimuzel y a don Juan el permiso
para casarse con su hermana Margarita. Es aqui cuando don Alonso vuelve a

insistir para saber lo que ha pasado, pero nuevamente don Fernando calla,
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posponiendo el cuento de su aventura a mas tarde, haciendo asi crecer la

suspension de su interlocutor:

CONDE: Tan alegre destas cosas
estoy, cuanto estoy suspenso,
porqgue dellas veo el fin,

y nNo imagino el comienzo.

FERNANDO:  ;Ya no te he dicho, sefior,

que te lo diré a su tiempo?

(w. 3083-3087, p. 210)

Después de la noticia de la muerte de Robledo, el soldado que habia
puesto en duda la honra de Fernando, todo el mundo se dirige hacia el interior de
la ciudad para escuchar la parte de historia que “el gallardo espanol” ha omitido.
De esta manera Cervantes decide concluir su pieza con un silencio final,
eludiendo muchas informaciones: jArlaxa cumplira su promesa de casarse con
Alimuzel?, ;Qué pasara con Fernando y Margarita?. ;Se casaran, volveran a
Espana? y ;Fernando contara toda su historia y las verdaderas razones de su
conducta? Son todas preguntas que Cervantes deja voluntariamente sin
respuesta, exhortando asi al publico completar con su propia imaginacion el final
de su obra.

En conclusion, se ha podido observar que los diferentes silencios
empleados en esta comedia no son simples adornos, mas bien juegan un papel
fundamental en la estructuracion de la accion dramatica, en la construccion de los
dramatis personae y en la configuracion del mensaje de la obra. En general
Cervantes representa de manera muy positiva el recurso al callamiento y al
fingimiento. La clave de lectura esta en la estrecha relacion entre silencio y honra
que el dramaturgo crea en su pieza, ya que todos los personajes callan y/o
recurren a la disimulacion para proteger a si mismos 0 a sus protegidos de
eventuales tachas de deshonor. En otras palabras, el callar se convierte en
sinbnimo de prudencia, discrecion e ingenio. A continuacion se inserta la tabla de
sintesis de las diferentes formas de silencio dramatico empleadas en la tercera

jornada de El gallardo espariol:
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1.1

Rey del Cuco, Rey de

w. 2135-2174 Alabez, Fernando/Lozano,
Arlaxa, Alimuzel, Margarita/
N Anastasio
1.2 Fernando/Lozano, Arlaxa, Inefabilidad
vv. 2175-2389 Alimuzel, Margarita/ Aparte

Anastasio

Disimulacién de identidad

2.1 Buitrago Soliloquio
vv. 2390-2397

o 2.2 Buitrago, Alonso, Guzman
vv. 2398-2421
2.3 Buitrago Soliloquio
vv. 2422-2429

3.1 Azan Baja, Bairan, Rey del
vv. 2430-2445 Cuco, Rey de Alabez
3.2 Azan Baja, Bairan, Rey del
vv. 2446-2469 Cuco, Rey de Alabez,
Arlaxa, Alimuzel, Margarita/
mora, Fernando/moro
3.3 Azan Baja, Bairan, Rey del  Disimulacion de identidad
vv. 2470-2523 Cuco, Rey de Alabez, Aparte
P Arlaxa, Alimuzel, Margarita/
mora, Fernando/moro,
Roama, Juan
3.4 Fernando/moro, Juan Aparte
vv. 2524-2587 Disimulacién de identidad
Inefabilidad
Decir sin decir
3.5 Fernando/moro Soliloquio
vv. 2588-2607

41
Q vv. 2608-2619

Alonso, Guzman, Azan, Rey
del Cuco, Rey de Alabez,
(Roama)

5.1 Arlaxa, Margarita/Fatima, Aparte

vv. 2640-2723 Juan, (Roama) Disimulacién de identidad
R

5.2 Juan Soliloquio

vv. 2724-2739

6.1
vv. 2740-2751

Martin, Guzman, Buitrago
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S 6.2
vv. 2752-2875

Martin, Guzman, Buitrago,
Azéan, Rey del Cuco, Rey de
Alabez, Fernando/moro,
soldados

71 Azan, Arlaxa, Margarita/ Aparte
vv. 2876-2926 Fatima, Juan, Roama, Disimulacién de identidad
Vozmediano/Pedro, moro Decir sin decir
T 7.2 Arlaxa, Margarita/Fatima,
Vwv. 2927-2929 Juan, Vozmediano/Pedro,
7.3 Juan, Vozmediano/Pedro Decir sin decir
vv. 2930-2937

8.1 Martin, Guzman. Buitrago,
vv. 2938-2952 Fernando
U
8.2 Guzman, Fernando
vv. 2953-2962

9.1 Francisco de Mendoza, Imposicién de silencio
VV. 2963-2992 Alonso, Martin, Buitrago,
otros
9.2 Francisco de Mendoza, Elipsis
vv. 2993-3010 Alonso, Martin, Buitrago,
\Y, otros, (Guzman)
9.3 Francisco de Mendoza, Brevedad
wv. 3011-3134 Alonso, Martin, Buitrago, Elipsis

otros, Guzman, Fernando,
Alimuzel, Arlaxa, Margarita,
Juan, Vozmediano, Uno

Fig. 9.3 Tabla del silencio draméatico de la tercera jormada de H gallardo espariol
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10. El silencio dramatico en La casa de los celos y selvas de Ardenia

En las siguientes paginas se realizara una lectura de la comedia cervantina La
casa de los celos y selvas de Ardenia desde la ¢ptica del silencio dramatico
intentando aislar las secuencias en las que este recurso aparece y analizar su uso
y funcion. En el presente capitulo el analisis del silencio dramatico sera repartido
por jornadas (§12.1, §12.2 y §12.3) siguiendo la estructuracion de la accion

dramatica.

10.1 Jornada primera

La primera jornada de La casa de los celos se abre con un bloque de accion (A,
w. 1-338) ubicado en Francia, en el palacio del emperador Carlomagno. La
accion esta inicialmente protagonizada por Reinaldos y Roldan —primos y
paladines de Carlomagno— quienes se pelean por una supuesta ofensa vy, de
inmediato, hacen las paces gracias a la intervencion de Malgesi, hermano de
Reinaldos, y la aparicion en escena del emperador de Francia. En toda esta
primera parte no se ha encontrado ninguna manifestacion de silencio dramatico,
sino que solo se hacen unas referencias a la peligrosidad de la parleria (la lengua
desatada) presentada siempre como una actitud imprudente e indiscreta. De esta
manera, indirectamente se lleva a cabo un encomio al silencio y al callar como
forma de actuar sabio y virtuoso.

A continuacion, aparece en escena un grupo de nuevos personajes que
componen una especie de desfile que Cervantes describe en una acotacion al

texto, como siempre extremamente rica de detalles:

Apartase MALGESI a un lado del teatro, saca un libro pequefio, pdnese a leer
en él, y luego sale una figura de demonio por lo hueco del teatro y pdnese al
lado de MALGES!; y han de haber comenzado a entrar por el patio ANGELICA
la bella, sobre un palafrén, embozada y la mas ricamente vestida que ser
pudiere; traen la rienda dos salvajes, vestidos de yedra o de cafamo tefhido de
verde; detras viene una DUENA sobre una mula con gualdrapa: trae delante de
si un rico cofrecillo y a una perrilla de falda [...]

(0. 224)
De todas estas figuras, la Unica que toma palabra es la bella Angélica, hija del rey
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Galafron, mientras todos los demas callan, constituyendo una presencia muda en
el escenario. Su funcion es puramente espectacular, ya que sirven para crear la
pompa con la que hace su entrada Angélica y para introducir el elemento
sobrenatural (el demonio), que sera una constante de toda la pieza. Resulta
evidente que todo esto tiene el fin de conseguir admiracion por parte del publico
—“Digo que es cosa de admirar.” (La casa de los celos, v. 179, p. 223) y crear el
contexto gracias también a la indumentaria, a los objetos y a los animales
empleados. Ademas, cabe apuntar que en un primer momento Angélica se
presenta ante los demas personajes y el publico embozada, ocultando por tanto
su identidad. Es solo después de haber contado su historia ante el emperador
Carlomagno cuando se quita el embozo, descubriendo su persona y su
extraordinaria hermosura. Se trata asi de otro uso del silencio dramatico para
crear admiracion y expectacion.

La bella doncella cuenta que su padre, el rey Galafron, la dara en esposa al
paladin de Carlomagno quien consiga desafiar y vencer a su hermano Argalia.
Tanto el emperador, como los paladines presentes en escena (Reinaldos, Roldan y
Galalén) creen en seguida a su historia. Los dos primos, Reinaldos y Roldan,
comienzan nuevamente a pelearse, esta vez para decidir quien de los dos ira a
desafiar a Argalia. La unica voz fuera del coro es la del astuto Malgesi quien,
desde el principio, no cree en las palabras de la bella dama. Como afirma en su
parlamento, Malgesi estda convencido de que Angélica esté ocultando sus

verdaderas intenciones (disimulacion de intenciones), recurriendo a la mentira:

MALGESI: Esta que has visto es hija
del Galafron, cual dijo; mas su intento,
que el cielo le corrija,
es diferente del fingido cuento,
porque su padre ordena
tener tus Doce Pares en cadeng;
y, Si los prende, piensa
venir sobre tu reino y conquistalle;
y trazase esta ofensa
con enviar su hijo y adornalle
con una hermosa lanza,

con que de todos la vitoria alcanza.

(w. 297-308, p. 230)



10. El silencio dramatico en La casa de los celos y selvas de Ardenia 190

Este primer bloque se cierra con otro silencio, el soliloquio de Malgesi, quien a
solas vuelve a expresar su preocupacion por la llegada de Angélica y condena la
palabra falsa y enganadora de la mujer. De esta manera, una vez mas Cervantes
hace hincapié en el tema del ser y aparecer, de la borrosa frontera entre realidad y
ficcion, entre verdad y mentira, recurriendo a la dicotomia de silencio y palabra.

En el siguiente bloque (B, vv. 339-522) la accion se desplaza a las selvas
de Ardenia y se ve protagonizada por el caballero espanol Bernardo del Carpio.
Pese a los consejos de su escudero, un vizcaino, Bernardo todavia no quiere
volver a Espana porque esta buscando hazanas por las selvas encantadas. Aqui
también Cervantes echa mano al silencio dramatico, esta vez en forma de
soliloquio: a solas en el escenario, Bernardo pronuncia un parlamento en el que
avisa echarse a dormir. La accion de dormir viene asi puesta de relieve, en efecto
el sueno de Bernardo no es un detalle cualquiera, sino €s un recurso estratégico
que permite a Cervantes introducir en la misma escena otros personajes y otra
accion. Al dormirse, Bernardo se convierte en un personaje mudo, es decir
presente en escena pero callado y esto permite la entrada en escena de otros
personajes: Argalia, su hermana Angélica y su séquito. A continuacion se asiste al
reencuentro en las selvas entre Argalia y Angélica, mientras Bernardo sigue
durmiendo sin darse cuenta de nada. Ademas del recurso al personaje mudo,
Cervantes se sirve nuevamente del silencio dramatico: primero en forma de
soliloquio, cuando Argalia anuncia la llegada de su hermana vy, luego, bajo la
modalidad de la imposicion de silencio, cuando Angélica acalla una y otra vez a su
duena quien se queja por el cansancio del viaje.

El bloque de accidn se cierra con la salida de escena de los dos hermanos
que se retiran a un pabelldén para hablar a solas y el despertar de Bernardo al son
de flautas. El héroe nacional espanol recobra la palabra y vuelve a tener un papel
activo en la accion manteniendo una conversacion con el espiritu de Merlin salido
del padrén. El silencio vuelve a aparecer aqui en las palabras de Merlin quien,
después de haber exhortado a Bernardo a volverse a Espana, interrumpe la

conversacion de la siguiente manera:

MERLIN: Mil cosas se me quedan por contarte,
que otra vez te diré, porque ahora importa
detras de aquestas ramas ocultarte,
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donde sera tu estada breve y corta.

A dos, que cada cual por si es un Marte,
pondras en paz, 0 mostraras que corta
tu espada. Y, sin hablar, haz lo que digo,
y entiende que te soy y seré amigo.

(w. 515-522, p. 239)

Empleando el “decir sin decir”, con una pretericion Merlin cierra su discurso
dejando con curiosidad y suspension tanto a su interlocutor Bernardo, como al
publico. Ademas, el mago ordena al caballero espanol esconderse y guardar
silencio (imposicion de silencio), todo lo cual lo hace Bernardo obedientemente y
callando. Con el uso de los acallamientos Cervantes consigue crear relaciones
jerarquicas entre los personajes, antes con el caso de Angélica y su duefa ahora
con Merlin y Bernardo. Los que acallan se colocan por encima en las escala
jerarquica de los que tienen que callar ya que establecen un poder sobre ellos.
Después de un breve vacio escénico debido a la desaparicion de Merlin y
Bernardo dentro del padron, comienza un nuevo y consecutivo bloque (C, wv.
523-898) protagonizado por la rifa entre los paladines Reinaldos y Roldan. Al
comienzo de la accion Cervantes vuelve a emplear el silencio alternando
soliloquios a personajes mudos. Primero aparece en escena Reinaldos, quien en
un soliloquio expresa su confusion por haberse perdido por la selva mientras
busca a la hermosa Angélica y anuncia echarse a dormir, convirtiéndose asi en un
personaje mudo. A este punto Cervantes repite el mismo esquema de accion
empleado en E/ gallardo espariol, cuando el caballero moro Alimuzel se duerme,
dejando protagonismo a su rival en amor Nacor, quien desea asesinarle en el
sueno.En efecto, mientras Reinaldos se echa al suelo dormido, Roldan, por
medio de otro largo soliloquio, expresa su ansiedad por encontrar a Angélica vy, al
ver al primo dormido, le entra el deseo de matarle. El soliloquio sirve asi de
espacio para la expresion de la interioridad del personaje que, a solas, da rienda

suelta a su conflicto interior:

ROLDAN: Mas, jay, Roldan! ;Cémo es esto?
¢,Ansi 0s arrojais tan presto
a ser traidor y homicida®?
¢ Qué decis, mal pensamiento?

¢ Decisme que es mi rival,
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y que consiste en su mal

todo el bien de mi tormento?

[.]

(w. 584-590, p. 241)

Al final, Roldan se decide por no matar a su primo y se echa a dormir junto a él,
de esta manera Roldan se convierte en el nuevo personaje mudo mientras
Reinaldos se despierta, recobra la voz y expresa su proprio conflicto interior en
otro soliloquio. En otras palabras, se repite de manera especular la accion
anterior. De nuevo el soliloquio sirve a Cervantes para caracterizar a su personaje
quien, al ver a Roldan dormido, se debate sobre si su primo no le ha matado por
amor 0 por menosprecio. El relieve que, por medio del soliloquio, Cervantes da a
las paranoicas preocupaciones de Reinaldos sirve para ridiculizar al personaje del
paladin, que se muestra asi colérico, no razonado y victima de las pasiones.
Reinaldos decide resolver su duda despertando a Roldan para desafiarle, de
forma que los dos paladines vuelven a pelarse por absurdas razones como al
principio de la pieza.

La accion sigue con la intromision en la pelea de Merlin, Bernardo y de un
personaje nuevo, la guerrera Marfisa, quienes intentan poner paz entre los dos
paladines recurriendo también a la magia. Para lo que atane al uso del silencio
dramatico ya no hay mas casos relevantes, a excepcion de un breve soliloquio de
Marfisa que sirve para caracterizar al personaje de la guerrera y ubicar la accion
en el espacio y un aparte de Angélica. De hecho, durante la pelea, llega también
la bella dama, quien acusa a Bernardo de haber matado a su hermano Argalia.
Ello desencadena la ira y el deseo de venganza de los dos paladines con respecto
al caballero espariol. Al ver a Roldan y Reinaldos, Angélica confiesa en un aparte

Su preocupacion:

ANGELICA:  Aqui se ordena
mi muerte, y mas desdicha
si de los dos me coge alguno, a dicha.
A esta selva escura
quiero entregar ya mis ligeras plantas,

mi guarda y mi ventura.

(. 842-847, p. 253)
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Este aparte es muy relevante ya que, si bien no lo aclara del todo, deja entrever al
publico que Angélica esta escondiendo algo y quizas las sospecha de Malgesi
sobre sus verdaderas intenciones son fundadas. La jornada se cierra sin mas
casos de silencio, con la huida en la selva de Angélica, perseguida por los dos
paladines y la decision de Marfisa de acompanar a Bernardo. A continuacion se

inserta una tabla en la que se resumen las formas de silencio dramatico que se

han analizado en la primera jornada de La casa de los celos (fig. 10.1):

LA CASAS DE LOS CELOS- JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Malgesi, Reinaldos
vv. 1-56
1.2 Malgesi, Reinaldos, Roldan,
vv. 57-124 (Galalon)
1.3 Malgesi, Reinaldos, Roldan,
wv. 125-200 Galalén, Carlomagno, (paje)
A 1.4 Malgesi, Reinaldos, Roldan, Disimulacion de identidad
vv. 201-278 Galalon, Carlomagno, Personajes mudos
demonio, Angélica,
salvajes, duefia
15 Malgesi, Reinaldos, Roldan, Disimulacién de intenciones
vv. 279-332 Galal6on, Carlomagno
1.6 Malgesi Soliloquio
vv. 333-338
vacio escénico
2.1 Bernardo, Vizcaino
vv. 339-390
2.2 Bernardo Soliloquio
vv. 391-414
B 2.3 Bernardo, Argalia, Angélica, Soliloquio
wv. 415-482 salvajes, duena, Personaje mudo
Imposicion de silencio
2.4 Bernardo, Merlin Decir sin decir
vv. 483-522 Imposicion de silencio
vacio escénico
3.1 Reinaldos Soliloquio
vv. 523-550
3.2 (Reinaldos) Soliloquio
vv. 551-606 Roldan Personaje mudo
3.3 (Roldan) Soliloquio
vv. 607-694 Reinaldos Personaje mudo
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LA CASAS DE LOS CELOS- JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia

3.4 Roldan, Reinaldos, (Merlin),

C vv. 695-801 Bernardo
3.5 Roldan, Reinaldos, Soliloquio
vv. 802-826 Bernardo, Marfisa
3.6 Roldan, Reinaldos, Aparte
vv. 827-868 Bernardo, Marfisa, Angélica,

Vizcaino

3.7 Bernardo, Marfisa, Vizcaino
vv. 869-898

Fig. 10.71 Tabla del silencio dramatico en la primera jormada de La casa de los celos

10.2 Jornada segunda

La segunda jornada de La casa de los celos se abre con una accion ubicada en

otro espacio siempre dentro de las selvas de Ardenia y protagonizada por unos

nuevos personajes: los pastores Lauso, Corinto, Rustico y Clori. En particular, el

primer bloque (D, vv. 899-1222) se centra en el cuadrangulo amoroso que forman

los pastores, ya que Lauso y Corinto estan enamorados de la desdenosa Clori

quien, en cambio, estda con el bobo de Rustico por cuestiones de interés

economico. Toda la accion gira al rededor de la burla de Lauso y Corinto, con la

complicidad de Clori, a dafo de Rustico, hasta que hacia el final de la secuencia

aparece en escena también Angélica. También esta vez se ha encontrado la

presencia de casos de silencio dramatico. Cuando Lauso y Corinto deciden

gastar la broma a Rustico piden a Clori que se esconda y que calle:

CORINTO:

CLORI:

Pues aqui, en esta espesura,

te has de esconder, y mira que no abras
la boca, porque importa a la aventura
que queremos probar de nuestro intento,
por ver si es suya o nuestra la locura.

Yo enmudezco y me escondo, y vuestro cuento
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sea, si puede ser, breve y ligero;

que, si es pesado y grande, da tormento.

(vw. 1061-1068, p. 264)

La imposicion de silencio de Corinto a Clori y su exhortacion a esconderse hace
que la pastora se convierta en un personaje al pano, ya que presencia la escena
pero se queda callada sin intervenir en la accion. Este recurso contribuira a
aumentar la comicidad de la accion, ya que la presencia de Clori servira a
ridiculizar aun mas a Rustico, como se ve en esta intercambio entre Rustico y su
amada —después de que ésta ha salido de su escondite—, quien le acalla de

manera muy divertida:

RUSTICO: .Y haslo visto, Clori?
Por ti la burla siento, y no por otrie.
CLORI: Calla, que para aquello que me sirves,
mas sabes que trescientos Salomones.

[.]

(w. 1152-1153, p. 270)

También Angélica, que llega de manera repentina, recurre al silencio y lo
hace de manera muy estratégica. Primero decide callar a los pastores las razones
de su huida, aludiendo solamente a una situacion de gran malestar (“decir sin

decir”):

CLORI: Sefiora, di: ¢qué tienes?
ANGELICA: Sin tasa males, y ninguno bienes.
Pero no estoy en tiempo
en que pueda contados
de mi dolor la parte mas pequena;

[...]

(w. 1183-1186, p. 271)

Y, en seguida después, les pide ayuda para ocultar su propia identidad

(disimulacion de identidad) disfrazandose de pastora:

ANGELICA:  [...] Llevadme a vuestras chozas,
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mudadme este vestido;

amigos, escondedme.

(w. 1197-1199, p. 272)

Tanto el “decir sin decir” como la disimulacion de identidad constituyen para
Angélica una ingeniosa y discreta actitud que le permite alcanzar su objetivo
(ponerse a salvo de Reinaldos y Roldan), sin desvelar a nadie su historia y su
verdadero plan de accion.

El siguiente blogue de accion (E, vw. 1223-1554) se sigue ubicando en las
selvas de Ardenia y vuelve a estar protagonizado por uno de los paladines,
Reinaldos, quien sigue en busqueda de Angélica. Después de la burla a dano del
pastor Rustico, ahora la accion se centra en el embuste a dafo de Reinaldos
organizado por Malgesi, quien intenta desviarle de su obsesion por la bella dama
fugitiva. También en esta ocasion no faltan casos interesantes de uso del silencio
dramatico. En efecto, para realizar el embuste Malgesi —ademas de recurrir a la
magia sacando ante Reinaldos a la Sospecha, a la Curiosidad, a la Desesperacion
y a los Celos— se oculta bajo el disfraz de Horror (disimulacion de identidad). Por
tanto, el callamiento de su identidad es una eleccion estratégica e ingeniosa para
intentar alcanzar su objetivo. Por desgracia, ni este intento sirve para que
Reinaldos vuelva a la razon; tiene que intervenir Merlin, quien lleva a cabo una
conversacion en aparte con Malgesi. Sin que Reinaldos oiga nada, Merlin ordena
a Malgesi retirar todas las sobra, dejando que sea él a encargarse del paladin.
Como en la jornada anterior, de nuevo Merlin muestra su autoridad y su poder
sobre Malgesi mandandole callar: “Calla y procura dejalle, Malgesi” (v. 1371, p.
280). A este punto, para salvar a Reinaldos, intervienen también la diosa Venus y
su hijo Amor. Este Ultimo se dirige directamente al paladin, exhortandole a seguir
su camino y aludiendo a uno hechos con los que se tendra que enfrentar
Reinaldos, pero sin desvelarlos (“decir sin decir”), consiguiendo un efecto de

suspension:

AMOR: Aunqgue has de pasar primero
trances que callarlos quiero,
pues decillos no conviene.

(vv. 1433-1435, v. 282)
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A continuacion, Venus se sorprende por las apariencias de su hijo que va
disfrazado y con el arco roto y le pide explicaciones, exhortandole con un “Di;
jestas mudo?” (v. 1447, p. 283). Asi Amor le explica las razones de su

disimulacion de identidad:

AMOR: Has de saber, madre mia,
que en la corte donde he estado
no hay amor sin granjeria,

y el interés se ha usurpado
mi reino y mi monarquia.
Yo, viendo que mi poder
poco me podia valer,

usé de astucia, y vestime,
y con él entremetime,

y todo fue menester.

Quité a mis alas el pelo,

y en su lugar me dispuse,
a volar con terciopelo;

y, al instante que lo puse,
senti aligerar mi vuelo.

Del carcaj hice bolson,

y del dorado arpén

de cada flecha, un escudo,
y con esto, y no ir desnudo,
alcancé mi pretension.

[.]

(w. 1447-1467, p. 283)

Se trata de una imagen muy significativa: el amor tiene que encubrir su identidad
bajo un disfraz para ser eficaz y conseguir su objetivo. Por o que amor, silencio y
secreto son conceptos que se juntan indisolublemente. En otras palabras,
Cervantes insiste en la idea de que en los casos de amor el actuar disimulada y
silenciosamente es una “astucia”, una estrategia discreta e indispensable para
alcanzar el éxito.

Después de la vuelta al escenario de los pastores y Angélica disfrazada de
pastora, quienes tienen una conversacion con Amor, la segunda jornada de La
casa de los celos se cierra con un ultimo bloque de accion (F, vw. 15565-1802)

protagonizado por Bernardo del Carpio, su escudero y Roldan. El caballero
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espanol se encuentra en el medio de la selva con el paladino de Carlomagno que
esta completamente confundido y trastornado a causa de su fascinacion por la
bella Angélica. También aqui aparecen casos de silencio dramatico que se
manifiesta basicamente bajo dos formas: la imposicion de silencio y el personaje
mudo. Durante el encuentro entre Bernardo y Roldan ocurre un hecho
sorprendente: la aparicion repentina de Angélica acompanada primero por la Mala
Fama y luego por la Buena Fama. Como apunta Cervantes en las acotaciones, la
bella dama aparece y desaparece en escena por dos veces por medio de una
tramoya, sin pronunciar nunca ni una palabra y convirtiéendose, por tanto, en una
figura del todo silente. Se trata de un recurso escénico de gran espectacularidad y
que introduce nuevamente |0 sobrenatural en la pieza, ya que la callada y fugitiva
Angélica constituye una especie de vision o aparicion magica. Las apariciones
silentes de Angélica van estrechamente unidas a los numerosos acallamientos
(imposicion de silencio) que Bernardo dirige a su escudero, ya que tienen la
funcion de hacer hincapié en la maravilla y admiracion que estos acontecimientos

extraordinarios conllevan; he aqui un ejemplo:

BERNARDO:  De aventuras estan llenas
estas selvas, segun veo.

ESCUDERO: Viendo estoy lo que no creo.

BERNARDO: iCalla!

ESCUDERO:  No respiro apenas.

(w. 1651-1654, p. 293)

Pese a que, tanto la Buena como la Mala Fama, reprochan a Roldan por su
actitud, él paladin sigue buscando a su bella Angélica. La jornada se cierra con la
llegada de la guerrera Marfisa, quien acompana Bernardo y su escudero en su
camino hacia Paris. A continuacion se inserta una tabla que sintetiza la presencia

del silencio en la segunda jornada de La casa de los celos (fig. 10.2):

LA CASAS DE LOS CELOS- JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia

1.1 Lauso, Corinto
vv. 899-937
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LA CASAS DE LOS CELOS- JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.2 Lauso, Corinto, Clori
vv. 938-1035
D
1.3 Lauso, Corinto, (Clori), Personaje al pafio
vv. 1036-1170 Rastico Imposicion de silencio
1.4 Lauso, Corinto, Clori, Disimulacién de identidad
w. 1171-1222 Rustico, Angélica Decir sin decir
vacio escénico
2.1 Reinaldos Soliloquio
vv. 1223-1260
2.2 Reinaldos, Malgesi/Horror, Disimulacion de identidad
w.1261-1372 Sospecha, Curiosidad, Aparte
Desesperacion, Celos, Imposicion de silencio
Merlin
E 2.3 (Reinaldos), Venus
w. 1373-1402
24 (Reinaldos), Venus, Amor Decir sin decir
w. 1403-1477
2.5 Venus, Amor, Clori, Rustico,
vv. 1478-1554 Lauso, Corinto, Angélica/
pastora
vacio escénico
3.1 Bernardo, Escudero, Imposicion de silencio
vv. 1555-1716 Roldan, (Angélica, Mala Personaje mudo
Fama)
F

3.2
w. 1717-1802

Bernardo, Escudero,
Roldan, (Angélica, Buena
Fama)

Personaje mudo
Brevedad

10.2 Tabla del silencio dramatico en la segunda jornada de La casa de os celos

10.3 Jornada tercera
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Con respecto a las jornadas anteriores, en la tercera el silencio dramatico aparece
de manera mas esporadica. La jornada se abre con una secuencia protagonizada
por el grupo de pastores, Angélica disfrazada de pastora, Reinaldos y Malgesi (G,
w. 1803-2159). El silencio dramatico aparece justo al principio de la secuencia, en
la conversacion entre Lauso y Corinto que se quejan por la actitud desdenosa de

su amada Clori:

LAUSO: En el silencio de la noche, cuando
ocupa el dulce sueno a los mortales,
la pobre cuenta de mis ricos males

estoy al cielo y a mi Clori dando.
[.]

CORINTO: ¢ Para qué tantas endechas?
Lauso amigo, déjalas,
pues mientras mas dices, mas

siempre menos te aprovechas.

[.]

(vw. 1802-1806 y 1817-1820, p. 301)

Al principio aparece la noche callada como lugar para dar riendas sueltas a las
quejas de amor del pastor enamorado (silencio espacial). En seguida después,
con respecto al desahogo de Lauso que rompe “el silencio de la noche”, Corinto
opone el callar como conducta mas apropiada, exhortando al amigo a interrumpir
sus quejas (imposicion de silencio). Las dos formas de silencio —tanto el silencio
espacial como la imposicion de silencio— sirven para dar relieve al sufrimiento
que la desdenosa Clori inflige a los dos pastores.

A continuacion, entra en escena también Clori acompanada por Rustico y
Angélica. De nuevo se asiste a otra burla organizada por Lauso y Corinto a dano
de Rustico, con la complicidad de la pastora. Vuelve a aparecer el silencio
dramatico bajo la modalidad de la imposicion de silencio y también del aparte. En
este caso su funcion es la de contribuir al efecto comico de la burla que se esta
llevando a cabo, como queda evidente del aparte de Clori que se cita a

continuacion:

CLORI: Esta burla me contenta;

que, puesto que bien le quiero,
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que le burlen me da gusto.

(w. 1876-1878, p. 304)

La misma funcion cémica la tienen los apartes de Corinto al ver llegar al paladin

francés Reinaldos, quien se queja por su mal de amor, he aqui un ejemplo:

CORINTO: iTa, tal De amor viene herido;

bien tenemos que hacer.

(w. 1967-1969, p. 308)

Al quedarse Reinaldos solo en el escenario, llegan también otros personajes: dos
satiros y Angélica. Se trata de una nueva vision en la que los satiros, al igual que
Angélica en la vision anterior, callan durante toda la accion y se limitan a aparecer
y actuar sin nunca hablar (personajes mudos), creando un efecto de gran
espectacularidad. La vision termina con el rapto de Angélica por parte de los
satiros, lo cual hace desesperar a Reinaldos. Este, solo en el escenario, desahoga
su dolor en un largo soliloquio en el que afirma quererse quitar la vida. De nuevo el
soliloquio permite a Cervantes ahondar en la personalidad de su personaje,
permitiéndole la expresion de sus mas intimos pensamientos y contribuyendo asi
a la caracterizacion de Reinaldos como personaje del todo irracional e incapaz de
distinguir entre mentira y realidad. Para evitar la tragedia tendra que intervenir su
hermano Malgesi, confesando que se trataba de un embuste organizado por él.
Pese a esto, Reinaldos sigue firme con su fascinacion por Angélica a tal punto
que Malgesi se ve obligado a ayudarle a encontrarla.

En los dos bloques siguientes (H, vv. 2160-2271 y |, w. 2272-2317) la
accion se desplaza a Paris, en la corte de Carlomagno, donde han llegado
Bernardo y Marfisa con la intencion de desafiar a todos los paladines del
emperador. La presencia de casos de silencio dramatico en ambas secuencias es
muy escasa, en el primer bloque solo se ha detectado un acallamiento de
Carlomagno a Galalon (imposicion de silencio) cuya funcion es la de establecer la
relacion de poder entre el emperador y su paladin. En el segundo bloque, en
cambio, Cervantes vuelve a emplear el recurso de los personajes mudos
poniendo en escena otra vision de Angélica con un satiro ante Roldan. Con este

recurso nuevamente se consigue una gran efecto escénico y la consiguiente
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admiracion de personajes y publico. He aqui un fragmento de la acotacion en la

que Cervantes describe esta nueva vision:

[...] se vuelva la tramoya, y parece en ella ANGELICA, y ROLDAN, echandose
a los pies della; al punto que se inclina, se vuelve la tramoya, y parece uno de
los SATIROS, y h'allase ROLDAN abrazando con sus pies.

(p. 321)

El recurso a los personajes mudos, que en esta pieza es muy frecuente, se
encuentra también en el bloque siguiente (L. vv. 2318-2531), ubicado en las
selvas de Ardenia y protagonizada por Bernardo y Marfisa. Estos estan esperando
para el desafio a los paladines de Carlomagno en el padron de Merlin. Antes
vuelven a aparecer los satiros, que vienen para llevarse al paladin Galalon,
desmayado por haber estrechado la mano de la guerrera Marfisa. Esto, por un
lado, sirve para crear espectacularidad pero, por el otro, también responde a un
fin muy practico: hacer salir de escena a Galalon dejando sélo a Marfisa y
Bernardo en el escenario. Luego, como ya habia ocurrido en las jornadas
anteriores, Cervantes recurre al suefo para acallar momentaneamente a sus
personajes. En este caso es el turno de la mujer guerrera y del caballero espanal,

como resulta evidente en este dialogo entre los dos:

MARFISA: [...] A esta parte dormiré;
tu, Bernardo, duerme a aquélla,
hata que salga la estrella
que a Febo guarda la fe.
Y si en aquestos tres dias
no vinieron paladines,
buscaremos otros fines
de mas altas bizarrias.
BERNARDO:  Bien dices, aunque el sosiego
pocas veces le procuro,
con todo, a este peidn duro

el sueno y cabeza entrego.

(vv. 2442-2449, p. 330)
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Este recurso permite la entrada de otro personaje, la figura alegdrica de Castilla,
que pronuncia un importante discurso dirigido a Bernardo en el que le pone al dia
de los peligros que esta corriendo Espafa a causa de los franceses. Castilla sale
de escena llevandose consigo a Bernardo dormido y dejando el escenario
protagonizado por Marfisa. La guerrera, al despertarse, recobra el uso de la

palabra y es aqui cuando aparece otra forma de silencio, el soliloquio:

MARFISA: Selvas de encantos llenas,
¢, qué es aquesto que veo?
¢ Qué figuras son éstas que se ofrecen?
¢,Son malas o son buenas?
Entre creo y no creo,
me tienen estas sombras que parecen:
admiraciones crecen
en mi, no ningun miedo.

[...]

(w. 2519-2526, p. 332)

De este modo Marfisa comparte sélo con el publico sus inquietudes, expresando
toda su sorpresa y confusion ante los acontecimientos que estan ocurriendo en
las magicas selvas de Ardenia. En sus palabras se toca un tema fundamental: el
de la dicotomia entre ser y aparecer y la dificultad de discernir entre los dos, que
hace de eje tematico a toda la pieza.

El siguiente bloque de accion (M, vv. 2532-2643) tiene como protagonistas
a Angélica y a sus pretendientes: el pastor Corinto y los dos paladines Reinaldos y
Roldan. La hermosa dama sigue disfrazada de pastora y esta en compania de
Corinto, quien le promete llevarla por el mundo entero. En las palabras del pastor
aparece la guarda del secreto: “Pues, en el guardar secreto, / haz cuenta que
mudo soy” (vw. 2572-2573, p. 334). Pese a las extraordinarias ofertas que le hace,
Corinto sale corriendo de escena al ver llegar a Reinaldos, a quien teme
muchisimo, abandonando de manera cobarde a Angelica en las manos de su
perseguidor. A este punto el paladin francés, encontrandose cara a cara con la
fingida pastora, descubre la verdadera identidad de la mujer, lo cual acrecienta su

obsesion por Angélica a la que promete seguir por todas partes. Vuelve asi a
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comenzar la persecucion de la bella dama por parte de Reinaldos y Roldan y la
consiguiente pelea entre los primos.

De esta manera la pieza se encamina hacia su final en la ultima secuencia
dramatica (N, vv. 2644-2663) ubicada en la corte de Carlomagno, donde el
emperador se vuelve a encontrar con sus paladines: Galalon, Reinaldos, Roldan y
Malgesi, junto a la bella Angélica. A este punto hace también su aparicion un
Angel, quien avisa a Carlomagno de la inminente guerra contra Agramante. Ante
esta noticia el emperador, muy astutamente, decide poner fin a la querella entre
Reinaldos y Roldan prometiendo conceder a la bella Angélica a quien luche mejor
contra el enemigo durante la inminente batalla. Los dos paladines aceptan el trato
y vuelven a comenzar a competir el uno con el otro. De esta manera la comedia
se cierra con un silencio dramatico que se materializa en un final abierto en el que
el dramaturgo decide callar el destino reservado a sus personajes, dejando asi al
publico suspenso.

Por lo general, el silencio en La casa de los celos el silencio, bajo sus
diferentes manifestaciones, desempena un papel relevante y funciona sobre todo
a nivel de puesta en escena, dando lugar a una obra muy espectacular y capaz
de dejar al publico suspenso. A continuacion se inserta una tabla donde se
evidencian los casos de silencio dramatico en la ultima jornada de La casa de los

celos y selvas de Ardenia (fig. 10.3):

LA CASAS DE LOS CELOS- JORNADA TERCERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Lauso, Corinto Silencio espacial
vv. 1803-1840 Imposicion de silencio
1.2 Lauso, Corinto, Clori, Aparte
vv. 1841-1948 Rustico, Angélica Imposicion de silencio
G 1.3 Corinto, Reinaldos Aparte
vv. 1949-2022
14 Reinaldos, (Angélica, Soliloquio
vv. 2023-2131 Sétiros) Personajes mudos
1.5 Reinaldos, Malgesi

wv. 2132-2159

vacio escénico
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2.1 Carlomagno, Galalén, Paje  Imposicion de silencio
vv. 2160-2191
H
2.2 Carlomagno, Galalén, Paje,
vv.2192-2271 Marfisa, Bernardo

3.1 Ferraguto, Roldan, Personajes mudos
vv. 2272-2300 (Angélica, Satiro)
|
3.2 Roldan, Malguesi
vv. 2312-2317

41 Bernardo, Marfisa
vv. 2318-2329
4.2 Bernardo, Marfisa, Galaléon, = Personajes mudos
vv. 2330-2453 (Malgesi, Satiros)
L
4.3 (Bernardo, Marfisa) Castilla  Personajes mudos
vv. 2454-2518
4.4 Marfisa Soliloquio
vv. 2519-2531

51 Corinto, Angélica/pastora Secreto
vv. 2532-2583
M
5.2 Angélica, Reinaldos, Roldan
vv. 2584-2643

N 6.1 Carlomagno, Galalén
vv. 2644-2663
6.2 Carlomagno, (Galalon), Elipsis
vv. 2664-2765 Malgesi, Angélica, Roldan,

Reinaldos, (Angel)

Fig. 10.3 Tabla del silencio dramético en la tercera jormada de La casa de fos celos



Capftulo 11 El slencio dramatico
en Los banos ae Argel

11. El silencio dramatico en Los banos de Argel
11.1 Jornada primera
11.2 Jornada segunda

11.3 Jornada tercera

207
207
213
220



11. El silencio dramatico en Los banos de Argel

En el presente capitulo se abordara la comedia de ambientacion morisca Los
barios de Argel desde el punto de vista del silencio dramatico, con el intento de
averiguar su presencia, detectar las diferentes formas en las que Cervantes le
plasma y estudiar su funcionalidad dentro del texto teatral. El capitulo se repartira
en tres apartados (§13.1, §13.2 y §13.3) segun las tres jornadas que componen la

pieza.

11.1 Jornada primera

La primera jornada de Los barios de Argel se abre con un comienzo in medias res
con el saqueo de un pueblo espanol por parte de unos moros de Argel guiados
por el renegado espanol Yzuf. La primera mitad de la jornada se ubica en tierra
espafnola, mientras en la segunda parte ocurre un desplazamiento de la accion a
Argel, donde tienen lugar las aventuras de los cautivos espanoles protagonistas
de la pieza. Para lo que atane al silencio dramatico, si bien se han encontrado
algunos casos de empleo de este recurso, por lo general su presencia es
bastante escasa en esta jornada. La primera manifestacion de silencio se
encuentra justo al comienzo de la obra, en el primer parlamento del renegado
Yzuf, quien esta guiando al capitan moro Caurali y a sus hombres para poner en

acto el saqueo:

YZUF: De uno en uno y con silencio vengan,
que ésta es la trocha y el lugar es éste,

y a la parte del monte mas se antengan.
(w. 1-3, p. 11)

Yzuf manda callar a los soldados (imposicidon de silencio) para que éstos se
muevan con cautela, para que nadie se de cuenta de su presencia y puedan
actuar el saqueo. El callar se presenta asi como una conducta prudente y

estratégica.
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A continuacion (B, vv. 23-54), Cervantes aisla y pone de relieve los
parlamentos de dos personajes —el Viejo y el Sacristan— por medio del recurso a
dos soliloquio. Ambos personajes se dan cuenta del repentino ataque de los
turcos en el corazdn de la noche e intentan dar la alarma a todo el pueblo,
desahogando sus miedos a solas y demostrando asi su personalidad muy
diferente el uno del otro. El viejo acusa la falta de diligencia de las atalayas que
tenian que proteger el pueblo dando la senal de alarma (“¢No hay quién haga
pedazos / esas campanas mudas?”, w. 36-37, p.13) y se preocupa por ir a salvar
a sus hijos. Al mismo tiempo, el Sacristan intenta dar la sefial de alarma tocando
las campanas de la iglesia, pero su reaccion ante el peligro es mucho mas
cobarde y egoista del Viejo. El Sacristan se regocija por tener el privilegio de
esconderse en la torre de la sacristia y, en su mondlogo, hace hincapié en su falta

de valor:

SACRISTAN:  Como persona aplicada
ala Iglesia, y no al trabajo,
mejor meneo el badajo

que desvaino la espada.

(w. 51-54, p. 13)

De esta forma Cervantes emplea la yuxtaposicion de dos soliloquios para
caracterizar a sus dos protagonistas segun los rasgos de su personaje tipo: por
un lado la figura del viejo padre, mas grave y seria, preocupado por su prole y, por
el otro, el personaje del sacristan, figura mas ligera y comica.

En el blogue siguiente (C, vv. 55-102) la accidn prosigue con la captura por
parte de los turcos del Viejo con sus hijos y del Sacristan. Al principio de la
secuencia aparece Yzuf dando nuevas indicaciones a Caurali y, por segunda vez,
recurre al acallamiento: “[...] sosiégate, y veras medrosa y muda / gente que viene
por aqui a salvarse [...]” (w. 57-58, p. 14). No solo los saqueadores callan
estratégicamente para coger de sorpresa a sus victimas, sino que también los
sagueados se mueven silenciosamente para intentar escaparse.

A continuacion (D, vw. 103-226) Cervantes centra la atencion en los
saqueados espanoles, representado el rapto de una doncella —Costanza— por

parte de los turcos que estan a punto de volver a Argel. Fernando, prometido de
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Costanza, se desespera por la pérdida de su amada y se sube a una roca que da
al mar, desde la cual pronuncia un largo soliloquio. De nuevo el dramaturgo
emplea esta modalidad discursiva para configurar la personalidad de su personaje
y ahondar en sus pensamientos mas intimos, en este caso haciendo hincapié en
la desesperacion y sufrimiento de Fernando, quien termina tirandose al agua.

Se concluye asi la representacion del saqueo y se pasa a un nuevo bloque
de accion (E, vw. 227-625) ubicado en un bano de Argel, donde se encuentran los
cautivos espanoles Lope y Vivanco. Mientras los dos cautivos se quejan por su
situacion, desde una ventana con celosia que da al bafio alguien baja una cana
con atado un trapo, en el que se encuentra mucho dinero. En ese momento llega

el renegado Hazén y los dos deciden no desvelarle lo ocurrido:

LOPE: Calla, porque viene Hazén.
VIVANCO: iNoramala venga el pe...!
Losdoserresylao

me como contra mi gusto.

(w. 370-373, p. 30)

La autocensura de Vivanco, a parte de tener un evidente efecto comico,
proporciona en seguida su punto de vista negativo sobre el personaje de Hazén.
Por haber renegado, cumpliendo asi un pecado mortal, Hazén viene visto como
un ser despreciable y traidor, por eso los dos cautivos le encumbren el hallazgo
del dinero. Ademas asi se viene a crear la subinformacion de un dramatis
personae, mientras el publico se hace complice del secreto de los dos cautivos. A
continuacion, se descubre que Hazén no es un verdadero renegado, mas bien un

renegado fingido:

HAZEN: [...] Aqui va cémo es verdad
que he tratado a los cristianos
con mucha afabilidad
sin tener en lengua 0 manos
la turquesca crieldad;
cdmo he a muchos socorrido;
como, nino, fui oprimido
a ser turco; como voy

en COorso, Pero que soy
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buen cristiano en lo escondido

[...]

(. 387-396, pp. 30-31)

De repente Hazén asume otra imagen, mucho mas positiva y completamente
opuesta a la figura del otro renegado de la pieza, Yzuf. Segun lo que cuenta,
desde pequeno Hazén se habria visto obligado a fingirse turco, callando su
verdadera fe. En otras palabras, Hazén ha recurrido a una particular forma de
disimulacion, la de la ocultacion de su propia religion y sus origenes espanolas,
como unica forma de salvacion en un entorno a €l del todo hostil. La idea del
silencio como forma de conducta discreta viene retomada en seguida después,

por medio de las palabras de Vivanco que se citan a continuacion:

VIVANCO: Temo azar,
si es que entre muchos se sabe:
que no hay cosa que se acabe
aqui en Argel sin afrenta

cuando a muchos se da cuenta.

(w. 416-420, p. 32)

Al irse Hazén, vuelven a quedarse solos en el escenario Lope y Vivanco.
Desde la ventana vuelve a bajar la cana con mas dinero y un billete. Lope
comienza a leer el papel pero se tiene que interrumpir por la llegada de un moro
que trae al bano un nuevo cautivo. Lope y Vivanco deciden asi retirarse a un lugar
mas apartado del bano, para poder leer el billete a solas, sin que nadie los
descubra. Esta interrupcion de dialogo por la llegada repentina de unos nuevos
personajes es una estrategia de Cervantes para dejar la accion suspendida y
despertar la curiosidad del publico, cuya atencion se queda asi siempre alta. Es
so6lo después de la llegada del nuevo cautivo al bano y del anuncio de la vuelta de
Caurali con su rico botin que Lope y Vivanco quedan nuevamente a solas y
pueden leer el billete. Se descubre asi que la persona que le entregaba el dinero
es la mora y cristiana Zahara, quien se ofrece rescatar a Lope con su dinero con
tal de casarse con él e irse de Argel. La secuencia dramatica se cierra asi con los

dos cautivos que van a contestar a la carta de Zahara.
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La jornada se cierra con un ultimo blogue dramatico (F, vv. 626-881)
ubicado en el puerto de Argel, donde han llegado Caurali, Yzuf y sus hombres con
un rico botin de vuelta del saqueo. El capitan de Argel viene recibido por el rey
Hazan Baja y el Cadi, a los que ensena sus mejores cautivos. En esta larga
secuencia no hay casos significativos de empleo de silencio dramatico, excepto
dos apartes del Sacristan y de Caurali, con los que los dos personajes comentan
la accion sin que los demas personajes puedan oirlos, y un caso de uso del
silencio en forma de brevedad, cuando Yzuf pide a Hazén ser conciso al hablar
con él.

Cervantes concluye la jornada con un hecho que, si bien de forma
indirecta, concierne al tema del silencio. En efecto se retoma la cuestion de los
renegados y de sus ocultaciones con la rina entre Hazén e Yzuf. Hazén ataca
duramente Yzuf por su conducta, le acusa de ser un traidor y le hiere. El Cadi
vuelve encontrando a Yzuf herido, a ese punto Hazén desvela ser cristiano. Pero
su valor y buena fe no vienen premiados, sino que al revés el pobre Hazén viene
castigado con el empalamiento, mientras Yzuf es llevado a la casa del Cadi para
que le curen las heridas. En otras palabras, Hazén paga con la vida su confesion
ya que su hablar le es fatal, mientras los silencios enganadores de Yzuf le salvan
la vida. De esta manera se ve cumplida la sentencia que habia mencionado
Vivanco anteriormente segun la cual el hablar en Argel era muy peligroso. Se
inserta a continuacion una tabla en la que se resumen los diferentes casos de
empleo del silencio dramatico en la primera jornada de Los barios de Argel (fig.
11.1):

LOS BANOS DE ARGEL- JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramético
secuencia secuencia
A 1.1 Caurali, Yzuf, Moros Imposicion de silencio
w. 1-2

vacio escénico

2.1 Viejo Soliloquio
vv. 23-38

B vacio escénico
2.2 Sacristan Soliloquio
vv. 39-54

vacio escénico
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wv. 55-62

Caurali, Yzuf, Moros

Imposicién de silencio

3.2
vv. 63-82

Caurali, Yzuf, Moros, Viejo,
nifos

3.3
vv. 83-102

Caurali, Yzuf, Moros,
Sacristan

4.1
wv. 103-110

4.2
wv. 11-174

Moros, Costanza

Uno, Arcabucero, Otro,
Capitan, Fernando

4.3
wv. 175-226

Fernando

Soliloquio

5.1
vv 227-261

Guardian, Esclavo,
Cautivos

5.2
vv. 262-291

Guardian, Cautivo, Lope,
Vivanco

5.3
vv. 292-369

Lope, Vivanco

5.4
vv. 370-463

Lope, Vivanco, Hazén

Imposicién de silencio
Autoncesura
Disimulacién de identidad

5.5
E W. 464-516

5.6
vv. 517-566

5.7
vv. 567-589

Lope, Vivanco

Guardian, Carahoja,
Cristiano, Cautivo

Lope, Vivanco

Interrupcién de dialogo

5.8
vv. 590-625

Lope, Vivanco, Hazén

6.1
Vv. 626-676

Hazan, Cadi, Guardian,
Carahoja, Hazén, Moros,
Yzuf, (Caurali)

6.2
vv. 677-766

Hazan, Cadi, Guardian,
Carahoja, Hazén, Moros,
Yzuf, Caurali, Viejo, Nifios,
Sacristan, Fernando

Aparte
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LOS BANOS DE ARGEL- JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
6.3 Hazén, Yzuf Brevedad
VV. 767-816
6.4 Hazén, Yzuf, Cadi, Moro
vv. 817-881
Fig. 11.71 Tabla del slencio dramatico en la primera jorada de Los barios de Argel

11.2 Jornada segunda

El primer bloque dramatico de la jornada (G, vv. 882-1156) se ubica en la casa del
capitan de Argel, Caurali, y de su mujer Halima. Es aqui donde tiene lugar el
reencuentro entre los dos cautivos cristianos Fernando y su amada Costanza,
quienes estan a servicio de los dos moros. Caurali pide ayuda a Fernando para
seducir a la cautiva de la que esta enamorado y se la presenta junto a su muijer.
Nada mas verla, Fernando se da cuenta de que se trata de su prometida pero,
como forma de prudencia, decide callarlo fingiendo no conocerla (disimulacion de
intenciones). Sin embargo, expresa todo su asombro en un aparte que soélo el
publico puede escuchar, mientras los demas personajes se quedan a oscuras de

todo:

FERNANDO:  ;Juzgo, veo, entiendo, siento?
g,Este es esfuerzo, o temor?
¢ No estan mirando mis 0jos
los ricos altos despojos
por quien al mar me arrojé?
¢No es ésta, que el ama fue,
la gloria de sus enojos?

(vwv. 930-936, pp. 63-64)
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Por su parte Costanza emplea la misma estrategia, calla su relacion con Fernando
ante los moros, fingiendo no conocerle, y comenta la actitud de su amado en otro

aparte:

COSTANZA: [...] Pero quiza disimulas
y mentiras acomulas
que ser de provecho sientes.

(w. 952-954, p. 64)

La pareja de amantes recurre al silencio para actuar de forma prudente y no
ponerse en peligros mayores, dandose cuenta que el hablar de su amor ante
Caurali y Halima les podria ser fatal. Ademas, de esta manera Cervantes consigue
crear una complicidad entre el publico y los dos protagonistas.

La accion prosigue con la llegada de Zahara y la salida de escena de
Caurali, quien deja a Fernando con las tres mujeres. A este punto, tanto Costanza
como Zahara emplean la misma técnica del “decir sin decir”. Por un lado, Zahara
intenta sacar informaciones sobre si los cristianos son leales y mantienen la

palabra dada, sin desvelar la razon de su curiosidad (don Lope):

HALIMA: ¢ Qué te importa a ti saber
su buen o mal proceder

de apuestos, que en fin son galgos?

ZAHARA: Haz, joh Alal, que sean hidalgos
los que me diste a escoger.

HALIMA: ¢ Qué dices, Zara?

ZAHARA: Nonada;

[.]

(w. 1062-1067, p. 71)

Por otro lado, Costanza tiene celos al asistir a la conversacion entre su amado
Fernando y la coqueta Halima pero, de manera especular a Zahara, calla sus

sentimientos evitando contestar a las preguntas y respondiendo con evasivas:

COSTANZA:  jAy, embustera gitanal
En esas rayas que miras

esta mi desdicha llana.
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ZAHARA:
COSTANZA:
ZHARA:

CONSTANZA:

iQué despacio las retiras,
enemigo!

¢ Qué has, cristiana?

¢ Qué tengo de haber? Nonada.
¢ Fuiste, a dicha, enamorada
en tu tierra?

Y aun aqui.

[.]

(w. 1107-1102, p. 174)
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Por consiguiente, en esta secuencia dramatica se ve de forma evidente como el

amor y el silencio van estrechamente emparejados: en los casos de amor el callar

se convierte en sindnimo de discrecion.

Este concepto viene retomado por Cervantes en el bloque de accion

siguiente (H, vw. 1157-1511) cuando pone en escena el encuentro de todos los

cautivos cristianos en el jardin del rico moro Agimorato (padre de Zahara) para

tener un momento de recreo a escondidas de sus amos moros. Los cautivos se

entretienen cantando y dos de sus cantes tienen como tema precisamente el

silencio y el amor:

FRANCISQUITO: Ando enamorado,

AMBROSIO:

no diré de quién;
alla miran ojos
donde quieren bien.

[...]

Aunque penséis que me alegro,

conmigo traigo el dolor.
Aunque mi rostro semeja
que de mi alma se aleja

la pena, y libre la deja,

sabed que es notorio error:

conmigo traigo el dolor.
Cumpleme disimular

por acabar de acabar

y porque el mal, con callar,

se hace mucho mayor,
conmigo traigo el dolor.

(W. 1426-1429 y w. 1440-1451, p. 90)
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En la primera cancion se destaca el papel del lenguaje corporal, en particular de la
mirada, como sustituto de la palabra. En el segundo, en cambio, se hace hincapié
en la relacion entre silencio-dolor-amor, por lo que el callar es una estrategia del
amante para disimular sus penas de amor. Ambos cantes, triunfos de la
disimulacion, se constituyen como una banda sonora perfecta para acompanar a
las intrigas amorosas de la comedia, todas basadas en la capacidad de sus
protagonistas de alternar estratégicamente el hablar y el callar.

El momento de recreo de los cautivos viene interrumpido por la llegada de
el Cadi y Caurali. El silencio vuelve a aparecer esta vez en forma de acallamientos
dirigidos al joven Francisquito, uno de los hijos del Viejo cautivo, quien se enfrenta
valerosamente al Cadi. Estas imposiciones de silencio consiguen poner de relieve
la transgresion de las normas realizada por el joven cautivo, quien no teme al Cadi
y le replica sin miedo. La palabra entonces se configura como sindnimo de poder,
opuesta al silencio de sumision que Francisquito transgrede.

El bloque de accion siguiente (I, vw. 1512-1671) esta protagonizado por
Lope y Vivanco (ya libres gracias al dinero de Zahara), quienes se cruzan por la
calle con Halima y Zahara, acompanadas por Costanza y otra cautiva. Se vuelve a
usar el silencio como instrumento estratégico en la relacion amorosa y, ademas, al
callar se le anade el recurso a un lenguaje gestual que va a sustituir la palabra. Al
ver a las mujeres, Lope sospecha que una de las dos moras sea Zahara, pese a
que ambas mujeres van con la cara encubierta con el velo. Zahara reconoce en
seguida a su amado don Lope, pero finge no conocerle y pide ayuda a Costanza
para que saque informacion sobre los dos cristianos (disimulacion de intenciones).
Ademas, Zahara recurre a una astucia para dejarse ver la cara por don Lope: finge
haber sido picada por una avispa y se destapa. A este gesto estratégico de
quitarse el velo —es decir de romper el silencio sobre su identidad— la mora
anade también un lenguaje indirecto y alusivo, jugando con los diferentes
significados de las palabras (“decir sin decir’), como se evidencia en este

fragmento:

COSTANZA: Yo no veo nada.

ZAHRA: iLlegado me ha al corazon
esta no vista picadal

COSTANZA:  Del avispa el aguijon
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€s cosa muy enconada;

mas temo no fuese arafa.

ZAHARA: Si fue arana, fue de Espana;
que las de Argel no hacen mal
LOPE: ¢ Hase visto industria tal?

¢ Hay tan discreta marana®?

[.]

(vw. 1592-1601, p. 98-99)

Mientras Costanza, a oscuras de todo, interpreta las palabras de Zahra en un
sentido literal, don Lope —y el publico— es capaz de leer entre lineas los
significados implicitos de su discurso y se queda admirado por el ingenio
demostrado por la mujer. La astucia de Zahara consigue el éxito esperado, ya que
Lope se queda totalmente fascinado a la vista de la mora y, a solas con Vivanco,
promete cumplir con el pedido de Zahara de llevarla lejos de Argel y casarse con
ella.

Después de una breve secuencia (L, v. 1672-1726) que gira en torno a la
burla organizada por el Sacristan a dano de un Judio, se pasa a otra secuencia
muy importante (M, vv. 1727-1856), en la que tiene lugar el primer encuentro a
solas entres los dos amantes, Fernando y Costanza. Caurali habia enviado a
Fernando para que convenciera a Costanza a ceder a sus requiebros y Halima
habia enviado a Costanza para que consiguiera que Fernando cediese a su deseo
amoroso. Pero, en lugar de obedecer a sus amos, los dos cautivos aprovechan
del momento para hablarse y concertar su plan de accion. Es Costanza quien
toma las riendas de la situacion y propone a su amado un plan de disimulacion

que Fernando acepta en seguida:

COSTANZA:  Situ alos ruegos de Halima
estas fuerte, cual espero,
yo me mostraré a la lima
de Caurali duro acero,
impenetrable y de estima.
Aungue sera menester,
para que nos dejen ver,
alivio de nuestro mal,
darles alguna sehal

de amoroso proceder.
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(w. 1767-1776, p. 108)

Los dos amantes prometen resistirse a sus amos moros pero, con tal de
preservar sus vidas y su amor, optan por seguir encubriendo su relacion,
recurriendo al fingimiento para disimular sus verdaderas intenciones. Con la
llegada repentina de Caurali y Halima que los sorprenden abrazados, los dos
cautivos tienen en seguida la ocasion de poner en practica su plan. Ante la ira de
sus amos, Fernando y Costanza encumbren astutamente su amor, actuando con
disimulo (disimulacion de intenciones) y saliendo incolumes de esta peligrosa
situacion. Nuevamente Cervantes se sirve del silencio para crear, por un lado la
subinformacion de algunos personajes vy, por el otro, la complicidad entre el
publico y la pareja de cautivos. La jornada se cierra sin mas casos de empleo de
silencio con un bloque de accion (N, v. 1857-1936) protagonizado por los dos
hermanos cautivos, Francisquito y Juanito, que se enfrentan al Cadi para
preservar su fe cristiana. A continuacion se inserta una tabla que recoge las
diferentes modalidades de silencio dramatico que se han encontrado en la

segunda jornada de Los barios de Argel (fig. 11.2):

LOS BANOS DE ARGEL- JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Halima, Costanza
vv. 882-901
1.2 Halima, Costanza, Caurali, Aparte
vv. 902-980 Fernando Disimulacién de intenciones
G
1.3 Halima, Costanza, Caurali,
vv. 981-1011 Fernando, Zahara
1.4 Halima, Costanza, Aparte
w. 1012-1156 Fernando, Zahara Decir sin decir

vacio escénico

2.1 Viejo, Sacristan
w. 1157-1216

2.2 Viejo, Sacristan, Morillos
wv. 1217-1257

2.3 Viejo, Sacristan, Judio
vv. 1258-1309
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2.4 Viejo, Juanito, Francisquito, Disimulacion de intenciones
H wv. 1310-1455 Ambrosio, Julio, Fernando,  Imposicion de silencio

Costanza

25 (Viejo), Juanito, Imposicién de silencio

vv. 1456-1496 Francisquito, Ambrosio,
Julio, Fernando, Costanza,
Caurali, Cadi

2.6 Fernando, Caurali

wv. 1497-1511

3.1 Lope, Vivanco
vv. 1512-1543
| 3.2 Lope, Vivanco, Halima, Disimulacion de intenciones
vv. 1544-1653 Zahara, Costanza, Mora Decir sin decir
3.3 Lope, Vivanco
vv. 1654-1671

41 Sacristan, Judio
v 1672-1721
L
4.2 Sacristan
vwv. 1722-1726

.

5.1 Fernando, Costanza
w. 1727-1791
M
5.2 Fernando, Costanza, Disimulaciéon de intenciones
vv. 1792-1856 Caurali, Halima

6.1 Juanito, Francisquito
vv. 1857-1936
N
6.2 Juanito, Francisquito, Cadi,
vv. 1937-2021 Carahoja

Fig. 11.2 Tabla del slencio dramético en la segunda jornada de Los barios de Argel
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11.3 Jornada tercera

La tercera jornada de Los barios de Argel comienza en un domingo de Pascua en
el patio del bano donde estaban cautivados Lope y Vivanco. Para celebrar la
Pascua, los cristianos han recibido el permiso de celebrar la misa (si bien en
secreto y pagando) y representar una comedia. A lo largo de las dos secuencias
iniciales (O, vv. 2022-2057 y P, 2058-2396), dedicadas a los preparativos y a la
representacion de la comedia, el silencio dramatico aparece bajo la forma de
imposicion de silencio y autocensura. A la funcion asiste también el moro Caural,
por lo que el Sacristan no pierde la ocasion para burlarse de él y de su religion
justo al comienzo de la representacion. Los demas cautivos le acallan (imposicion
de silencio) para evitar problemas pero el Sacristan, si bien promete callarse
(autocensura), termina interrumpiendo una y otra vez la actuacion. He aqui un

fragmento:

SACRISTAN:  Vive Dios, que se me abrasa

el higado, y sufro y callo!
GUILLERMO:  Si es que esto adelante pasa,

muy mejor sera dejallo.
SACRISTAN: ¢ Quién encendi6 aquesta brasa?
LOPE: Tristan, amigo, escuchad,

pues sois discreto, y callad,

que ésa es grande impertinencia.
SACRISTAN:  Callaré y tendré paciencia

(-]
(w. 2179-2187, p. 134)

La elocuencia inoportuna del Sacristan provoca una inicial confusion en Caurali,
quien no se entera si sus intervenciones hacen parte de la representacion o no,
pero luego termina enfadandose y ordena echar al Sacristan. Al igual que
Francisquito en la jornada anterior, también el Sacristan transgrede la regla del
silencio de respeto y sumision ante la autoridad que, en este caso, es
representada por Caurali. Su atrevimiento verbal y las consiguientes imposiciones
de silencio de sus companeros cautivos dan lugar a una secuencia muy comica
basada precisamente en la oposicion entre hablar y callar. Después de este

momento comico, la secuencia dramatica termina de forma mas amarga con la
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llegada de dos tragicas noticias: la tortura y muerte de Francisquito por mano del
Cadiy la derrota de una flota espanola contra los turcos.

El siguiente bloque (Q, vv. 2397-2456) vuelve a retomar una de las intrigas
amorosas de la comedia ya que la mora Zahara, pese a su parecer contrario, esta
a punto de casarse con el rey Muley. Con la vuelta del tema amoroso, vuelve
también el silencio dramatico bajo la forma de disimulacion. La mora esta en
compania de Halima, quien la ayuda con los preparativos para la boda y la anima
a disfrutar de su casamiento. Zahara le confiesa no quererse casar con Muley
pero calla prudentemente su intencion de casarse con el cristiano don Lope,

fingiendo no estar enamorada de nadie (disimulacion de intenciones):

HALIMA: ¢ Pues casaste con un rey
y muéstraste desabrida?
Y mas, que es cosa sabida
que es gentilhombre Muley.
Sin duda que estas prendada
en otra parte.

ZAHARA: No hay prenda
gue me halague ni me ofenda,

porque de amor no sé nada.

(w. 2401-2408, p. 144)

Zahara actua con mucha prudencia, ocultando a Halima su fe cristiana y su plan
de huida con el cautivo rescatado. Al mismo tiempo Zahara decide contarselo
todo a Costanza, pero a ella sdlo confiesa ser cristiana, mientras calla su relacion

con don Lope (autocensura) por miedo a ser descubierta:

COSTANZA: Dime, sefora, qué es esto.
¢ Tanto te enfada el casarte,
y con un rey?
ZHARA: No hay contarte
tantas cosas y tan presto.
COSTANZA:  ;De dénde el enfado mana
que muestras tan inoportuno?
ZAHARA: Pasito, no escuche alguno.
iSoy cristiana, soy cristianal

(w. 2435-2440, p. 146)
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En seguida después, Zahara pide informacion a Costanza sobre don Lope pero,
una vez mas, no se atreve a desvelar el nombre del cautivo, asi que las dos
mujeres interrumpen su conversacion (interrupcion de dialogo) para retirarse a un
lugar mas apartado donde nadie las pueda escuchar. De esta manera, la accion
queda suspendida y el publico, complice de Zahara, se queda con la curiosidad
de saber qué le va a pasar.

En el blogue dramatico siguiente (R, wv. 2455-2549) la accion gira al
rededor de la figura del rey de Argel, quien da audiencia a una serie de cautivos y
termina por perdonar a todos. En esta secuencia no se ha encontrado casos de
empleo de silencio, mientras el callar vuelve a aparecer en el bloque consecutivo
protagonizado por el Viejo (S, wv. 2550-2584). Se trata de una escena
caracterizada por una gran tension tragica, ya que se asiste al ultimo encuentro
entre el viejo padre y el hijo Francisquito, atado a una columna y a punto de morir.
Cervantes presenta primero al Padre, solo en escena, pronunciando un brevisimo
soliloquio donde expresa su miedo a acercarse al lugar donde se encuentra el
hijo. Después se abre una cortina y aparece también Francisquito, quien
pronuncia sus ultimas palabras y muere en escena. Con su muerte Francisquito
se convierte en un personaje mudo, ante el cual el Padre desahoga toda su
desesperacion y rabia en un conmovedor soliloquio. Es evidente que tanto el
soliloquio, que comunica de forma exclusiva al publico las emociones mas intimas
del Viejo, vy el recurso al personaje mudo sirven para crear la catarsis del publico y
dar lugar a un momento muy espectacular, con la representacion de la muerte en
escena.

A continuacion, Cervantes sorprende a su publico poniendo sobre las
tablas a una Halima vestida de novia en lugar de Zahara (disimulacion de
identidad), con la cara cubierta con el velo, para que nadie la reconozca, y con
mucho acompanamiento de musica y cante. Gracias a la disimulacion de Halima,
Zahara se salva del casamiento no querido con Muley, con lo cual se presenta
nuevamente el callar como una astuta estrategia en los casos de amor. Pero lo
CUrioso es que en ningun momento en la pieza se dice o0 se representa el
momento de la confesion de Zahara a Halima, ni el acuerdo entre las dos mujeres
para poner en practica este embuste. De hecho, cuando Zahara estaba a punto
de confesarse con Costanza (y no con Halima), la accion se habia suspendido y

Cervantes la retoma en esta escena, pasando directamente a la representacion de
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los festejos de la boda, por lo que hay una auténtica fractura en la accion. Se trata
de una importante elipsis que el dramaturgo emplea con el fin de crear un
auténtico golpe de efecto, creando la misma sorpresa tanto en el publico como
en los demas personajes. En particular, son don Lope y Vivanco los que se
quedan totalmente admirados y confundidos cuando la verdadera Zahara los
llama desde una ventana y baja a hablar con ellos y concertar su plan de huida.
Su sorpresa ante el desdoblamiento de Zahara se expresa con un acallamiento
(imposicion de silencio) de Lope a Vivanco y a la mora: “jEste es caso milagroso! /
No la apuréis mas; callad.” (vw. 2748-2749, p. 163). La secuencia termina con la
llegada de unos moros que mandan a la supuesta Zahara, la novia, a retirarse en
casa de su padre y de esperar a su futuro esposo, ya que éste tiene que ir a
luchar por sus tierras en Marruecos; de esta manera la boda no tiene lugar.
Mientras tanto Lope se despide de Vivanco porque va a Espana con la intencion
de volver a Argel para rescatar a Zahara y a los demas cautivos espanoles. Al
despedirse de su amigo, Lope le recomienda no desvelar a nadie su plan secreto.

La comedia sigue con un breve bloque de accion (U, vv. 2824-2883)
protagonizado por el Sacristan, quien cuenta a dos cautivos cristianos haber sido
rescatado por los judios. Si en esta secuencia no aparece el silencio dramatico,
en la siguiente (V, wv. 2884-3007) el callar vuelve a ser empleado por los
personajes cervantinos. En el escenario aparece nuevamente Zahara, esta vez en
companfia de Halima y Costanza. A Zahara le cae al suelo un rosario vy, al verlo, de
inmediato Halima la acusa de ser cristiana en secreto, por lo que se infiere que
Halima sigue desconociendo toda la verdad sobre su amiga. De todas maneras,
la astuta Zahara consigue guardar el secreto sobre su verdadera fe, disimulando
que el rosario es de Costanza, quien le sigue el juego para ayudarla (disimulacion
de intenciones). Pese a sus sospechas iniciales, Halima termina por creérselo y la
accion sigue con la llegada de Vivanco. Este recomienda a Fernando guardar el

secreto, refiriéndose sin duda al plan de huida organizado por Lope:

VIVANCO: He fiado este secreto
de vos por ser caballero.
FERNANDO: Ser agradecido espero
al peso de ser secreto.

(W. 2912-2915, p. 172)
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La situacion para la pareja de amantes Costanza-Fernando se complica, ya
que la mora Halima confiesa al cautivo cristiano su deseo amoroso. También en
esta ocasion los dos cautivos callan ser amantes y Fernando, para salir de la
complicada situacion, pide tres dias de tiempo para valorar la propuesta recibida.
A este punto, tiene lugar una conversacion por medio de indirectas (“decir sin

decir”) entre Costanza y Fernando, que se cita a continuacion:

HALIMA: Cristiana,

alza el rostro. ¢ Qué es aquesto?

Muy melancdlica estas.

¢ Qué tienes? ; Qué sientes? Di.
COSTANZA:  Vamonos, sefiora de aqui,

aunqgue he de morir do vas,

porque me da el corazén

saltos que me rompe el pecho.
ZAHARA: El madrugar lo habra hecho.
COSTANZA: Y haber visto una vision

que, si no es cosa fingida,

y en buen discurso trazada,

el fin de aquesta jornada

ha de ser el de mi vida.
FERNANDO:  Todas son fantasmas vanas;

Costanza, no hay qué temer.
COSTANZA:  Presto lo echaré de ver.
ZAHARA: iMedrosas son las cristianas!
COSTANZA:  No mucho, puesto que hay tal

que se espanta de los cielos,

iba a decir de los celos,

y no dijera muy mal.

[.]

(w. 2978-2999, p. 177)

Gracias a la alternancia de dicho y no dicho, Costanza y Fernando consiguen
comunicar entre ellos sin que las dos moras se enteren del verdadero sentido de
sus palabras, ya que no saben ni pueden captar los significados implicitos que se
esconden detras de lo dicho. Se trata de un lenguaje indirecto y alusivo que soélo

los amantes y el publico pueden descifrar.
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La comedia se va cerrando con dos ultimos bloques de accion: el primero
(W, 3008-3017) esta protagonizada por el Vigjo con en brazos los huesos de su
hijo muerto. El viejo padre, solo en el escenario, pronuncia un breve soliloquio en
el que da indicaciones al publico de su desplazamiento al jardin de Agimorato, el
padre de Zahara. El segundo y ultimo bloque (X, vv. 3018-3093) se ubica en el
puerto de Argel, donde se van reuniendo todo los cautivos espafnoles para
escaparse en el barco de don Lope que acaba de volver, como habia prometido.
Ademas de los acallamientos de precaucion (imposicion de silencio) de Lope al
Patron del barco y a Fernando, mientras estan esperando que los demas cautivos
lleguen al puerto, el silencio dramatico vuelve a manifestarse al cierre de la pieza
bajo la forma de elipsis. De hecho, Cervantes concluye su pieza de forma
repentina, justo en el momento en el que los cautivos se estan embarcando con
don Lope. De esta manera, deja estratégicamente la accion suspendida: no dice
si los cautivos conseguiran o no escaparse de Argel, no cuenta de lo que ocurrira
entre la pareja Lope-Zahara y la formada por Fernando-Costanza y tampoco
queda claro si los espanoles llevan consigo también a la mora Halima o si la dejan
a tierra. Es decir que el dramaturgo, por medio de este silencio final, deja abierta
la comedia a una posible continuacion que sera el mismo publico a tener que
imaginar.

En conclusion, se ha visto que el silencio en la pieza desempena un papel
de primer orden en la construccion de la intriga, ya que sin los juegos de
disimulacion y ocultaciones de los protagonistas no habria comedia. En otras
palabras, los silencios de los personajes se convierten en auténtico motor de la
accion dramatica. En general, predomina una vision altamente positiva del silencio
a lo largo de toda la comedia: el callar se convierte en sinbnimo de discrecion e
ingenio, ya que es siempre la conducta silenciosa la que permite a los personajes
alcanzar sus objetivos y actuar de manera virtuosa. Al contrario la palabra, si bien
usada por nobles objetivos, se demuestra siempre muy peligrosa en el contexto
argelino y, por eso, va empleada en alternancia con sabios y prudentes silencios.
A continuacion se inserta la tabla relativa al uso del silencio dramatico en la tercera

y Ultima jornada de Los barios de Argel (fig. 11.3):
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N

1.1

vv. 2022-2030

Guardian, Moro

o 12
W.2031-2057

Guardian, Moro, Lope,
Vivanco, Fernando,
Sacristan, Viejo

21
vv. 2058-2117

Cristianos, Lope, Vivanco,
Sacristan, Osorio, Fernando

2.2
wv. 2118-2260

Cristianos, Lope, Vivanco,
Sacristan, Osorio,
Fernando, Caurali

Imposicién de silencio
Autocensura

23
P V. 2261-2290

Cristianos, Lope, Vivanco,
Sacristan, Osorio,
Fernando, (Caurali),
cristianos

2.4
vv. 2291-2396

Cristianos, Lope, Vivanco,
Sacristan, Osorio,
Fernando,cristianos,
Guardian

3.1
vv. 2397-2432

Halima, Zahara, Costanza Disimulacion de intenciones

3.2
vv. 2433-2456

Autocensura
Interrupcion de dialogo

Zahara, Costanza

41
Vv. 2455-2491

Rey, Cadi, Guardian

4.2
vv. 2492-2513

Rey, Cadi, Guardian, moro,
cristiano

R 4.3
wv. 2514-2528

Rey, Cadi, Guardian, moro,
cristiano, Sacristan, Nifio,
Judio

4.4
vv. 2529-2549

Rey, Cadi, Guardian, moro,
cristiano, Sacristan, Nifio,
Judio, otro cristiano

5.1 Viejo Soliloquio
vv. 2550-2554
S
5.2 Viejo, (Francisquito) Soliloquio,
vv. 2555-2584 Personaje mudo

6
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6.1 Halima/Zahara, Elipsis

vv. 2585-2620 acompanamiento, Lope, Disimulacién de identidad
Vivanco, Osorio

6.2 Halima/Zahara, Imposicion de silencio

vv. 2621-2779 acompanamiento, Lope,

Vivanco, Zahara

—

6.3 Halima/Zahara,
vv. 2780-2802 acompanamiento, Lope,
Vivanco, Moros
6.4 Lope, Vivanco Secreto
vv. 2803-2823

71
vv. 2824-2883

Sacristan, Osorio, Cristiano

8.1 Halima, Zahara, Costanza Disimulacién de intenciones
vv. 2884-2911

v 8.2 Halima, Zahara, Costanza,  Secreto
vv. 2912-3007 Fernando, Vivanco Aparte

Decir sin decir

9.1

w . 3008-3017

Viejo Soliloquio

7

10.1 Fernando, Vivanco

vv. 3018-3033

10.2 Fernando, (Vivanco), Imposicién de silencio
X vv. 3034-3057 Patrén, Lope

10.3 Fernando, (Vivanco), Elipsis

vv. 3058-3093 Patrén, Lope, Halima,

Zahara, Costanza, Viejo,
Osorio, Sacristan, cautivos

Fig. 11.3 Tabla del slencio dramatico en la tercera jormada de Los barios de Argel
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12. El silencio dramatico en El rufian dichoso

En las siguientes paginas se proporcionara una lectura de la Unica comedia a
tema hagiografico escrita por Cervantes —E/ rufian dichoso— con el objetivo de
aislar los casos de silencio dramatico presentes en la pieza y analizar su uso y
funcionalidad. El capitulo se repartira en tres apartados (§12.1, §12.2 y §12.3)

segun las tres jornadas que componen la pieza.

12.1 Jornada primera

La primera jornada de El rufian dichoso se abre en una calle de Sevilla, en la que
el protagonista de la pieza —el estudiante Cristobal de Lugo— tiene una serie de
encuentros: unos amigos rufianes, un alguacil y dos corchetes, su amigo Lagartija
y, por ultimo, también una dama embozada y su marido (A, vv. 1-494). Ya en esta
primera secuencia es posible encontrar la presencia de silencio, plasmado en
modalidades diferentes. Primero el silencio aparece como promesa de secreto por
parte de uno de los corchetes a Lugo. En efecto, el alguacil y los corchetes
habian ido a detener a Lugo pero, dandose cuenta de que se trataba del
protegido del inquisidor Tello de Sandoval, le dejan libre. A este punto, uno de los

dos corchete promete callar todo lo ocurrido:

CORCHETE:  Sefior Cristdbal, yo me recomendo;
de mi no hay qué temer; soy ciego y mudo
para ver ni hablar cosa que toque
a la minima suelda del calcorro
que tapay cubre la coluna y basa

gque sustentan la maquina hampesca.

(W. 65-70, p. 192)

En otras palabras el corchete asegura a Lugo respetar la ley de silencio que
protege a todos los pertenecientes al mundo de la delincuencia, empleando asi un

auténtico silencio de “omerta”, como lo llaman en italiano.
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Al irse el alguacil junto a los dos corchetes, Lugo queda solo en el
escenario por un breve momento y el silencio aparece, esta vez, bajo la forma del

soliloquio:

LUGO: jQué solo me respeten por mi amo
y NO por mi, no sé esta maravillal;
mas yo haré que salga de mi un bramo
que pase de los muros de Sevilla.
Cuelge mi padre de su puerta el ramo,
despoje de su jugo a Manzanilla;
conténtense en su humilde y bajo oficio,

que yo seré famoso en mi gjercicio.

(w. 73-80, pp. 192-193)

Este parlamento a solas del protagonista, pese a su brevedad, desempefna una
importante funcion proléptica, ya que anticipa o que acaecera en la comedia (el
conseguimiento de la fama por parte de Lugo) y ademas abre un camino en el
mundo interior del personaje, transmitiendo su mas importante y secreta
aspiracion (el medrar). Por medio del soliloquio toda esta importante informacion
viene transmitida exclusivamente al publico, mientras queda oculta a los demas
personajes de la pieza.

Después de que Lugo sea alcanzado también por su amigo Lagartija,
quien le invita a una fiesta de prostitutas y rufianes, ante el estudiante se presenta
una dama embozada. De esta manera, el silencio se manifiesta bajo la modalidad
de la disimulacion de identidad y se relaciona al tema amoroso. La dama tapada
es una mujer casada que propone a Lugo tener amorio con ella, por supuesto a
escondidas del marido. Es decir, que el ocultamiento de su identidad y el
encubrimiento de sus inoportunas intenciones son estrategias fundamentales para
la muijer, que solo recurriendo al silencio puede conservar su honra y decoro. Lugo
reacciona con una negativa a la propuesta atrevida de la dama pero, con la
llegada del marido de ésta, decide ayudarla a salvar su reputacion y al mismo
tiempo liberarse de ella. El astuto estudiante organiza un engano al marido,
contandole que un rico caballero se ha enamorado de su mujer y que la quiere
raptar. Todo la conversacion entre Lugo y el Marido se realiza ante la presencia de

la Dama que, gracias a su embozo, no puede ser reconocida por su esposo.
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Pese a esto, la mujer expresa su miedo a ser descubierta en una serie de apartes
que solo el publico puede oir: “Irme quiero, y no me atrevo”, “Harto mejor fuera
irme” y “;Qué es lo que tratan los dos? / ¢Si es de mi? jValgame Dios, / de
cuantos males recelo” (v. 346, v. 348 y vv. 380-382). El aparte sirve asi para
exteriorizar las preocupaciones del personajes y, al mismo tiempo, crear un
momento comico del que el publico puede disfrutar. Lugo consigue convencer al
Marido a alejar a su esposa de la ciudad, con tal de protegerla del acoso del

supuesto amante, cuyo nombre no quiere (0 mas bien no puede) desvelar al

marido:
MARIDO: [...] El nombre saber quisiera
dese galan que me acosa.
LUGO: Eso es pedirme una cosa

que de quien soy no espera.
Basta que vais avisado

de lo que mas os conviene,
y este negocio no tiene

mas de lo que os he contado.

[...]

(w. 431-438, p. 207)

Pero la astucia de Lugo no termina aqui, después de haberse despido del Marido,
retoma la conversacion con la dama, quien no ha podido escuchar la
conversacion entre su esposo y Lugo. Aprovechando la falta de informacion de la
mujer, cuando ésta le pregunta qué se han dicho, Lugo le miente inventando una
historia sobre la venta de unas mercancias. La mujer se lo cree todo y se ofrece
para ayudar a Lugo a cerrar el negocio con el marido, a lo que el estudiante

responde mandandole callar (imposicion de silencio) y asi garantizandose el éxito

de su plan:
DAMA: ¢, Como haré yo que él entienda
esa importancia?
LUGO: Callando. Calla y vete, y asi haras

muy segura su ganancia.

(W. 473-476, p. 209)
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De esta manera, el Unico que dispone de toda la informacion es el publico, que se
hace asi complice del protagonista de la comedia.

La jornada sigue con un nuevo bloque de accion (B, vv 495-555)
protagonizado por el Alguacil y el protector de Lugo, el inquisidor Tello de
Sandoval. Al conocer las nuevas picardias de Lugo, el inquisidor se decide llevarle
a México. El silencio vuelve a aparecer bajo la forma de soliloquio, en el que Tello
desahoga a solas su preocupacion por la conducta de Lugo y reafirma su
voluntad de alejar al joven de los vicios. De esta manera, gracias a los pocos
versos del soliloquio, el publico tiene un retrato del inquisidor como figura
moralizadora con la funcion de proteger y ensenar el camino de la virtud a Lugo.

El siguiente bloque de accion (C, w. 556-701) gira en torno a la noche de
travesuras de Lugo en compania de unos musicos. En esta secuencia Cervantes
no recurre al callar en ningun momento, pero en el bloque de accidn consecutivo
(D, vv. 702-945) vuelve a aparecer el silencio bajo la modalidad del soliloquio. Esta
vez, se trata del parlamento a solas de otra mujer enamorada de Lugo, Antonia,
quien ha ido a su casa para buscarle. El soliloquio se convierte en espacio para la
libre expresion de la interioridad del personaje que, a solas, desahoga sus deseos

y sus miedos, he aqui un fragmento:

ANTONIA: [...] Apenas puedo moverme;
pero, en fin, he de atreverme,
aunque tan cobarde estoy,
porgue en el punto de hoy
estd el ganarme o perderme.

(w. 717-721, p. 223)

Nada mas entrar en casa de Lugo, Antonia encuentra a Tello al cual confiesa su
amor por Lugo. El inquisidor, viendo llegar a su protegido, sugiere a Antonia
esconderse, porque quiere hablar a solas con Lugo. Antonia acepta y, de esta
manera, se convierte en un personaje al pano, presente en escena pero callada e
invisible a Lugo. Ante la presencia silente de Antonia, tiene lugar una importante
conversacion entre Tello y Lugo durante la cual el inquisidor reprocha a su
protegido por sus picardias y le comunica su decision de llevarle a México. A este
‘punto Tello exhorta a Antonia a salir de su escondite y, casi al mismo tiempo, llega

también Lagartija avisando a su amigo Lugo de que habian capturado el “padre”
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Carrascosa. Lugo sale corriendo con Lagartija para ayudar a Carrascosa y, de
nuevo, quedan solos en escenas Tello y Antonia, que se ponen a conversar sobre
el término “padre”. En efecto, el inquisidor solo conoce el significado comun del
término y tiene que pedir explicaciones a la prostituta Antonia, quien le desvela
que en la lengua de germania el término alude al “gestor” del burdel. Se toca asi,
si bien de refilon, el tema de la lengua de la delincuencia que es un idioma del
todo hermético, que se basa precisamente en el doble sentido y en los
significados escondidos de las palabras.

A partir de este momento hasta el final de la jornada, el silencio aparece
solo de forma esporadica. En la secuencia dedicada a la liberacion del “padre”
Carrascosa por parte de Lugo (E, v. 946-1041) soOlo aparece un caso de
imposicion de silencio. Se trata del acallamiento que el Alguacil dirige a
Carrascosa para interrumpir la elocuencia inoportuna del “padre”, quien se dedica
a pronunciar un discurso en suya defensa, retratandose como una persona
honrada e inocente. En cambio, la breve secuencia siguiente (F. vww. 1042-1085) se
centra en la conversacion entre Antonia y el estudiante Peralta sobre el amor de la
mujer por Lugo. Aqui el silencio dramatico aparece bajo la forma de soliloquio
cuando el estudiante, a solas en el escenario, comenta al publico sus divertidas
consideraciones acerca de la preferencia de las mujeres de mala fama por “un
socarra valenton” como Lugo, en lugar de “un Medoro gallinato” como él (wv.
1080-1081, p. 241). En este caso el soliloquio es empleado para producir un
momento de comicidad del que el publico puede disfrutar. En el Ultimo bloque
que cierra la jornada (G, vv. 1086-1208) se asiste a la conversion de Lugo a
religioso, después de haber ganado una partida de naipes contra otro estudiante.
En este bloque, el silencio dramatico aparece en dos ocasiones. La primera es
durante la conversacion entre Lugo y el Marido de la dama tapada, que vuelve a
hablar con el estudiante después de la victoria de éste ultimo. El Marido cuenta
haber llevado su mujer fuera de Sevilla para protegerla de su acosador e insiste
con Lugo para conocer el nombre de este rico caballero. Lugo, por segunda vez,
no contesta al Marido vy, esta vez, emplea un lenguaje alusivo que constituye un
auténtico guino al publico, ya que es el solo que puede entender a quien Lugo

hace realmente referencia :

MARIDO: Con aquel recato vivo
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gue me mandasteis tener,

y muérome por saber

de quién tanto mal recibo.
LUGO: Ya aquel que pudo poneos

en cuidado estéa de suerte

que llegara al de la muerte,

y no al punto de ofenderos.

Quietad con este seguro

el celoso ansiado pecho.

(WwW. 1114-1123, p. 243)

El “decir sin decir” de Lugo no soélo es una estrategia para seguir con el embuste
al Marido, guardando asi el silencio sobre la propuesta lasciva de su muijer, sino
que también sirve para dar una importante indicacion sobre el cambio de rumbo
en la personalidad del protagonista. Aludiendo a si mismo, sin que él Marido se dé
cuenta, Lugo expresa la enorme inquietud que esta experimentado y que le
conducira a dar el gran paso hacia la vida religiosa.

La conversion ocurre precisamente gracias a un largo soliloquio que Lugo
pronuncia al quedarse solo en el escenario y que empieza de esta manera: “Solo
quedo, y quiero entrar / en cuentas conmigo a solas [...]" (vw. 1150-1151, p. 244).
Es decir que nuevamente el soliloquio constituye un importantisimo espacio de
libre expresion de la interioridad del personaje, que necesita de este momento de
silencio y soledad para hacer cuentas con su propia consciencia. Sin que nadie le
pueda oir y ver, a excepcion del publico, el protagonista cervantino reflexiona

sobre sus errores y termina afirmando su voluntad de convertirse en fraile:

LUGO: [...] que he advertido veces tantas,
a que yo ponga mis plantas
donde el alma no lastimen:
no en los montes salteando
con mal cristiano decoro,
sino en los claustros y el coro

desnudas, y yo rezando.

(w. 1195-1201, p. 245)
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Con este importante soliloquio de Lugo y con la llegada de un Angel, Cervantes
termina asi la representacion de la primera etapa de la vida de su protagonista: la
vida mundana. A continuacion se inserta una tabla sobre la presencia del silencio

dramatico en la primera jornada de El rufian dichoso (fig. 12.1):

EL RUFIAN DICHOSO- JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Lugo, Lobillo, Ganchoso
w. 1-27
1.2 Lugo, Alguacil, Corchetes Secreto
Vwv. 28-72
1.3 Lugo Soliloquio
vv. 73-80
A 1.4 Lugo, Lagartija

vv. 81-237
1.5 Lugo, (Lagartija), Dama Disimulacion de identidad
vv. 238-338
1.6 Lugo, Dama, Marido Aparte
vv. 339-450 Autocensura
1.7 Lugo, Dama Imposicion de silencio
wv. 451-494

vacio escénico

2.1 Tello, Alguacil
wv. 495-545
B
2.2 Tello Soliloquio
w. 546-555
vacio escénico
3.1 Lugo, Masicos
wv. 556-596
3.2 Lugo, Musicos, Uno
wv. 597-625
C
3.3 Lugo, Mdsicos, (Ciego)
Vwv. 626-650
3.4 Lugo, Musicos, Pasteleros,
vv. 651-701 Secuaces
vacio escénico
41 Antonia Soliloquio
vv. 702-721
4.2 Antonia, Tello
w. 722-775
D 4.3 (Antonia), Tello, Lugo Personaje al pafio

Vvv. 776-889
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4.4 Antonia, Tello, Lugo,
vv. 890-921 Lagartija

45 Tello, Antonia

vv. 922-945

51 Alguacil, Corchetes, Imposicién de silencio
vv 946-958 Carrascosa
5.2 Alguacil, Corchetes,
E vv. 959-993 Carrascosa, Lugo, Lagartija,
Lobillo
5.3 (Carrascosa), Lugo,
vv. 994-1041 Lagartija, Lobillo

6.1 Peralta, Antonia
vv. 1042-1077
F
6.2 Peralta Soliloquio
vv. 1078-1085

71 Lugo, Gilberto
vv. 1086-1105
7.2 Lugo, Marido Decir sin decir
vwv. 1106-1134
G
7.3 Lugo, Lagartija
vv. 1135-1149
7.4 Lugo, (Angel) Soliloquio
vv. 1150-1208

Fig. 12.71 Tabla del silencio dramético en la primera jomada de £ rufian dichoso
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12.2 Jornada segunda

La segunda jornada de El rufian dichoso se abre con una famosa secuencia (H,
w. 1209-1312) protagonizada por dos personajes alegoéricos —la Curiosidad y la
Comedia— que conversan acerca del alejamiento del teatro contemporaneo de
los preceptos clasicos y comentan las innovaciones que la pieza cervantina
presenta, en linea con la nueva forma de hacer teatro. Gracias a este importante
didlogo entre la Curiosidad y la Comedia, Cervantes informa a su publico de que
no solo no ha respetado la unidad de lugar —desplazando la accion de Sevilla a
México—, sino que tampoco ha respetado la unidad de tiempo. De hecho, entre
la primera y la segunda jornada hay un elipsis temporal de duracion no
determinada, pero que abarca un lazo de tiempo muy extenso: meses 0 quizas
anos. Es decir que el dramaturgo pasa en silencio una gran parte de la vida del
protagonista. De hecho en esta jornada Lugo ya es un fraile —padre Cruz— de un
convento dominicano en México, junto a su compafero Lagartija, quien ha
seguido el mismo camino y ahora se llama fray Antonio. La razén de este
importante silencio del dramaturgo es aclarada por la Comedia en su

conversacion con la Curiosidad:

COMEDIA: [...] A Méjicoy a Sevilla
he juntado en un istante,
surciendo con la primera
ésta y la tercera parte:
una de su vida libre,
otra de su vida grave,
otra de su santa muerte
y de sus milagros grandes.

[.]

(vw. 1289-1296, p. 250)

En otras palabras, la elipsis de Cervantes es fruto de la seleccion artistica que el
dramaturgo ha realizado sobre el material del que disponia en relacion a la vida de
Cristobal del Lugo. En pocos versos Cervantes sintetiza cual ha sido su proyecto
de estructuracion de la accion dramatica: la division de la vida del santo en tres

etapas —vida mundana, vida religiosa y santidad— que coinciden cada una con
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una jornada de la pieza. Por tanto, la elipsis temporal asume en esta pieza un
papel destacado ya que es un elemento fundamental en la articulacion de la
accion. Al mismo tiempo, el pasar por silencio determinados hechos de la vida del
santo permite dar mayor énfasis a los hechos dramaticos representados,
destacandolos asi como los mas significativos.

La verdadera accion dramatica comienza en la siguiente secuencia (I, vv.
1313-1643), ubicada en el convento de los dominicanos en México, donde se
asiste a la despedida entre padre Cruz y fray Antonio de Tello de Sandoval, quien
vuelve a Espana. Esta vez el silencio viene empleado en un interesante juego de
acallamientos y autocensuras entre los personajes protagonistas que sirve para
configurar sus diferentes personalidades y también marcar el cambio de rumbo
que han tenido sus vidas. De hecho, si por un lado fray Antonio tiene nostalgia de
Su vida picara y trae a la memoria sus antiguas amistades, por el otro padre Cruz
le recuerda los peligros del vicio y le ordena callar: “jCalle; de Dios sea bendito!” (v.
1371, p. 252), ofreciéndose hacer penitencia también por él. Al momento de la
despedida del inquisidor, ante el Prior, fray Antonio vuelve a emplear la palabra de
manera indiscreta, pidiendo a Tello que le salude a todos sus viejos amigos
picaros. De nuevo fray Antonio viene acallado, esta vez por parte del Prior, quien

ademas comenta su atrevimiento verbal:

PRIOR: Cierta enfermedad padece
en la lengua.
ANTONIO: Ello asi es;

pero nunca hablo cosa

que toque en escandalosg;

que hablo a la vizcaina.
PRIOR: Yo hablaré a la disciplina,

lengua breve y compendiosa.

(w. 1571-1577, p. 262)

Como resulta evidente del fragmento que se acaba de citar, el juego de
acallamientos y palabras atrevidas crea también un momento de comicidad en la
pieza. Pese al rigor del Prior que regula el uso de la lengua imponiendo brevedad,
fray Antonio transgrede nuevamente la regla del silencio, insistiendo con sus

peticiones a Tello de Sandoval:
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ANTONIO: Si conociera al Patojo,
hiciérame caridad
de saludalle también
de mi parte. Aunque me den
disciplina porque calle,
no puedo no encomendalle
aquello que me esta bien.

(w. 1581-1587)

El tema del gobierno de la lengua vuelve también inmediatamente
después, cuando fray Antonio queda a solas con padre Cruz, quien le reprocha
por su elocuencia inoportuna y le exhorta a no seguir pensando en el pasado. Es
solamente gracias a las palabras de su amigo que fray Antonio reconoce se error

y promete poner frenos a su lengua (autocensura):

ANTONIO: Yo miraré lo que hablo
de aqui adelante mas cuerdo,
pues conozco lo que pierdo,
y s€ lo que gana el diablo.

[...]

(w. 1631-1635, p. 264)

El siguiente bloque de accion (L, vv. 1644-1715) esta protagonizado por un
nuevo personaje: dona Ana de Treviio, a quien su medico le comunica que le
queda muy poco para vivir. La mujer no cree en la diagnosis del médico vy, pese a
los consejos de sus criados, rechaza confesarse. En esta secuencia no se ha
detectado ningun tipo de manifestacion del silencio que en cambio vuelve a
aparecer en la secuencia sucesiva (M, vw. 1716-1759), nuevamente protagonizada
por fray Antonio y padre Cruz. Al principio sale en escena fray Antonio quien, por
medio de un soliloquio, se queja por las estrecheces que la vida en convento
conlleva. Es decir que, aprovechando de que nadie le pueda oir, fray Antonio se
deshaoga en secreto, demostrando su insatisfaccion por su nueva condicion de
religioso y su anoranza por su antigua vida mundana. Tal es su preocupacion de
que nadie escuche sus palabras que decide interrumpir su discurso,

autocensurandose como forma de precaucion:
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ANTONIO:

(w. 1728-1731)

Pero bien sera callar,

pues sé que muchos convienen
en que las paredes tienen
oidos para escuchar.

[.]

240

Fray Antonio decide ir a visitar padre Cruz en su celda y es aqui donde

ocurre el primer hecho sobrenatural: la tentacion de padre Cruz por parte de unas

ninfas y unos demonios. Fray Antonio asiste a la victoria de padre Cruz sobre la

tentacion y queda del todo admirado e incrédulo. En cambio padre Cruz, al ver a

su companero, finge en seguida que no haya pasado nada. La conversacion de

los dos frailes sobre lo ocurrido viene interrumpida por la llegada del Prior, en

compania de unos ciudadanos, que ordena a padre Cruz y fray Antonio ir a casa

de una mujer pecadora y a punto de morir (dona Ana de Trevino). Pero, en cuanto

se le ofrece la oportunidad, fray Antonio hace referencia a la sorprendente escena

a la que acaba de asistir en la celda de padre Cruz, quien de inmediato le acalla

unay otra vez:

ANTONIO:

CRUZ:

CIUDADANO:

ANTONIO:

CRUZ:

Vamos, que a mi se me alcanza
poco o nada, o me imagino
que he de ver en el camino

la no fantastica danza

de denantes.

Calle un poco,

si puede.

Sefior, tardamos,

y sera bien que nos vamos.
Todos me tienen por loco

en aqueste monesterio.

No hable entre dientes; camine,
y esas danzas no imagine,

que carecen de misterio.

(w. 1852-1863, p. 274)
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A diferencia de la elocuencia inoportuna de fray Antonio, padre Cruz sabe
controlar su lengua vy, ante a la experiencia extraordinaria que ha experimentado,
prefiere reaccionar con silencio. Se trata de una conducta del todo virtuosa, ya
que es debida a razones de prudencia y discrecion.

La jornada se cierra sin mas recurso al callar, con el encuentro entre los
frailes y la agonizante dofia Ana (N, vv. 1868-2178). Se trata de una larga e
importante secuencia, en la que padre Cruz consigue convencer a la mujer
pecadora a confesarse por medio de un trato: cederle sus buenas acciones a
cambio de los pecados de dofa Ana, de los que va a hacerse cargo él mismo. A
continuacion se incluye una tabla sobre el uso del silencio en la segunda jornada
de El rufian dichoso (fig. 12.2):

EL RUFIAN DICHOSO- JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
H 1.1 Comedia, Curiosidad Elipsis
vv. 1209-1312
vacio escénico
2.1 padre Cruz, fray Antonio, Imposicion de silencio
vv. 1313-1415 (fray Angel)
2.2 fray Antonio, fray Angel
vv. 1416-1447
2.3 Prior, Tello
vv. 1448-1487
2.4 Prior, Tello, padre Cruz, Imposicion de silencio
vv. 1488-1607 fray Antonio
25 padre Cruz, fray Antonio Autocensura
vv. 1608-1643
vacio escénico
3.1 dona Ana, Médico, Criados
vv. 1644-1675
L
3.2 dona Ana, Criados
vwv. 1676-1715
vacio escénico
41 fray Antonio Soliloquio
vv. 1716-1735 Autocensura
4.2 fray Antonio, padre Cruz,
vwv. 1736-1815 Ninfas, Demonios
M

4.3
vv. 1816-1826

fray Antonio, padre Cruz
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EL RUFIAN DICHOSO- JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramético
secuencia secuencia
4.4 fray Antonio, padre Cruz, Imposicion de silencio
vv. 1827-1867 Prior, Ciudadanos Aparte

vacio escénico

5.1 dona Ana, Clérigo
vv 1868-1903
N
5.2 dona Ana, Clérigo, padre
vwv. 1904-2178 Cruz, fray Antonio

Fig. 12.2 Tabla del silencio dramético en la segunda jorada de & rufian dichoso

12.3 Jornada tercera

Entre la segunda vy la tercera jornada de El rufiagn dichoso Cervantes inserta otro
salto temporal, omitiendo de la puesta en escena la representacion del primer
milagro de padre Cruz. Se trata, por tanto, de la segunda elipsis que el
dramaturgo emplea para estructurar la accion dramatica y dar mayor relieve a las
consecuencias del milagro realizado por padre Cruz, mas que al hecho en si. En
efecto, el milagro soélo viene resumido al comienzo de la jornada (O, wv.
2179-2266) durante la conversacion entre el Prior del convento y un Ciudadano,
mientras la accion verdadera comienza con la llegada de padre Cruz, sujetado por
fray Antonio y recubierto de llagas de la lepra que le ha afligido de golpe, al
momento de la muerte de dofa Ana de Trevino. De esta manera Cervantes hace
hincapié en el sufrimiento real del protagonista y en su sin igual misericordia.

En el segundo blogue de accion (P, w. 2267-2315) los protagonistas son
dos figuras pertenecientes al ambito de lo sobrenatural: los demonios Saquiel y
Vlsiel, quienes profetizan un futuro como prior y luego provincial para padre Cruz y
deciden ir a tentarle de nuevo. En esta secuencia no se han encontrado casos de
uso de silencio que, en cambio, vuelve a ser empleado en el bloque de accion
siguiente (Q, vv. 2315-2615) protagonizado nuevamente por los frailes. La primera

parte de la accion gira en torno al reproche de padre Cruz a fray Antonio y fray



12. El silencio dramatico en El rufian dichoso 243

Angel por haber tenido un rato de recreo con el juego de las bolas vy, a
continuacion, se asiste a la dura discusion entre el demonio Sequiel y padre Cruz.
El silencio aparece con la llegada de la noticia sobre la eleccion de padre Cruz a
prior, ya que fray Angel tiene que acallar a fray Antonio a causa de otro de sus

comentarios inoportunos:

ANTONIO: Cégoles Dios los sentidos:
que si ellos te conocieran
como Yo te he conocido,
tomaran otro partido,

y otro prior eligieran.

ANGEL: Ahora digo, fray Antonio,
que tiene, sin duda alguna,
en esa lengua importuna
entrejido el demonio:
que si ello no fuera anis,

nunca tal cosa dijeras.

(w. 2515-2525, pp. 304-305)

Pese a la promesa de medir bien sus palabras, fray Antonio vuelve a hablar mas
de lo necesario, haciendo referencias al pasado poco virtuoso de padre Cruz
mediante un lenguaje alusivo (“decir sin decir”). Como reaccion a sus palabras
atrevidas llega el inmediato acallamiento de fray Angel quien, reprochando a su
companero, pone en evidencia su excesiva parleria que afirma ser fruto del
demonio. Es decir que nuevamente se asiste a la condena de la palabra sin frenos
frente al silencio que viene siempre representado como conducta virtuosa y
discreta.

Pero, es indudable que detras de las palabras inoportunas de fray Angel se
esconde la verdad sobre el oscuro pasado de padre Cruz. Este Ultimo es del todo
consciente de ello y, lleno de inquietud y miedo a causa de la inesperada noticia
de su eleccién a prior, por primera vez exhorta al amigo a transgredir la regla del

silencio y desvelar toda la verdad sobre su persona:

ANTONIO: Si yo pudiera dar voto
a fe que no te le diera [el cargo de prior];
antes, a todos dijera
la vida de hombre roto
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CRUZ:

ANTONIO:

en Sevilla y en Toledo

te vi hacer.

Tiempo te queda:

dila, amigo, porque pueda
escaparme deste miedo
que tengo de ser prelado,
cargo para mi indecente:
que, ¢a qué sera suficiente
hombre que esta tan llagado
y que ha sido un...?

¢ Qué? i Rufian?

[.]

(w. 2540-2552, pp. 305-306)

244

Por medio a esta tension entre el callar y el hablar Cervantes consigue ahondar en

la personalidad de su protagonista, representando toda su humanidad ademas de

su santidad y dando espacio a sus miedos, sus inquietudes y sus debilidades.

Mientras desde su conversion a la vida religiosa padre Cruz siempre habia callado

y encubierto su vida picara, con la noticia de su eleccion a prior el protagonista

cervantino decide romper del todo el silencio sobre su persona, dejando a la vista

de todos su auténtica individualidad. Para que se cumpla esta revelacion ante el

Prior y los demas frailes, padre Cruz necesita la lengua desatada de fray Antonio:

CRUZ:

PRIOR:

Amigo fray Antonio, di a los padres
mi vida, de quien fuiste buen testigo;
diles mis insolencias y recreos,

la inmensidad descubre de mis culpas,

la bajeza les de de mi linaje,

diles que soy de un tabernero hijo,
porque les haga todo aquisto junto

mudar de parecer.
Escusa débil

€s ésa, padre mio; a lo que ha sido,
ha borrado lo que es. Acepte y calle,

que asi lo quiere Dios.

(vwv. 2598-2608, p. 308)
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Pero, como se puede ver del texto que se acaba de citar, es el Prior quien cierra
la cuestion con una importante imposicion de silencio con la que ordena a padre
Cruz olvidar lo pasado y aceptar la voluntad divina. Es decir que ya no hace falta
hablar de la vida picara de padre Cruz, visto que como fraile ha conseguido espiar
sus pecados ampliamente gracias a su nueva vida caritativa y dedicada a Dios. En
otras palabras todo lo pasado puede volver a pasar bajo silencio.

Después de este momento crucial en la vida del futuro santo, la comedia
se dirige hacia su conclusion y el silencio dramatico se manifiesta en tres
momentos muy puntuales. Después de un breve bloque de accion (R, wv.
2616-2687) protagonizado por Lucifer, Saquiel y Visiel, se pasa a otro bloque de
accion que gira en torno a la muerte del protagonista como santo (S, wv.
2688-2739). De este modo, Cervantes ha insertado otro salto temporal muy
extenso (elipsis) que abarca los trece anos que han pasado desde el momento en
que padre Cruz fue afligido por la lepra. Todo lo sucedido en ese lazo temporal no
viene representado en escena, sin0 que viene resumido muy sumariamente por
las tres almas que protagonizan la primera parte de la secuencia y, a continuacion,
por fray Antonio. El silencio de estos trece anos es otro importante elipsis que
Cervantes ha empleado para estructurar la accion dramatica segun su proyecto y
en base a la seleccion artistica que el dramaturgo ha realizado sobre las vivencias
del protagonista. Lo que interesaba a Cervantes era representar las tres etapas
fundamentales de la vida del personaje —vida mundana, vida religiosa y muerte
santa— por lo que los cortes en la accion responden precisamente a este plan de
construccion de la pieza. La accion sigue con un extenso soliloquio de fray
Antonio quien, a solas en el escenario, expresa su pena por la muerte de su
querido amigo y elogia su figura ensalzando sus mayores calidades: caridad,
altruismo, humildad. Ademas, fray Antonio hace referencia a la milagrosa
desaparicion de todas las llagas de la lepra del cuerpo muerto de padre Cruz. De
esta manera el soliloquio del fraile tiene la funcion de proporcionar al publico la
nueva imagen del protagonista que ya viene representado como un auténtico
santo.

La ultima manifestacion de silencio se encuentra en la secuencia siguiente
(T, vv. 2800-2846) que cierra definitivamente la pieza, en la que se asiste a la
ceremonia funebre del santo. Esta vez el silencio se manifiesta bajo la modalidad

del personaje mudo, ya que padre Cruz aparece en escena CoOmo cuerpo muerto
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como apunta Cervantes en una acotacion: “Traen al santo tendido en una tabla,
con muchos rosarios sobre el cuerpo; traenle en hombros sus frailes [...]” (p. 317).
La accion gira precisamente en torno al cuerpo silente y muerto del protagonista,
ya que muchos ciudadanos intentan coger una reliquia de sus despojos y todo el
mundo contempla la extraordinaria desaparicion de la lepra. Es decir que el
recurso al personaje mudo consigue crear un momento de gran espectacularidad
y tension emotiva que contribuye a aumentar la admiracion del publico.

En conclusion, si bien el silencio no viene empleado con mucha frecuencia
en El rufian dichoso, su papel en la pieza es importante tanto en la estructuracion
de la accion dramatica como en su mensaje ya que a lo largo de toda la pieza
siempre hay una fuerte tension entre el hablar y el callar que lleva a una auténtica
reflexion sobre el gobierno de la lengua. A continuacion se incluye una tabla que
resume las diferentes formas de silencio que se han detectado en la tercera y

ultima jornada de la pieza (Fig. 12.3):

EL RUFIAN DICHOSO- JORNADA TERCERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Ciudadano, Prior Elipsis
vv. 2179-2223
(0]
1.2 Ciudadanos, Prior, padre
VV. 2224-2266 Cruz, fray Antonio,
vacio escénico
P 2.1 Saquiel, Visiel
vv. 2267-2315
vacio escénico
3.1 fray Antonio, fray Angel
vv. 2315-2399
3.2 fray Antonio, fray Angel,
vv. 2400-2427 padre Cruz
Q 3.3 padre Cruz, Saquiel
vv. 2428-2487
3.4 padr’e Cruz, fray Antonio, Decir sin decir
vv. 2488-2575 fray Angel Imposicion de silencio
3.5 padre Cruz, fray Antonio, Imposicion de silencio
vv. 2576-2615 fray Angel, Prior, otro fraile
vacio escénico
R 4.1 Lucifer, Sequiel, Visiel

Vvv. 2616-2687
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s 5.1 Almas Elipsis
vv. 2688-2739
5.2 fray Antonio Soliloquio
wv. 2740-2779
5.3 fray Antonio, Prior, fray
vv. 2780-2799 Angel
6.1 Ciudadanos
vv 2800-2817
T 6.2 Ciudadanos, cuerpo del Personaje mudo
vv. 2818-2846 santo, Frailes, Virrey,
Lucifer, Sequiel

Fig. 12.3 Tabla del silencio dramatico en la tercera jornada de H rufian dichoso
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13. El silencio dramatico en La gran sultana dona Catalina de Oviedo

En el presente capitulo se tomara como objeto de estudio la pieza cervantina La
gran sultana dorfia Catalina de Oviedo, la ultima comedia de cautivos de la
coleccion de 1615 y la Unica ubicada en Constantinopla, capital del imperio turco.
Como siempre se abordara el texto teatral desde la Optica del silencio dramatico,
con el objetivo de analizar su presencia, uso y funciones. El capitulo se repartira
en tres apartados (§13.1, §13.2 y §13.3) segun las tres jornadas que componen la

pieza.

13.1 Jornada primera

El primer bloque de accion (A, vv. 1-205) con el que se abre La gran sultana tiene
lugar un viernes por la mafana, en la ciudad de Costantinopla. La accion se
desarrolla cerca de la mezquita de Santa Sofia, donde el Sultan da audiencia a los
pobres ante de acudir a una funcion religiosa. El silencio dramatico aparece justo
al comienzo de la pieza bajo la forma de personaje mudo cuando, en una

acotacion, Cervantes describe los personajes en escena:

Sale SALEC, turco, y ROBERTO, vestido a lo griego, y, detras dellos, un
ALARABE, vestido de un alquicel; trai en una lanza muchas estopas, y en una
varilla de membrillo, en la punta, un papel como billete, y una velilla de cera
encendida en la mano; este tal ALARABE se pone al lado del teatro, sin hablar
palabra, y luego dice ROBERTO:

(p. 323)

Ademas de Salec y Roberto, aparece en escena también un Alarabe, figura que
permanece del todo silente a o largo de la entera secuencia dramatica. Pero el
Alarabe no es el unico personaje mudo empleado por Cervantes ya que, poco
después, el dramaturgo sefiala en otra acotacion la llegada de nuevos

personajes:

Entra a este instante el GRAN TURCO con mucho acompafamiento; delante
de si lleva un PAJE vestido a lo turquesco, con una flecha en la mano
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levantada en alto, y detras del TURCO van otros dos GARZONES con dos

bolsas de terciopelo verde, donde ponen los papeles que el TURCO les da.

(p. 324)

Como resulta evidente de las acotaciones, Cervantes se preocupa mucho por
describir la indumentaria, los movimientos y los gestos que tienen que cumplir sus
personajes, ya que se da cuenta de la importancia fundamental que el impacto
visual tiene sobre el publico. Se asiste asi a una accion muda, en la que los
personajes interactuan entre ellos, guardando silencio, mientras los uUnicos que
hablan son Salec y Roberto. Estos asumen el papel de espectadores y comentan
la accion a la que asisten. Gracias a esta construccion de la escena —basada en
el elemento visual, mas que verbal— Cervantes consigue configurar, de manera
inmediata y sintética, el contexto en el que se desarrollara la accion dramatica de
la pieza. De hecho, este comienzo sirve precisamente para resaltar el ambiente
oriental, la autoridad y la pompa que rodea la figura del Sultan. Todo ello consigue
la inmediata admiracion del publico.

Con la entrada del Sultan y su séquito a la mezquita, Roberto cuenta a
Salec la razén de su estancia en Constantinopla: la busqueda de una pareja de
amantes —Lamberto y Clara— raptados por los turcos. A lo largo del relato de la
historia de los dos enamorados, Roberto se sirve de la inefabilidad, como se ve en

el siguiente fragmento:

ROBERTO: [...] Ala nueva triste y nueva,
en un confuso silencio
quedé, sin osar decirle:

“Hijo mio, ¢,cémo es esto?”

{.]

(w. 137-141, p. 328-329)

Ante la perturbadora noticia del rapto de Clara por mano de los turcos y la vil
huida de Lamberto, Roberto se queda asombrado e incapaz de pronunciar
palabra. Todo lo cual tiene la funcion de enfatizar los extraordinarios

acontecimientos que se estan contando. El silencio vuelve a aparecer en las
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palabras de Roberto un poco mas adelante, esta vez bajo la forma de

disimulacion de identidad:

ROBERTO: [...] Por saber si esto es verdad,
y por saber de Lamberto,
he venido como has visto
aqui en habito de griego.
Sé hablar la lengua de modo

que pasar por griego entiendo.

(w. 170-175, pp. 329-330)

La disimulacion de su verdadera identidad por medio del disfraz de griego y del
uso de la lengua griega es una estrategia que Roberto emplea en el intento de
buscar a su protegido Lamberto. La identidad fingida permite al personaje
moverse con mayor libertad y tranquilidad en un entorno —la capital del imperio
turco— para él desconocido, hostil y potencialmente peligroso. De esta manera,
el silencio de Roberto resulta ser una forma de conducta prudente e ingeniosa.

La secuencia se cierra con el empleo de otra forma de silencio: el
acallamiento. Esto ocurre cuando Roberto pide a Salec la razdn de su conversion
a la religion islamica, pero éste ultimo se niega a contestar, acallando firmemente a

SuU companero:

ROBERTO: Pues, ¢como te has olvidado
de quién eres?

SALEC: No hablemos
en eso agora: otro dia
de mis cosas trataremos;
que, si va a decir verdad,
yO ninguna cosa creo.

(w. 186-191, p. 330)

El silencio de Salec sobre su conversion es una evidente muestra de que la
cuestion de los renegados era un tema extremamente delicado, del que era mejor
tratar con prudencia y cuidado. Ademas, Salec ahade una importante afirmacion:

su falta total de fe. Pero, de nuevo el renegado prefiere no hablar de esta cuestion
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y desvia el tema, ofreciéndose ayudar al amigo Roberto en la busqueda de la
pareja de amantes.

También en el bloque siguiente (B, vwv. 206-340) se han encontrado unos
casos de silencio dramatico. Esta vez la accion se desarrolla en el serrallo del
Palacio Real de Costantinopla y esta protagonizadas por dos eunucos: Rustan y
Mam!i. Este Ultimo acaba de descubrir que Rustan ha ocultado a todo el mundo, y
durante seis anos, la presencia de una cautiva cristiana en el serrallo. Mientras
reprocha a Rustan, Mami le impone callar —“Ten, Rustan, la lengua muda” (v.
206, p. 331) acusandole de ser cristiano en secreto y comunicandole su intencion
de contar todo lo ocurrido al Sultan. Mami abandona el escenario y Rustan queda
a solas por algunos instantes, en los que aprovecha para expresar su miedo al
castigo por medio de un brevisimo soliloquio, que solo el publico puede escuchar:
“No hay negalle esta verdad; / por empalado me doy” (w. 236-240, p. 332).
Cervantes caracteriza asi a Rustan como un personaje capaz de callar
estratégicamente, tanto para guardar su verdadera fe, como para ayudar a otra
cristiana como él. De su silencio, o0 mejor seria decir gracias a la ruptura de su
silencio por parte de Mami, arranca la accion principal de la pieza que se centra
precisamente en la figura de la protagonista femenina. Hace asi su entrada dofa
Catalina de Oviedo quien, pese a su miedo y preocupacion, promete estar
preparada a todo, con tal de salvar su fe cristiana.

A continuacion, la accion prosigue con la conversacion entre el Sultan y
Mami, quien le avisa de la presencia de la bella cristiana en el serrallo (C, wv.
341-420). Mientras en este bloque de accion el callar no viene empleado, en el
siguiente bloque (D, vv. 421-467) el silencio vuelve a aparecer bajo la forma de
disimulacion de identidad y de personajes mudos. Esta vez la accion gira en torno
al encuentro entre el cristiano cautivo Madrigal y el espia Andrea. Al igual que
Roberto, también Andrea viste “en habito de griego” (p. 340) para ocultar su
verdadera identidad y moverse con mayor libertad por Constantinopla. En efecto,
para cumplir con su tarea —ayudar a los cautivos a escaparse y volver en patria—
el secreto y la ocultacion son armas fundamentales para él. Con lo cual de nuevo
el silencio se connota positivamente, como sindbnimo de conducta ingeniosa y
discreta. Mientras Andrea y Madrigal conversan, hacia el final de la secuencia,
Cervantes introduce la entrada de un grupo de personajes, como apunta en la

siguiente acotacion:
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Entra un EMBAJADOR, vestido como los que andan aqui, y acompanale

jenizaros; va como turco.

(p. 347)

Al igual que el desfile del Sultan y su séquito al principio de la comedia, también el
paso del Embajador persa y los Jenizaros tiene lugar de manera completamente
silente, mientras Andrea y Madrigal comenta la accion. La interesante anotacion
que el dramaturgo hace al referirse a la indumentaria del Embajador persa
—"“vestido como los que andan aqui”— demuestra como Cervantes es muy
atento a caracterizar al personaje de manera que sea inmediatamente reconocible
por su publico. Nuevamente el dramaturgo se sirve del elemento visual, como
acompanamiento a los comentarios de Andrea y Madrigal, para configurar el
contexto en el que se desarrolla la intriga, haciendo hincapié en la pompa, el
orientalismo y la contemporaneidad de los personajes.

Se llega asi al ultimo bloque de accion que cierra la primera jornada (E, wv.
544-593) en el que tiene lugar el primer encuentro entre el Sultan y dona Catalina,
ante la presencia de los dos eunucos. También en este caso Cervantes emplea el
silencio dramatico, esta vez en forma de aparte y de soliloquio. En efecto,
mientras dona Catalina hace su entrada ante el Sultan, la cautiva tiene la siguiente

conversacion en aparte con Rustan:

RUSTAN: Hablale mansa y stiave,
que importa, sefiora mia,
porgue con todos no acabe.

SULTANA: Daré de la lengua mia
al santo cielo la llave;
arrojaréme a sus pies;
diré que su esclava es
la que tiene a gran ventura
besarselos.

RUSTAN: Es cordura
que en ese artificio des.

(w. 614-623, p. 351)
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Gracias al aparte, el eunuco da indicaciones a Catalina sobre como comportarse
ante el Gran Turco, sin que nadie de los demas personajes los pueda oir. En
cambio, el publico puede enterarse de todo su plan de actuacion y conocer el
verdadero estado de animo de los dos personajes, quienes temen la reaccion del
Sultan. A continuacion tiene lugar la larga conversacion entre Catalina y el Sultan,
quien se enamora de inmediato de la cautiva cristiana y le propone casarse con
él. Dona Catalina, del todo asombrada por la propuesta recibida, pide tres dias
para decidir qué hacer. A este punto, la protagonista cervantina se queda sola en
el escenario y pide ayuda a Dios para salir de la terrible situacion en la que se

encuentra. He aqui un fragmento:

SULTANA: A Ti me vuelvo en mi afliccion amarga,
y a Ti toca, Sefor, el darme ayuda:
que soy cordera de tu aprisco ausente,
y temo que, a carrera corta o larga,
cuando a mi dafio tu favor no acuda,

me ha de alcanzar esta infernal serpiente!

(w. 820-825, p. 359)

El soliloquio viene asi empleado para caracterizar a dona Catalina ante el publico.
En efecto, por medio de su oracion, Catalina exterioriza toda su pena y miedo por
no saber como actuar y, al mismo tiempo, demuestra su integridad moral como
mujer cristiana, entregando su destino a la providencia divina. Con este
importante mondlogo Cervantes suspende momentaneamente la accion,
cerrando la primera jornada. A continuacion se inserta una tabla donde se
apuntan las diferentes formas de silencio que han aparecido a lo largo de la

primera jornada de La gran sultana (fig. 13.1):

LA GRAN SULTANA DONA CATALINA DE OVIEDO - JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Salec, Roberto, Alarabe Personaje mudo
wv. 1-33
1.2 Salec, Roberto, Alarabe, Personajes mudos
A vwv. 34-49 Gran Turco,

acompafamiento
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Inefabilidad
Imposicién de silencio
Disimulacién de identidad

1.3 Salec, Roberto
vv. 50-205

2.1 (Mami), Rustan Soliloquio
wv. 206-240
B
2.2 Rustéan, Catalina
wv. 241-340

3.1 Mami, Gran Turco
vv. 341-420

41 Madrigal, Andrea, Judios Disimulacién de identidad
vv. 421-467
D
4.2 Madrigal, Andrea, Personajes mudos
vv. 468-543 (Embajador, Jenizaros)

5.1 Gran Turco, Mami, (Rustan)

vv. 544-613

52 Gran Turco, Mami, Rustan, Aparte
vv. 614-811 Catalina

5.3 Catalina Soliloquio
vv. 812-825

Fig. 13.71 Tabla del silencio dramético en la primera jomada de La gran sultana
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13.2 Jornada segunda

La segunda jornada de La gran sultana se abre con un bloque de accion (F, w.
826-1001) protagonizado por el cautivo cristiano Madrigal quien —tras haber sido
acusado de adulterio por tener una relacion amorosa con una alarabe— tiene que
elegir ante el Cadi entre convertirse al Islam o morir. Para salvarse de la condena a
muerte, sin renunciar a su religion cristiana, el astuto cautivo consigue enganar al
Cadi, haciéndose nombrar maestro para ensenar a hablar al elefante del Sultan.

Al principio del segundo bloque de accion (G, vw. 1002-1097), vuelve a
aparecer el silencio dramatico bajo la forma de personajes mudos. En esta
secuencia, la accion se ubica en el palacio real de Costantinopla, donde se llevan
a cabo las negociaciones de paces con el Embajador persa. Como Cervantes
senala en una detalladisima acotacion, antes de que comience el didlogo entre los

personajes, tiene lugar una auténtica accion muda:

Parece el GRAN TURCO detras de unas cortinas de tafetan verde; salen
cuanto BAJAES ancianos; siéntase sobre alfombras y almohadas; entra el
EMBAJADOR de Persia, y al entrar le echan encima una ropa de brocado;
llévanle dos turcos de brazo, habiéndole mirado primero si trae armas
encubiertas; llévanle a asentar en una almohada de terciopelo; descubrese la
cortina; parece el GRAN TURCO. (Mientras esto se hace pueden sonar
chirimias.) Sentados todos, dice el EMBAJADOR:)

(pp. 367-368)

Se trata de la entrada de todos los participantes a la negociacion que Cervantes
decide representar valiéndose exclusivamente de elementos visuales
(indumentaria, objetos, movimientos...) y sin ningun recurso a la verbalidad. Es
so6lo al sonido de las chirimias y cuando el Sultan aparece de detras de la cortina
que los personajes recobran la palabra y comienza su discusion. Como en la
jornada anterior, este tipo de silencio total que se manifiesta por medio de los
personajes mudos tiene la funcidn de contextualizar la accion, poniendo de relieve
la pompa vy los rituales de la corte turca. Ademas, de esta manera, el dramaturgo
consigue crear un momento muy espectacular, capaz de admirar al publico.

A continuacion sigue un bloque de accion muy importante (H, 1098-1461)

en el cual dona Catalina acepta ser la mujer del Sultan, a condicion de conservar
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su fe cristiana. La primera forma de silencio dramatico que se encuentra en este
blogue es la elipsis temporal. De hecho, hay un salto temporal con respecto a la
accion de la primera jornada, ya que dona Catalina habia pedido un plazo de
tiempo de tres dias antes de comunicar al Sultan su decision. La accion se abre
con la importante conversacion entre Catalina y Rustan sobre las consecuencias
que tendria el casarse con el Sultan y la eleccion de la mujer de ser martir. Con la
entrada de Mami que anuncia la llegada del Sultan, Rustan acalla a Catalina como
forma de prudencia —“Calla, que viene Mami”, (v. 1157, p. 374)— para que el
otro eunuco no pueda escuchar su conversacion secreta. Tiene asi lugar el
reencuentro entre el Gran Turco y dofa Catalina, durante el cual la mujer acepta
ser su esposa, a condicion de guardar su fe. Durante toda la larga conversacion
entre los dos protagonistas cervantinos, el silencio se manifiesta por medio de una
serie de conversaciones en aparte. Por un lado, Rustan y Mami comentan la

accion, como dos espectadores:

RUSTAN: ¢ Qué te parece Mami?
MAMI: iMucho puede una muijer!
[..]

MAMI: Caso grave,

y entre turcos jamas visto,
andar por aqui tu Cristo,
Rustan.

RUSTAN: El mismo lo sabe.
El suele, Mami, sacar

de mucho mal mucho bien.

MAMI: iCaso extrafio y peregrino;

cristiana una Gran Sultanal

(w. 1248-1249, p. 378, w. 1262-1267, p. 379 y v. 1320-1321 p. 381)

De esta manera se ensalza la unicidad de los acontecimientos representados,
para asi acrecentar la admiracion del publico. Por otro lado, Rustan emplea el

aparte también para comunicar con Catalina, sin que nadie de los demas
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personajes los pueda oir. El eunuco exhorta a la cautiva a aceptar la propuesta de

matrimonio, aprovechando la libertad de fe que le concede el Sultan:

RUSTAN: Humilla tus pensamientos,
porque muy airado veo
al gran sefior; no fabriques
tu tristeza en su pesar,
y a quien ya puedes mandar,

no sera bien que supliques.

(w. 1296-1301, p. 380)

Gracias a las palabras de Rustan, Catalina se convence a aceptar la propuesta
matrimonial y el Sultan ordena llamar a todas las cautivas del serrallo para que
juren obediencia ante su nueva Sultana.

Es aqui cuando hacen su entrada los otros dos protagonistas de la
comedia: Clara y Lamberto, que se ocultan bajo la identidad fingida de Zaida y
Zelinda, como se apunta en una acotacion: “Vuelve MAMI, y con él CLARA,
llamada ZAIDA, y ZELINDA, que es LAMBERTO, el que busca ROBERTO” (p.
382). De esta manera, Cervantes inserta la disimulacion de identidad en relacion al
tema amoroso: la pareja de enamorados consigue defender su amor y sus vidas,
precisamente gracias al recurso a este silencio estratégico. El Unico que conoce la
verdadera identidad de Zaida y Zelinda es el publico, ya que asiste a la
conversacion secreta de los dos enamorados sobre sus miedos por la situacion
en la que se encuentran: cautivos en el serallo, Clara embarazada y Lamberto
disfrazado de mujer. En cambio los demas personajes de la pieza, de momento,
quedan a oscuras de todo.

A continuacion, comienza un nuevo bloque de accion (I, v. 1462-1721)
protagonizado inicialmente por Madrigal y el Cadi. El cautivo sigue burlandose del
Cadi, fingiendo saber entender el cante de las aves. Por medio a un juego de
“decir sin decir”, el cautivo alude a la homosexualidad del Cadi. He aqui un

fragmento de su conversacion:

CADI: Y aquella calandria bella,
¢,supiste lo que decia?
MADRIGAL: Una cierta nifieria
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que no te importa sabella.
CADI: Yo sé que me lo diras.
MADRIGAL: Ella dijo, en conclusion,

que andabas tras un garzon,

y aun otras cosillas mas.

[...]

(w. 1602-1609, p. 394)

Gracias a esta astucia Madrigal consigue ganar un cierto poder sobre el Cadi

quien, por miedo a que se descubra esta verdad, pide callar al cautivo:

CADI: No digas a nadie nada,
que el crédito quedaria
granjeado a buenas noches.

MADRIGAL: Para hablar en tus reproches,
es muda la lengua mia.
Bien puedes a suefo suelto
dormir en mi confianza,
pues de hablar en tu alabanza
para siempre estoy resuelto.
Puesto que los tordos sean
de tu ruindad pregoneros,
y la digan los silgueros
que en los pimpollos gorjean;
ora los asnos roznando
digan tus males protervos,
ora graznando los cuervos,
0 los canarios cantando:
que, pues yo soy aquel solo
que los entiende, seré
aquel que los callaré
desde el uno al otro polo.

(w. 1617-1637, p. 395)

Madrigal se convierte en complice y guarda del secreto del Cadi, sabiendo que asi
tiene en sus manos un arma peligrosa, que el cautivo podria emplear contra el
Cadi en cualguier momento, si la situacion lo hiciera necesario. Al mismo tiempo,

con este juego de alusiones y no dicho, Cervantes introduce en la pieza un tema
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tabu para aquel entonces, que seguramente tiene un fuerte impacto en el publico
y sirve para crear una imagen negativa y ridiculizada del Cadi.

A continuacion llega también Rustan, junto a un cautivo anciano, en
busqueda de un sastre para dona Catalina. De este modo, el Cadi se entera de
que el Sultan se ha casado con una bella cautiva espanola. Ademas de chocar al
Cadi, la noticia del casamiento sorprende también el publico, acostumbrado a ver
representadas las bodas a teatro, como cierre de comedia. En cambio, Cervantes
decide pasar bajo silencio (elipsis) este acontecimiento tan importante,
resumiéndolo en unos pocos versos pronunciados por Rustan: “Con una hermosa
cautiva / se ha casado el Gran Sefior, / y consiéntele su amor / que en su ley
cristiana viva [...]” (vw. 1666-1669, p. 397). El silencio vuelve a ser empleado en
seguida cuando, al oir que Madrigal se propone como sastre de la Sultana, el
cautivo cristiano pide hablar en aparte con Rustan. De esta manera, el publico
presencia a la breve conversacion secreta entre los dos personajes, durante la
cual el cautivo acusa Madrigal de estar mintiendo y se ofrece ser sastre en su
lugar. Ante la duda, el eunuco decide llevarse ambos cautivos a palacio.

Se llega asi al ultimo bloque de accion de la segunda jornada (L, wv.
1722-1876) que tiene lugar en el serrallo del palacio real donde el Sultan
sorprende a Catalina rezando. En seguida después, hacen su entrada también los
eunucos Rustan y Mami junto a los dos sastres y, con su llegada, de nuevo el
silencio viene a ser empleado en forma de aparte. Al ver al viejo cristiano, dona
Catalina le reconoce como su padre y expresa toda su preocupacion en una serie
de apartes, mientras se porta como si nada ocurriera ante todos los demas
presentes:

SULTANA: Este, sin duda, es mi padre,
si N0 es que la voz me engana.
Tomadme vos la medida,
buen hombre.

Sin duda, es él. ;Qué hare?
iPuesta estoy en confusion!



13. El silencio dramatico en La gran sultana dofia Catalina de Oviedo 261

Ya mi sospecha esté llana;
ya el miedo que tengo excede
a todos los de hasta aqui.

(w. 1779-1782 y vwv. 1785-1786 p. 402 y w. 1827-1829 p. 404)

Por medio de estos apartes solo el publico se viene a enterar de esta importante
anagnoresis y de la gran turbacion que ello causa en Catalina, mientras los demas
personajes quedan a oscuras de todo. Ademas, se desvela asi que también el
viejo cautivo esta empleando una forma de silencio, la disimulacion de identidad,
ya que calla estratégica y voluntariamente a todos ser el padre de la Sultana. A
continuacion, padre e hija tiene una importante conversacion en aparte en la que
el vigjo, si bien desea llevar a Catalina a Espana, le reprocha la situacion en la que
se ha metido. Ante las palabras de su padre, la dama le manda callar porque no

puede aguantar el dolor que sus palabras le acarrean y termina desmayandose:

SULTANA: iNo mas, padre, que no puedo
sufrir la reprehension;
que me falta el corazéon

y me desmayo de miedo!

(w. 1845-1848, p. 405)

La reaccion del Sultan es durisima y en seguida ordena empalar al viejo cautivo.
Este, con tal de salvarse la vida, rompe su silencio y desvela ser el padre de
Catalina. Por desgracia nadie le cree y el viejo padre es llevado a fuerza por los
eunucos. A continuacion, se asiste al soliloquio del Sultan quien, ante la
desmayada y muda Catalina, desahoga todo su dolor y preocupacion. De esta
manera, Cervantes cierra la jornada con gran espectacularidad y en un momento
de alta tension emotiva, dejando al publico en gran expectacion. He aqui una
tabla en la que se apuntan todas las diferentes formas de silencio dramatico que

se han encontrado en la segunda jornada de La gran sultana (fig. 13.2):
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1.1 Madrigal, Cadi, Moros
vv. 826-873
F
1.2 Madrigal, Cadi
vv. 874-1001

2.1
vv. 1002-1097

Sultan, Bajaes, Turcos,
(Embajador)

Personajes mudos

3.1 Rustan, Catalina Elipsis
vv. 1098-1157 Imposicién de silencio
3.2 Rustan, Catalina, (Mami), Aparte
wv. 1158-1345 Sultan
H 3.3 Rustan, Catalina, Mami, Disimulaciéon de identidad
wv. 1346-1409 Sultan, Clara/Zaida,
Lamberto/Zelinda
3.4 Clara/Zaida, Lamberto/
wv. 1410-1461 Zelinda

41 Madrigal, Andrea
wv. 1462-1525
4.2 Madrigal, Cadi Decir sin decir
vv. 1526-1645 Secreto
|
4.3 Madrigal, Cadi, Rustan, Elipsis
vv. 1646-1674 Cautivo
4.4 Madrigal, Rustan, Cautivo Aparte
wv. 1675-1721

51 Catalina, Sultan

vv. 1722-1752

52 Gran Turco, Mami, Rustan, Aparte

L vv. 1753-1873 Catalina Disimulacion de identidad

Imposicién de silencio
Personaje mudo

5.3 Sultan,(Catalina) Soliloquio

vv. 1874-1876 Personaje mudo

Fig. 13.2 Tabla del silencio dramatico en la segunda jormada de La gran sultana
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13.3 Jornada tercera

La tercera jordana de La gran sultana se abre con la conversacion entre Rustan y
Mami sobre todo lo ocurrido después del desmayo de la Sultana (M, wv.
1877-1968). En efecto Cervantes ha decidido pasar en silencio muchos
acontecimientos, insertando una elipsis entre la segunda y tercera jornada. La
conversacion entre los dos eunucos sirve precisamente para informar al publico
sobre los hechos que se han omitido de la representacion: el reconocimiento y
salvacion del padre de Catalina, la salvacion de Madrigal, el reencuentro entre
padre e hija y la decision del Sultan de organizar una fiesta para celebrar a la
Sultana. Pero esta no es la uUnica elipsis de esta jornada, ya que el bloque de
accion siguiente (N, 1969-2084) tiene lugar en el dia de la fiesta en el serrallo, dos
dias después de la conversacion entre Rustan y Mami. Como se vera también
mas adelante, se trata de un fluir del tiempo dramatico un poco inusual, lo cual
quizas podria constituir una huella de una originaria articulacion diferente de la
accion.

Después de esta blogue (N) en el que tiene lugar una importante
conversacion sobre el pecado mortal entre Catalina y su padre, empieza un
larguisimo bloque de accion (O, vv. 2058-2712) que gira en torno a la fiesta para
celebrar a la Sultana. Aqui también el silencio aparece bajo diferentes formas. Al
principio, durante los preparativos para la fiesta, Madrigal y otros dos musicos
fingidos se acuerdan sobre el repertorio. Durante la conversacion, Madrigal acusa

al Sultan de ser un tirano y, en seguida, los dos musicos le acallan:

MUSICO 2:  Hablad pasito.
iMala Pascua os dé Dios! ;No se os acuerda
de aquel refran que dicen comunmente
que las parases oyen?
MADRIGAL: Hablo paso,
y digo...
MUSICO 1: ¢ Qué decis? No digais nada.

(w. 2099-20102, p. 418)

Recurriendo al refranero tradicional, los musicos exhortan callar a su companero,

por temor que su elocuencia sin freno pueda tener consecuencias graves para
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todos ellos. Es decir que a la palabra atrevida de Madrigal se opone un discreto y
prudente silencio.

A continuaciéon, Mami y unos garzones realizan los preparativos
escenograficos para la fiesta, antes de que lleguen los invitados. Mientras el
eunuco da indicaciones sobre como poner los diferentes objetos, Cervantes
apunta en una acotacion que los garzones tienen que callar todo el tiempo:
“Hacese todo esto sin responder los GARZONES [...]” (p. 421). De nuevo
Cervantes emplea a unos personajes mudos para crear el contexto en el que se
desarrolla la accion. En este caso, gracias al silencio de los personaje se focaliza
toda la atencion del publico en los objetos que componen el decorado —un
estrado, una alfombra, unas almohadas de terciopelo, unas flores y unos pebetes
— de manera que se crea la ambientacion para la fiesta.

Un poco mas adelante, después de la llegada del los invitados a la fiesta,
hace su entrada también el Cadi, quien viene con la intencion de reprochar al
Sultan por haberse casado con una infiel. Al ver al Cadi, el Sultan recurre de

inmediato al silencio, acallandole para no escucharle:

CADI: ¢ Qué es lo que veo? jAy de mi!
iCielo, que esto consintais!
TURCO: iPor vida del gran cadi,
que no me reprehendais,
y que 0s sentéis junto a mil
Porque las reprehensiones
piden lugar y ocasiones
diferentes que éstas son.
CADI: Enmudezca mi razén
el silencio que me pones.
Callo y siéntome.

(W, 2226-2236, p. 426)

Ante la imposicion de silencio recibida, el Cadi no opone ninguna resistencia y se
acalla a si mismo (autocensura) como forma de respeto y obediencia ante el
Sultéan. Su rendimiento inmediato demuestra, una vez mas, la personalidad
cobarde y miedosa del Cadi, lo cual o hace aparecer ante el publico como una

figura caricatural.
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Por fin el espectaculo puede comenzar y, después de otro acallamiento del
Sultan al Cadi, el silencio vuelve a ser empleado en forma de aparte. En efecto,
entre los invitados a la fiesta se encuentran también Clara y Lamberto, bajo sus
identidades fingidas de Zaida y Zelinda. Después de que el Sultan ha concedido la
libertad a los musicos, la pareja de amantes lleva a cabo una conversacion en

aparte:

ZELINDA: iCerréseme el cielo yal
iLlegd de mi fin la horal
No sé, Clara, qué temores
de nuevo me pronostican
el fin de nuestros amores,
y que ha de ser significan
nuevo ejemplo de amadores.
Crei que la libertad
que la liberalidad
del Gran Senor prometia,
a nosotros se estendia,
mas no ha salido verdad.
ZAIDA: Calla, y mira que no des
indicio de la sospecha,
que me contaras después.

(W. 2432-2446, p. 434)

Mientras Lamberto/Zelinda desahoga su preocupacion y su desilusion por la
perdida ocasion de recobrar la libertad, Clara/Zaida le ordena callar. De nuevo el
silencio aparece como la eleccion mas adecuada para actuar con prudencia.
Ademas, gracias al recurso del aparte, los demas personajes presentes en escena
no pueden escuchar la conversacion de Lamberto y Clara, mientras el publico se
hace complice de la disimulacion de los dos enamorados.

Terminada la fiesta, los dos eunucos tienen que seleccionar algunas de las
cautivas del serrallo para el Sultan. De hecho, éste Ultimo, siguiendo el consejo del
Cadi, quiere acostarse con una de las cautivas para asegurarse un heredero.
Vuelven a las tablas Clara/Zaida y Lamberto/Zelinda quienes, viendo a los dos

eunucos, deciden callar de nuevo para no desvelar su secreto:

ZELINDA: No puedo de mis querellas
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darte cuenta, que aun aqui
se estan Rustan y Mami.

ZAIDA: Pon silencio, amigo, en ellas.

(W, 2545-2548, p. 439)

Al ver a las dos cautivas, Mami y Rustan deciden proponerlas al Sultan. Por
supuesto, sin saber que se trata de un hombre, el Sultan termina eligiendo a
Zelinda. De esta manera se da lugar a un momento lleno de comicidad y
expectacion ya que, a diferencia del Sultan, el publico conoce toda la verdad
sobre la cautiva.

Mientras los eunucos llevan a Lamberto/Zelinda donde el Sultan, se queda
Clara/Zaida sola en el escenario. Nuevamente Cervantes recurre al silencio, esta

vez en forma de soliloquio:

ZAIDA: iOh mi dulce amor primero!
¢$Adonde vas? ;Quién te lleva
a la mas extraha prueba
que hizo amante verdadero?
Esta triste despedida
bien claro me da a entender
que, por tu sobra, ha de ser
mi falta mas conocida.
¢ Qué remedio habra que cuadre
en tan gran confusion,
si eres, Lamberto, vardn,

y te quieren para madre?
Ay de mi, que de la culpa
de nuestro justo deseo,
por ninguna veo

ni remedio ni disculpal

(Ww. 2635-2650, p. 444)

El parlamento a solas de Zaida sirve para desvelar el estado de animo del
personaje pero, al mismo tiempo, sirve también para hacer hincapié en la
comicidad creada de tan disparatada situacion. Este largo bloque de accion (O)
se concluye con la llegada de dona Catalina quien, dandose cuenta de la

turbacion de la cautiva, le pregunta qué ocurre. Al principio Zaida prefiere actuar
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con prudencia, sin desvelar la verdadera preocupacion que la aflige y, por eso,
recorre a la inefabilidad: “Mi sefiora, / no alcanzo como te diga / el dolor que en mi
alma mora” (vw. 2651-2653, p. 444). Este tipo de silencio sirve para enfatizar la
angustia y la preocupacion del personaje, ya que su pena es tal que la palabra no
consigue expresarla adecuadamente. Clara/Zaida termina por desvelar toda su
historia a Catalina, quien se ofrece ayudarla. Toda esta conversacion se lleva a
cabo en secreto, ya que nadie de los demas personajes esta presente para
escuchar. De esta manera, de nuevo el publico es el unico que dispone de toda la
informacion y se hace complice de los secretos de los personajes.

A continuacion, comienza un nuevo bloque de accion (P, w. 2713-2897),
consecutivo al anterior, en el que el Sultan esta airado tras haber descubierto que
la bella Zelinda en realidad es un hombre. Para salir de la peligrosa situacion en la
que se encuentra Lamberto decide emplear nuevamente el silencio, ocultando su
verdadera identidad una vez mas y fingiendo ser una muijer a quien le ha tocado

un milagro:

LAMBERTO:  Siendo nifia, a un varén sabio
of decir las excelencias
y mejoras que tenia
el hombre mas que la hembra;
desde alli me aficioné
a ser varén, de manera
que le pedi esta merced
al Cielo con asistencia.
Cristiana me la nego,
y mora no me la niega
Mahoma, a quien hoy gimiendo,
con lagrimas y ternezas,
con fervorosos deseos,
con votos y con promesas,
CON ruegos y con suspiros
que a una roca enternecieran,
desde el serrallo hasta aqui,
en silencio y con inmensa
eficacia, le he pedido
me hiciese merced tan nueva.
Acudié a mis ruegos tiernos,
enternecido, el Profeta,

y en un istante volvidme
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en fuerte varén de hembra;

[...]

(W. 2721-2744, pp. 447-448)

Mientras el Sultan es muy escéptico ante el cuento de Zelinda, el Cadi en seguida
se lo cree y defiende la veracidad del milagro. Es decir que, gracias al silencio,
Lamberto consigue salvarse y, ademas, de nuevo se caracteriza al Cadi como una
figura ridicula y caricatural.

En la escena irrumpe dona Catalina, enfadada y celosa por el intento del
Sultan de acostarse con otra mujer. La ingeniosa Sultana disimula sus verdaderas
intenciones —ayudar a Clara y Lamberto— y ordena al Sultan castigar a los dos
cautivos echandolos del serrallo y haciéndoles casar entre ellos. De esta manera,
sin que nadie de los demas personajes se de cuenta, no sélo Catalina consigue
dar la tan esperada libertad a la pareja de enamorados, sino que también
regulariza su union gracias al casamiento. Una vez mas el callar resulta ser una
conducta discreta que permite salvar las vidas de unos personajes y salvaguardar
Su amor.

A este punto Catalina desvela un hecho de extrema importancia que
todos, publico incluido, desconocian: su embarazo. Esta rotura de silencio por
parte de la protagonista cervantina lleva rapidamente al desenlace final vy
constituye un auténtico golpe de efecto tanto entre los personajes, como en el

publico:

SULTANA: Si por dejar herederos
este y otros desafueros
haces, bien podré afirmar
que yo te los he de dar,
y que han de ser los primeros,
pues tres faltas tengo ya
de la ordinaria dolencia
que a las mujeres les da.

(w. 2794-2801, p. 450)

La sorprendente noticia del embarazo de dofa Catalina desvela asi que hay un

elipsis temporal de tres meses desde las bodas de la cautiva con el Sultan —es
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decir desde mitad de la segunda jornada— hasta la accion de la tercera jornada.
Por tanto, se trata de una notable fractura en la accion, cuyo tiempo dramatico
sufre frecuentes saltos. Lo interesante es que Cervantes, en esta pieza, ha
querido callar estratégicamente dos acontecimientos fundamentales para el
desarrollo de la pieza —las bodas y el embarazo—, desvelandolos sdlo en el
momento adecuado. De esta manera, el dramaturgo mantiene constantemente
alta la atencion y la expectacion del publico, consiguiendo su admiracion.
Después de este golpe de efecto, la comedia se cierra rapidamente con tres
breves bloques de accion en los que: Madrigal explica su plan de huida a Andrea,
imaginando su nueva vida de comediante en Madrid (Q, vv. 2898-2944); Salec y
Roberto, gracias a Rustan, han sabido de lo ocurrido a Clara y Lamberto vy
deciden ir a verlos al palacio real (R, vv. 2945-2956) y los eunucos, juntos a unos
garzones, festejan la noticia del embarazo de Catalina (S, vv. 2957-2965). De esta
manera, si bien la comedia se cierra felizmente, Cervantes deja el final abierto a
una posible continuacion de la intriga, callando a su publico importantes
informaciones. De hecho no se sabe si Madrigal conseguira volver a Espana y
convertirse en autor de comedia, tampoco se dice nada de lo que ocurrira con la
pareja de enamorados en su nuevo papel de gobernadores y se desconoce por
completo cual sera el destino de la protagonista, en su nuevo papel de madre de
un infiel.

En definitiva, se ha visto que el silencio en La gran sultana juega un papel
muy significativo tanto en la construccion de la accion dramatica como en la
caracterizacion de los personajes. Ademas, gracias a la alternancia de palabra y
silencio, el dramaturgo consigue hacer constantemente complice al publico de
muchas situaciones, alcanzando asi una gran diversion. También desde el punto
de vista de la valoracion ética del silencio esta pieza es de gran interés, ya que
demuestra que el callar —en sus variadas formas— constituye una conducta
prudente y discreta que permite, en muchas ocasiones, salir incOlumes y de
manera virtuosa de situaciones altamente peligrosas y complejas. A continuacion
se inserta una tabla que resume los diferentes casos de silencio dramatico de la

tercera y ultima jornada de La gran sultana (fig. 13.3):



13. El silencio dramatico en La gran sultana dofia Catalina de Oviedo

1.1
vv. 1877-1968

Mami, Rustan

Elipsis

2.1
vv. 1969-2084

3.1
vv. 2085-2152

Sultana, Padre

Madrigal, Musicos, (Rustan)

Elipsis

Imposicién de silencio

3.2 Mami, Garzones Personajes mudos
wv. 2153-2157
3.3 Mami, Garzones, Sultan,
vv. 2158-2180 Rustan, Madrigal, Musicos
34 Mami, Garzones, Sultan,
vv. 2181-2225 Rustan, Madrigal, Musicos,
Catalina, Clara/Zaida,
Lamberto/Zelinda
3.5 Mami, Garzones, Sultan, Imposicion de silencio
V. 2226-2519 Rustan, Madrigal, Musicos,  Autocensura
Catalina, Clara/Zaida, Aparte
0 Lamberto/Zelinda, Cadi
3.6 Mami, Rustan
vv. 2520-2548
3.7 Mami, Rustan, Clara/Zaida, Imposicién de silencio
vv. 2549-2578 Lamberto/Zelinda
3.8 Clara/Zaida, Lamberto/
vv. 2579-2618 Zelinda
3.9 Clara/Zaida, Lamberto/
vv. 2619-2638 Zelinda, Mami, Rustéan,
(Sultan)
3.10 Clara/Zaida Soliloquio
vv. 2639-2654
3.11 Clara/Zaida, Catalina Inefabilidad
Vv. 2655-2712

41 Sultan, Lamberto/Zelinda, Disimulacién de identidad
wv. 2713-2763 Cadi, Mami

P 4.2 Sultan, Lamberto/Zelinda, Disimulaciéon de intenciones
Vvv. 2764-2897 Cadi, Mami, Catalina, Elipsis

Clara/Zaida
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Q 5.1 Madrigal, Andrea
vv. 2898-2944

R 6.1 Salec, Roberto
. 2945-2956

s 71 Garzones, Rustan, Mami Elipsis
wv. 2957-2965

Fig. 13.3 Tabla del silencio dramatico de la tercera jormada de La gran sultana
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14. El silencio dramatico en El laberinto de amor

A lo largo de las siguientes paginas se llevara a cabo un analisis textual de E/
laberinto de amor, Unica comedia cervantina ubicada en ltalia. El objetivo es el de
aislar las diferentes formas de silencio empleadas en la pieza y estudiar su papel.

El capitulo se repartira en tres apartados (§14.1, §14.2 y §14.3) segun las tres

jornadas que componen la comedia cervantina.

14.1 Jornada primera

La primera jornada de El laberinto de amor se abre con un largo bloque de accion
(A, vw. 1-245), ubicado en la ciudad italiana de Novara. La intriga se muestra muy
enredada desde el principio y el silencio dramatico viene empleado por el
dramaturgo una y otra vez, bajo diferentes modalidades. Al principio la accion
esta protagonizada por Anastasio, hijo del duque de Dorlan, quien oculta su
verdadera identidad recurriendo al disfraz de labrador. De momento, el
dramaturgo no proporciona ninguna informacion sobre el porqué de su
encubrimiento, lo cual crea inevitablemente mucha curiosidad en el publico.
Anastasio habla con dos ciudadanos de Novara acerca de las inminentes bodas
entre Rosamira, hija del duque de Novara, y Manfredo, hijo del duque de Rosena.
En ese momento, llegan también el padre de Rosamira y el Embajador de
Manfredo para hablar del casamiento de los dos jovenes. Con la llegada de estos
nuevos personajes, Cervantes decide silenciar momentaneamente a Anastasio y
los dos ciudadanos de Novara, que se convierten asi en personajes mudos. Ellos
presenciaran toda la accion, pudiendo ver y escuchar todo lo que ocurre, al igual
que el publico.

De repente, llega también Dagoberto, hijo del dugue de Utrino, quien

desvela ante el dugue de Novara un hecho muy grave:

DAGOBERTO: Tu hija Rosamira en lazo estrecho
yace con quien pudiera declarallo,
si a la grande importancia deste hecho
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tocara con la lengua publicallo.

Impide una ocasion lo que el derecho
pide, y asi, es forzoso el ocultallo;

basta que esto es verdad, y que me obligo
a probar con las armas lo que digo.

[...]

(w. 54-61, p. 14)

Dagoberto acusa a Rosamira de tener una relacion amorosa en secreto con un
caballero, cuyo nombre prefiere callar por razones de decoro. Pese a su
autocensura, el principe de Utrino se ofrece a demostrar la veracidad de su
acusacion por medio de las armas. La noticia de la posible relacion amorosa de
Rosamira con un desconocido caballero es un auténtico golpe de efecto tanto
para los personajes, como para el publico. El duque de Novara decide hablar con
su hija para averiguar la verdad y asi ordena a una guardia que la llamen.

A continuacion hace su entrada Rosamira, a quien Dagoberto vuelve a
acusar de estar teniendo una relacion secreta con un caballero. Al oir las palabras
de Dagoberto, Rosamira se queda del todo muda, incapaz de pronunciar ni una

palabra, como se infiere del parlamento de su padre:

DUQUE: ¢ Qué dices, hija? ;Como no respondes?
¢ Empachate el temor, o la verglenza?
Sin duda quieres, pues el rostro ascondes,
que tu contrario sin testigo venza.
iMal a quien eres hija correspondes!

Culpada estais, indicio es manifiesto

tu lengua muda, tu inclinado gesto.

(w. 126-130, p. 16y w. 132-133 p. 17)

Ademas, Rosamira realiza un gesto —el esconder la cara— que el duque de
Novara interpreta como una prueba mas, junto a su mutismo, de culpabilidad. El
silencio de Rosamira se hace aun mas hondo cuando, de repente, la joven

desmaya ante todo el mundo. A este punto, al duqgue de Novara no queda otra
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solucion que encarcelar a Rosamira en una torre, en espera de que alguien
pruebe su inocencia. Es decir que Cervantes emplea el silencio de la protagonista,
quien no habla ni para confesar ni para defenderse, como motor de la accion
dramatica de su pieza. Sin el callamiento de Rosamira no habria comedia.
Mientras el dugque de Novara y el Embajador se van, quedan en escena
Dagoberto junto a Anastasio y los Ciudadanos, que ahora recobran voz. De
hecho, Anastasio ataca duramente a Dagoberto por su acusacion a Rosamira e
insinla que el duque haya actuado por “rabia y envidia” (v. 205, p. 19). Ante las
palabras de Anastasio, Dagoberto decide no contestar y termina la conversacion
acallandole —“Calla y vete” (v. 212, p. 20)— e yéndose. El bloque de acciéon se
cierra con las sospechas de los Ciudadanos sobre la verdadera identidad del

labrador y, mas en general, sobre el tema de la verdad y las apariencias:

CIUDADANO 2: Mudan los trajes trances de fortuna,
y encubran lo que esta mas claro y llano.
No sé yo si debajo de la luna
se ha visto lo que hemos visto. jOh mundo insano,
cdmo tus glorias son perecederas,

pues vendes burlas, pregonando veras!

(W. 240-245, pp. 21-22)

En realidad se trata de un aviso dirigido al publico que Cervantes manifiesta por
boca de sus personajes, ya que todo lo que ocurre en El laberinto de amor no es
lo que parece ser.

El tema del ser y aparecer se reencuentra en el bloque de acciéon siguiente
(B, vv. 246-675) protagonizado por dos doncellas: Julia y Porcia. En este caso el
silencio se manifiesta a través de la disimulacion de identidad, ya que las dos
jovenes estan disfrazadas de pastores con el nombre de Camilo (Julia) y Rutilio
(Porcia). La conversacion entre las dos mujeres se centra precisamente en su
identidad fingida y, mientras Julia se muestra mas torpe y miedosa, Porcia la
exhorta a comportarse como un auténtico varon y le da consejos sobre como

actuar:

PORCIA: Muestra ser varén en todo,
no te descuides acaso,
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algo mas alarga el paso,

y huella de aqueste modo;
a la voz de mas aliento,

no salga tan delicada;

no estés encogida en nada,
esparcete en tu contento;
y, si fuere menester
disparar un arcabuz,

[.]

(vw. 298-307, pp. 23-24)

Se trata de unos intercambios que debian de resultar divertidos al publico,
acostumbrado a ver en las tablas muchas doncellas en disfraz varonil. Ademas,
de esta manera Cervantes consigue poner de resalte la disimulacion de identidad
de Julia y Porcia que, como se vera, sera un elemento fundamental en el
desarrollo de la intriga. De su conversacion el publico infiere también que la causa
del disfraz de pastores de las dos jovenes es, como era previsible, el amor. Por un
lado Porcia, hermana de Dagoberto, esta enamorada de Anastasio, hermano de
Julia. Este Ultimo se ha disfrazado y ha ido a Novara para seducir a su amada
Rosamira. Por otro lado, Julia quiere a Manfredo, duque de Rosena y prometido
de Rosamira. Es decir que no soélo la accion principal, sino también las
secundarias giran en torno a la figura de Rosamira, quien se escondera detras de
un hondo silencio hasta el final de la comedia.

A continuacion, los dos pastores fingidos se encuentran con Manfredo
junto a otros dos cazadores. En su conversacion con los pastores, al principio
Manfredo calla su identidad y soélo con la llegada de su Embajador desvela ser el
dugque de Rosena. Al mismo tiempo, las dos doncellas ocultan sus identidades
bajo los disfraces pastoriles, 0 cual causa unas sospechas en los demas
personajes, que notan que los modales, el aspecto y la forma de hablar de Camilo
y Rutilio no corresponden a los que deberian de tener unos pastores. Se trata de
un guino al publico que Cervantes inserta, ya que los espectadores son los Unicos
que conocen las verdaderas identidades de las dos doncellas. Con la llegada del
Embajador del duque, Julia y Porcia quedan a solas por unos instantes. Julia

quiere desvelar quien es a Manfredo, pero Porcia la advierte que todavia no ha
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llegado el momento adecuado y la exhorta a seguir callando. El silencio viene asi

presentado como una conducta estratégica, sinbnimo de ingenio y prudencia.

PORCIA: No te descubras tan presto.

Un caso tan grave vy tal,
con prisa mal se resuelve.
Silencio, que el duque vuelve;

el semblante trae mortal.

(v. 504 p. 35y w. 514-517, p. 36)

Vuelven al escenario Manfredo y los cazadores, esta vez acompanados por
el Embajador. Este Ultimo cuenta al duque de lo ocurrido a Rosamira y le informa
de que las bodas estan deshechas. Por si no bastase, llega también otro
Embajador, quien avisa a Manfredo que el duque de Dorlan —padre de Julia y
Anastasio— quiere desafiarle, acusandole de haberle robado la hija y la sobrina.
Durante la conversacion entre Manfredo y el Embajador, las astutas doncellas
disfrazadas se esconden, convirtiéndose en unos personajes al pano, para no ser
reconocidas. Después de que el Embajador del duque de Dorlan se ha ido, los
dos pastorcillos fingidos salen de su escondite, pero se sirven de otra forma de
silencio: el aparte, para acordarse sobre como actuar. De esta manera, sin que
nadie de los demas personajes las pueda oir, las dos doncellas deciden quedarse
junto a Manfredo. El dugue, mientras tanto, decide ir a Novara junto a los dos
pastores y se despide de los suyos.

Después de un vacio escénico, comienza un nuevo bloque de accion (C,
w. 676-973) protagonizado por Anastasio disfrazado de labrador, junto a su
criado Cornelio. La conversacion entre los dos personajes gira en torno a
Rosamira. Mientras Cornelio intenta desviar a su amo de su enamoramiento por
Rosamira, Anastasio le acalla de manera violenta, para no escuchar sus criticas:
“Vete; déjame vy calla; si no, jjuro...!” (v. 716, p. 45). A continuacion hacen su

entrada dos nuevos personajes: los estudiantes Tacito y Andronio, quienes se
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burlan de Anastasio. A este punto, vuelve el silencio dramatico en forma de
disimulacion de identidad. De hecho, llegan también Julia y Porcia esta vez
disfrazadas de estudiantes. Precisamente gracias a su disfraz, Anastasio y su
criado no las reconocen y se van, dejandolas con los dos capigorrones. Después
de una burla gastada por Tacito y Andronio a los dos estudiantes fingidos, éstos
ultimos se reencuentran con Manfredo. El dugue también va disfrazado de
estudiante para poder moverse por Novara sin ser reconocido. De nuevo la
ocultacion de identidad se presenta como una estrategia que los personajes
cervantinos emplean para conseguir solucionar sus problemas amorosos. El
blogue de accion se cierra con la llegada de dos ciudadanos de Novara que
comentan lo ocurrido a la duguesa Rosamira. Manfredo aprovecha de la ocasion
para sacar informaciones y se entera que el duque de Novara ha decidido otorgar
la mano de su hija a quien consiga demostrar su inocencia, desafiando a
Dagoberto. Durante la conversacion entre los ciudadanos y Manfredo se pone de
relieve el silencio total de Rosamira, quien sigue sin abrir boca sobre el caso que

la ve implicada:

MANFREDO:  Mis sefiores, ¢qué se suena
del caso de la duquesa?

CIUDADANO1: Que se esta todavia presa,
y el silencio la condena.

MANFREDO: /Y que calla la duguesa?
CIUDADANQO?2: Como si fuese un madero.

(vw. 888-901, p. 55, w. 912-913, p. 56)

La primera jornada de El laberinto de amor se cierra con un ultimo bloque
de accion (D, w. 974-1005), ubicado en la carcel de Novara, donde el padre de
Rosamira pide informaciones al Carcelero sobre las condiciones de su hija. Este,
ademas de describir el sufrimiento de la duquesa, quien llora y se desespera por
su mala suerte, expresa al duque sus dudas sobre la acusacion de Dagoberto.
De nuevo se vuelve a hablar del silencio obstinado de Rosamira, que constituye el

verdadero motor de toda la accién dramatica:
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DUQUE: [...]y el ver que Rosamira, en su disculpa,

el labio no ha movido ni le mueve;
y €s muy cierta sefial de tener culpa

el que a volver por si nunca se atreve.

(w. 990-993, p. 61)

A continuacion se inserta una tabla sobre los diferentes casos de silencio
dramatico que se han encontrado en la primera jornada de El laberinto de amor
(fig. 14.1):

EL LABERINTO DE AMOR - JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Anastasio/labrador, Disimulacién de identidad
w. 1-21 Ciudadanos
1.2 (Anastasio/labrador, Personajes mudos
wv. 22-37 Ciudadanos), duque de
Novara, Embajador de
Rosena, acompariamiento
1.3 (Anastasio/labrador, Personajes mudos
vv. 38-109 Ciudadanos), duque de Autocensura
Novara, Embajador de
Rosena, acompanamiento,
A Dagoberto
1.4 (Anastasio/labrador, Personajes mudos
vv. 110-165 Ciudadanos), duque de
Novara, Embajador de
Rosena, acompanamiento,
Dagoberto, Rosamira
1.5 Anastasio/labrador, Imposicion de silencio
wv. 166-213 Ciudadanos, Dagoberto
1.6 (Anastasio/labrador),
vv. 214-245 Ciudadanos
vacio escénico
2.1 Julia/Camilo, Porcia/Rutilio  Disimulacién de identidad
vv. 246-403
2.2 Julia/Camilo, Porcia/Rutilio,
vv. 404-494 Cazadores, Manfredo,
(Uno)
2.3 Julia/Camilo, Porcia/Rutilio  Imposicion de silencio

wv. 495-517
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EL LABERINTO DE AMOR - JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
2.4 Julia/Camilo, Porcia/Rutilio,
B vv. 518-555 Manfredo, Cazadores,
Embajador de Rosena
25 (Julia/Camilo, Porcia/ Personajes al pano
vv. 556-625 Rutilio), Manfredo,
Cazadores, Embajador de
Rosena, Embajador de
Dorlan
2.6 Julia/Camilo, Porcia/Rutilio, Apartes
V. 626-675 Manfredo, Cazadores,
Embajador de Rosena
vacio escénico
3.1 Anastasio/labrador, Cornelio Imposicion de silencio
w. 676-723
3.2 Anastasio/labrador,
VVv. 724-789 Cornelio, Téacito, Andronio
3.3 Anastasio/labrador, Disimulacion de identidad
vwv. 790-813 Cornelio, Téacito, Andronio,
Julia/Camilo, Porcia/Rutilio
C
3.4 Cornelio, Téacito, Andronio,
vv- 814-873 Julia/Camilo, Porcia/Rutilio
3.5 Julia/Camilo, Porcia/Rutilio, Disimulacion de identidad
vv. 874-891 Manfredo/estudiante
3.6 Julia/Camilo, Porcia/Rutilio,
vv. 892-973 Manfredo/estudiante,
Ciudadanos
vacio escénico
D 41 duque de Novara,Carcelero
vwv. 974-1005

Fig. 14.1 Tabla del slencio dramatico en la primera jormada de H laberinto de amor
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14.2 Jornada segunda

La segunda jornada de El laberinto de amor comienza con un bloque de acciéon
(E, vv. 1006-1231) en el que tiene lugar el encuentro de Anastasio con su
hermana Julia y su prima Porcia, todos disfrazados para encubrir sus verdaderas
identidades. Pese al disfraz de labrador de Anastasio, las dos doncellas le
reconocen en seguida y Porcia exhorta a Julia a irse, por miedo a que el duque la
reconozca. De esta manera, Porcia tiene la ocasion para poder hablar con su
amado Anastasio quien, en cambio, no la reconoce gracias a su disfraz de
estudiante. La conversacion que los dos disfrazados tienen ante la presencia del
criado Cornelio es un auténtico triunfo de la alternancia de palabra vy silencio, ya
que ambos quieren encubrir sus identidades y sus intenciones. He aqui un

fragmento de su dialogo:

PORCIA: Buen hombre, ¢ s0is desta tierra?
ANASTASIO:  No soy della, ni buen hombre.
PORCIA: Pues, ¢,como la vuestra ha nombre?

ANASTASIO:  Como el cielo que la encierra.
CORNELIO: [Aparte] Querra decir Rosamira,
que es tierra y cielo a do vive.
Estas quimeras concibe
quien mas por amor suspira.
ANASTASIO: Y vos, ¢,sois deste lugar,
senor estudiante?

PORCIA: No.
ANASTASIO: ¢ Pues de dénde?
PORCIA: Aln no sé yo

de a d6 podré llamar:

que el cielo y tierra, hasta agora,
me tratan como extranjero,

y ni dél ni della espero

Ver en mis cuitas mejora.

(w. 1070-1085, pp. 66-67)

Como se ha podido ver, la conversacion entre los dos primos disfrazados se basa
en el recurso del “decir sin decir”. Si por un lado Anastasio y Porcia callan las

informaciones que podrian desvelar quienes son, por el otro los dos aluden a sus
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penas de amor. El criado Cornelio, que se convierte en espectador de su
conversacion, interviene de vez en cuando por medio del aparte con el cual
comenta la accion sin ser oido por los dos protagonistas. El publico se entretiene
al oir sus comentarios ya que, a diferencia del criado, conoce los quehaceres
amorosos de los dos protagonistas y sus respectivas intenciones.

Después del aparte, el silencio vuelve a manifestarse también como

autocensura, cuando Anastasio pregunta al estudiante fingido si esta enamorado:

PORCIA: No sera honesto
hacer que me ponga en mengua
tan facilmente mi lengua
COmMO Mis 0jos Me han puesto;
ni vuestro traje me mueve,
ni mi deseo, a mostrar
lo que en silencio ha de estar

hasta que otras cosas pruebe.

(w. 1103-1109, p. 68)

La doncella disfrazada todavia no quiere desvelar su amor, ni su identidad, a su
amado Anastasio. Una vez mas, Porcia decide actuar con cautela y prudencia y
por eso se sirve del silencio. El estudiante fingido cuenta a Anastasio ser de
Dorlan y le informa de lo que se dice en el pueblo acerca del enamoramiento de
Porcia, sobrina del duque de Dorlan, por su primo Anastasio y de la acusacion
que recae sobre Manfredo por haber raptado a Porcia y a Julia. Confesando su
amor a Anastasio, si bien de manera indirecta y encubierta, la astuta doncella
puede ver su reaccion sin tener que exponerse en primera persona. Por su parte
Anastasio expresa su sorpresa ante la inesperada noticia por medio de un aparte:
“6Como? ;A mi? / ;A su primo hermano? jBueno!” (vw. 1133-1134, p. 70). Al
mismo tiempo Cornelio, en otros apartes, expresa su temor a que Anastasio
desvele su verdadera identidad al estudiante, por lo que una vez mas el publico
puede disfrutar de todos estos juegos de dicho y no dicho que se establecen en
las conversaciones entre los personajes cervantinos.

A continuacion Anastasio invita al fingido estudiante a compartir con él su
habitacion en la posada en la que tiene alojamiento. Porcia acepta en seguida,

pero antes decide ir a despedirse de su “amigo”, es decir de Julia. Al irse
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Anastasio junto a su criado, la doncella se queda sola en el escenario y emplea el
silencio bajo la forma de soliloquio. De esta manera expresa ante el publico su
contento por como estan yendo las cosas y su fe en la esperanza.

Después de un breve blogue de accion (F, vw. 1232-1287) protagonizado
por los estudiantes Tacito y Andronio, en el bloque consecutivo (G, wv.
1288-1552) Cervantes se sirve abundantemente del silencio dramatico. Porcia se
despide de su prima Julia, porque ha decidido seguir su aventura junto a
Anastasio. La doncella ha cambiado asi su disfraz de estudiante con otro de
labrador para acomodarse al de Anastasio, que también se esconde bajo “el traje
villano” (v. 1307, p. 77). De esta manera ambas doncellas estan juntas a sus
amados sin que éstos puedan reconocerlas, ya que siguen ocultando sus
identidades, fingiéndose varones. A su vez, también los caballeros andan
disfrazados, pero su verdadera identidad si que es conocida a Porcia y Julia. Es
decir que todos los cuatro personajes callan algo, pero algunos estan al tanto de
los encubrimientos de los demas (las mujeres), mientras otros (los hombres)
desconocen por completo la verdad. El que dispone de la informacion completa,
para lo que atane a estas dos parejas, es el publico que se hace asi complice de
las dos doncellas.

A continuacion, llegan tambien Anastasio y Manfredo disfrazados
respectivamente de labrador y de estudiante, juntos a los dos Ciudadanos de
Novara. Los caballeros comentan la acusacion que recae sobre el duque de
Rosena (Manfredo) de haber raptado a la hija y la sobrina del duque de Dorlan y
los dos terminan peleandose. Durante toda la conversacion y la pelea entre
Anastasio/labrador y Manfredo/estudiante hay una conversacion paralela, toda en
aparte, entre Porcia/Rutilio y Julia/Camilo. Las dos doncellas van comentando la
accion, sin que los demas personajes las puedan oir, expresando su

preocupacion por ser descubiertas y por la rifia; he aqui algunos de sus apartes:

PORCIA: ¢ Hablaréle?

JULIA: Hablale; pero no te ha descubierto.

[.]

JULIA: Que han de refiir los dos tengo gran miedo.
PORCIA: Pues, por Dios, que si rifen...

JULIA: Calla o vete.
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PORCIA: Afade a lo que dices: si es que puedo.

(w. 1368-1369, p. 80 y w. 1387-1389, p. 81)

Al final las dos terminan para pelearse entre ellas, cada una defendiendo a su
companero, todo lo cual consigue la risa del publico, ya que éste esta al tanto de
todos los silencios de los personajes.

Terminada la rifa, quedan a solas en el escenario Anastasio/labrador y
Porcia/Rutilio. El dugue de Dorlan empieza a quejarse por su mal de amor y por la
situacion en la que se ha metido y expresa su incapacidad de contar su

sufrimiento (inefabilidad):

ANASTASIO:  Padezco el ma; no sé a quién descubirillo;
mas, aunque o supiese, no osaria,

pues no es para sufrillo ni decillo.

(w. 1480-1482, p. 88)

Porcia/Rutilio aprovecha de la ocasion para ofrecerse en seguida como fiel

confidente (secreto):

PORCIA: ¢ Que tienes miedo
de descubrirte a mi? Pues yo te juro,
por todo aquello que jurarte puedo,
que puedes sin escrupulo, al seguro,

fiar de mi cualquier tu pensamiento.

(w. 1495-1499, p. 89)

Anastasio se convence a confiarse con el fingido pastorcillo y le cuenta que tiene
que averiguar, por encargo de un amigo, si la acusacion dirigida a Rosamira es
verdadera o falsa. Ante la disponibilidad de Rutilio, Anastasio le pide disfrazarse
de labradora para llevar a Rosamira una carta y intentar averiguar de ella la verdad
sobre el caso. Porcia/Rutilio acepta en seguida el encargo y Anastasio le da
indicaciones sobre la manera de hablar que tendra que emplear, exhortandola a
emplear una lengua comedida (brevedad): “Habla sutil, y en platicas sé corta” (v.
1539, p. 91). Como es evidente, la situacion se hace cada vez mas enredada y

aumentan las identidades fingidas que Porcia tiene que asumir para encubrir su
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identidad. De hecho, la doncella ha tenido que ponerse en disfraz varonil primero
como pastor y luego como labrador, para ahora pasar a ser un fingido pastor
disfrazado de labradora.

El siguiente bloque de accion (H, vv. 1553-1654) esta protagonizado por la
otra pareja de disfrazados: Manfredo y Julia. La doncella, en su papel de pastor
disfrazado de estudiante, cuenta al dugue de su encuentro con Julia, hija del
duque de Dorlan, quien le habria confesado su amor por Manfredo. Al igual que
su prima Porcia, también Julia emplea esta estrategia para declarar su sentimiento
al duque, sin exponerse en primera persona. A lo largo de su cuento, Julia/Camilo
echa mano al silencio, primero refiriéndose al mutismo que las declaraciones de la

doncella le habian causado:

JULIA: Quedé, en oyendo aquesto,
bien como estatua mudo, y, sin hablalla
quise escuchar el resto,
temiendo con mi platica estorballa:

[.]

(wW. 1613-1616, p. 94)

Luego, reportando las palabras de la hija de duque de Dorlan, se sirve de la
inefabilidad: “Vile, y quedé cual declarar no puedo” (v. 1648, p. 95). Y termina
interrumpiendo de repente el cuento y dejando asi a su interlocutor suspendido:
“NI aun yo puedo contarte / mas por agora, porque gente viene.” (vw. 1649-1650,
p. 95). Tanto el mutismo, como la inefabilidad y la interrupcion de dialogo son
todas formas de silencio que sirven para enfatizar tanto el sentimiento amoroso
que Julia experimenta por Manfredo, como las emociones que supuestamente el
cuento de Julia habria suscitado en Julia/Camilo. De esta manera la astuta
doncella consigue captar toda la atencion y curiosidad de su interlocutor,
Manfredo, y dejarlo del todo admirado.

Con la interrupcion del cuento de Julia/Camilo, se pasa a otro bloque de
accion (I, v. 1655-1746) que se abre con un soliloquio de Porcia, disfrazada de
labradora, mientras anda hacia la carcel donde esta encerrada Rosamira. La
doncella se dirige directamente al Amor, quejandose por las aventuras que éste le

obliga hacer. He aqui un fragmento:
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PORCIA: Amor, bien sera que abajes
mi vida a tu proceder,
pues No me quieres comet,
aun hecha tantos potajes.
Primeramente pastor,
me hiciste, y luego estudiante,
y, andando un poco adelante,
me volviste en labrador,
para labrar mis desdichas
con yerros de tus maranas:
gque éstas son de tus hazanas
las mas venturosas dichas.

[...]

(w. 1655-1666, p. 96)

De esta manera, Cervantes dirige otro guifio al publico al referirse a los nimerosos
cambios de identidad de la pobre Porcia, que de momento no la han llevado a
ningun resultado positivo. La accion sigue sin mas recurso al silencio, con la
llegada de los estudiantes Téacito y Andronio, quienes intentan burlarse de la
labradora, hasta que el Carcelero los echa vy lleva a Porcia a ver a Rosamira.

A continuacion, se abre otro bloque de accion (L, vv. 1747-1904)
nuevamente protagonizado por Manfredo en traje de estudiante, y Julia disfrazada
de Camilo. El fingido pastor termina de contar a Manfredo de su encuentro con
Julia, quien le habria pedido hacer de intermediario con el duque, porque ella no

consigue expresarle su amor (inefabilidad):

JULIA: Que yo no tengo lengua
para decir mi mal, ni la dolencia
mi honestidad y mengua,
para poder ponerme en su presencia.
Tu a solas relata,

la muerte con que amor mi vida mata;

[...]

(w. 1789-1794, p. 102)

Ademas, le dice que Julia estd en su aposento, en espera de encontrar a

Manfredo. Por desgracia, la astucia de Julia no da los frutos esperados porque, Si
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bien Manfredo acepta encontrar a la doncella, la quiere devolver a su padre —el
duque de Dorlan—, para asi demostrar su inocencia y recobrar su honor. Una vez
a solas, Julia recorre al soliloquio (al igual que su prima Porcia) por medio del cual
desahoga sus penas de amor, en secreto, ante la sola presencia del publico.

El bloque de accion siguiente (M, vv. 1905-2032) cierra la segunda jornada
de la comedia y tiene como protagonista a la tan deseada Rosamira. La accion se
abre con un soliloquio de la duquesa, quien asi rompe su silencio —si bien de
manera solo parcial, ya que el Unico que la puede escuchar es el publico— para
hablar de su condicion de deshonrada a causa de Amor. Llega también Porcia/
labradora, acompanada por el Carcelero, y pone al dia a la duguesa de lo que
esta ocurriendo con sus pretendientes. Por un lado le cuenta que su prometido
Manfredo ha vuelto a Rosena con la acusacion de haber raptado la hija y la
sobrina del duque de Dorlan vy, por el otro, cuenta de la intencion de Anastasio de
desafiar a Dagoberto para demostrar la inocencia de Rosamira y asi casarse con
ella. Ante las palabras de la labradora, Rosamira declara no quererse casar con
Anastasio, aunque de momento no quiere (0 No puede) desvelar a Porcia la

motivacion:

ROSAMIRA: Pero, puesto que él venciese,

con él no me casaré.
PORCIA: Pues, ¢por qué?
ROSAMIRA: Yo sé el porqué.

(vw. 2005-2007, p. 111)

La acciéon se cierra con el empleo del secreto, ya que la duquesa pide a Porcia

retirarse en un lugar de la carcel mas apartado, para poder hablar sin ser oidas:

ROSAMIRA: Ven conmigo a otro aposento,
labradora de mi vida,
que en parte mas escondida

te quiero hablar un momento;

[.]

(w. 2013-2016, p. 111)
De esta manera, con la interrupcion del dialogo entre Rosamira y Porcia,

Cervantes deja al publico en gran expectacion para ver qué es lo que la silenciosa
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duquesa quiere desvelar tan en secreto. A continuacion se inserta una tabla sobre

las diferentes formas de silencio dramatico que se han encontrado y analizado a

lo largo de la segunda jornada de E/ laberinto de amor (fig. 14.2):

EL LABERINTO DE AMOR - JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramético
secuencia secuencia
1.1 Anastasio/labrador, Cornelio
vv. 1006-1033
1.2 Anastasio/labrador,
vv. 1034-1069 Cornelio, Julia/Camilo,
Porcia/Rutilio
E
1.3 Anastasio/labrador, Decir sin decir
w. 1070-1217 Cornelio, Porcia/Rutilio Apartes
Autocensura
1.4 Porcia/Rutilio Soliloquio
wv. 1218-1231
vacio escénico
E 2.1 Téacito, Andronio
wv. 1232-1287
vacio escénico
3.1 Porcia/Rutilio, Julia/Camilo  Disimulacién de identidad
vv. 1288-1347
3.2 Porcia/Rutilio, Julia/Camilo, = Apartes
vv. 1348-1463 Anastasio/labrador,
G Manfredo/estudiante,
Ciudadanos
3.3 Porcia/Rutilio, Anastasio/ Inefabilidad
vv. 1464-1552 labrador Secreto
Brevedad
Disimulacion de identidad
vacio escénico
41 Julia/Camilo, Manfredo/ Inefabilidad
H vv. 1553-1654 estudiante Secreto

5.1
vv. 1655-1680

5.2
wv. 1681-1708

5.3
wv. 1709-1746

vacio escénico

Porcia/labradora

Porcia/labradora, Tacito,
Andronio

Porcia/labradora, Tacito,
Andronio, Carcelero

vacio escénico

Personaje mudo
Interrupcion de dialogo

Soliloquio
Disimulacién de identidad



14. El silencio dramatico en El laberinto de amor 289

6.1 Julia/Camilo, Manfredo/ Inefabilidad
w. 1747-1896 estudiante
L
6.2 Julia/Camilo Soliloquio
vv. 1897-1904
71 Rosamira Soliloquio
vv. 1905-1920
M
7.2 Rosamira, Porcia/labradora, Decir sin decir
wv. 1921-2032 Carcelero Secreto

Fig. 14.2 Tabla del silencio dramético en la segunda jormada de £ laberinto de amor
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14.3 Jornada tercera

La tercera jornada de El laberinto de amor se abre con un blogue de accion
consecutivo a la jornada anterior (N, vv. 2033-2124) y protagonizado por Julia/
Camilo y Manfredo/estudiante. Por voluntad de Manfredo, los dos disfrazados
habian ido a ver a Julia en la habitacion de Camilo. La verdadera Julia, disfrazada
de Camilo, tiene que volver a enganar al duque, diciendo que Julia se ha ido. A
este punto, la astuta doncella intenta despertar en Manfredo un sentimiento
amoroso hacia Julia pero sin ningun éxito, ya que el duque esta determinado en ir
a hablar con su amada Rosamira. A lo largo de su conversacion con Manfredo,

Julia emplea dos veces el aparte:

JULIA: iAy de mi, como me veo,
puesta en dudosa balanza,
esperando la esperanza
cuando revive el deseo!

MANFREDO:  ;Qué es lo que dices?

JULIA: No, nada
[.]

JULIA: iEn fin, mi ventura es corta;
no hay que esperar en Manfredo!
Mas, antes que el fin funesto
llegue que temo y deseo,
yo echaré de mi deseo
en la plaza todo el resto.

(W. 2057-2061, p. 114, w. 2119-2124, p. 117)

El aparte se configura asi como un espacio de libre expresion de su auténtico
estado de animo y de sus verdaderas intenciones. De esta manera, una vez mas
el publico se hace complice del personaje cervantino, mientras el duque Manfredo
sigue a oscuras de todo.

A continuacion, el siguiente bloque de accion (O, vw. 2125-2188) se ubica
nuevamente en la carcel de Novara y tiene como protagonistas a Rosamira y

Porcia. Las dos mujeres salen al escenario la una disfrazada de la otra, de manera
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que Cervantes pone en escena un auténtico trueque de identidades, como

apunta en una acotacion:

Sale ROSAMIRA con el vestido y rebozo de PORCIA, y PORCIA sale con el de
ROSAMIRA, con el manto hasta cubrirse todo el rostro.

(p. 117)

Ademas de la disimulacion de identidad, el silencio aparece también en forma de
elipsis. En efecto, el dramaturgo ha decidido no representar la conversacion
secreta entre Rosamira y Porcia, por lo que el publico desconoce por completo
cudl es el plan que las dos protagonistas han acordado entre ellas. De esta
manera, aunque el publico dispone de mas informacion que los demas
personajes de la pieza, el dramaturgo consigue atrapar también a él en estas
redes de silencios y secretos, consiguiendo asi su admiracion y expectacion.
Rosamira disfrazada de labradora sale de la carcel, mientras Porcia
disfrazada de Rosamira se queda en compania del Carcelero, quien le trae la
indumentaria para el duelo previsto para el dia siguiente. Una vez mas Cervantes
demuestra una gran atencion por los lenguajes no verbales: en este caso el traje
de la duquesa, los objetos que llevara el acompanamiento de Rosamira y hasta
las personas que la acompanaran. Todos estos elementos, gracias a su color (el
verde y el negro del traje) y a su valor simbdlico (el nifio con la corona de laurel
verde o el verdugo con el acero) consiguen evocar al mismo tiempo tanto la
alegria y la esperanza, como la tristeza y la muerte. Recurriendo a los elementos
visuales, en lugar de la sola palabra, Cervantes representa de manera inmediata y
mas intensa los dos diferentes epilogos que puede tener la vida de la duguesa: la
honra recobrada o la deshonra eterna. Ante la vista de toda la indumentaria y la
explicacion de como sera su acompanamiento, Porcia/Rosamira hace mutis, lo
cual preocupa al buen Carcelero, quien ignora tener delante de si la sobrina del

duque de Dorlan, en lugar de su duquesa:

CARCELERO: iEstrafio silencio es éste!
iMucho me da que pensar!
iMas téngola de ayudar,
aunqgue la vida me cueste!
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(w. 2185-2189, p. 120)

La comedia prosigue con un nuevo bloque de accion (P, vw. 2189-2264)
protagonizado por Rosamira, su pretendiente Anastasio y su acusador
Dagoberto, con sus criados. Por la calle Anastasio y Cornelio se cruzan con
Rosamira que va disfrazada de labradora. Como es obvio, la identidad fingida de
la duquesa crea en seguida el equivoco, ya que Anastasio y su criado piensan
que se trate de Rutilio disfrazado de labradora. De esta manera, gracias al dicho y
no dicho, Cervantes da lugar a una secuencia muy entretenida para el publico,
que en cambio dispone de toda la informacion. Anastasio y la fingida labradora
casi se pelean, hasta que hace su entrada Dagoberto. A este punto, Rosamira
actua con mucho ingenio, recurriendo de nuevo al silencio y al lenguaje del

cuerpo:

ROSAMIRA: Principe, hablarte quisiera
a solas, si ser pudiera,
0 No con tantos testigos.
Y, para facilitallo,
mira quién soy.

Descubrese ROSAMIRA a solo DAGOBERTO.

(w. 2230-2234, p. 123)

La duguesa pide asi hablar en secreto a su acusador y, por medio de un gesto,
desvela sdlo a él su verdadera identidad. De esta manera, Rosamira consigue
liberarse de Anastasio y Cornelio y pide a Dagoberto que la lleve a Utrino. En su
breve conversacion con su acusador, Rosamira emplea la palabra de manera muy
concisa y, si bien Dagoberto la exhorta a hablar mas, ella no le proporciona otras
informaciones. Es decir que una vez mas el silencio se convierte en caracteristica
principal de la conducta de la protagonista cervantina.

A continuacion, la accion vuelve en el interior de la carcel de Novara (Q, wv.
2265-2536) donde Porcia disfrazada de Rosamira recibe la visita de Manfredo,
acompanado por Julia disfrazada de Camilo. Mientras esperan a que el Carcelero
llame a Rosamira, Julia/Camilo emplea el aparte para desahogar nuevamente su

angustia por como estan yendo las cosas con Manfredo: “jAy triste, con cuantas
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flechas / me hiere Amor inclemente!” (vw. 2279-2280, p. 126), lo cual es un guifo
al publico que esta al tanto de todo. Con la llegada de la fingida duquesa,
Manfredo acalla a Camilo y exhorta a la que cree ser Rosamira a romper el

silencio que la esta deshonrando:

MANFREDO: [...] sera bien que vuestra lengua
descubra lo que hay en esto,
porgue su silencio ha puesto
a vuestro crédito en mengua.

(w. 2297-2300, p. 127)

Para salir del paso, la astuta Porcia/Rosamira inventa haber tenido una vision la
noche anterior, en la que se le aparecia Manfredo preguntandole acerca de su
inocencia o culpabilidad, a lo que ella habria respuesta sélo por medio de la

mirada:

PORCIA: Yo, sepultada en silencio
y con el miedo confusa,
hice lengua de los ojos,
por tener la lengua muda;
con ellos le di a entender
ser traidor el que me acusa,
y que mi silencio nace

de considerada astucia.

(w. 2341-2348, p. 129)

De esta manera se vuelve a hacer hincapié en el mutismo que, desde el comienzo
de la comedia, caracteriza al personaje de Rosamira. La duquesa fingida sigue su
cuento, diciendo haber visto también a una doncella, Julia, quien declaraba su
amor a Manfredo. A este punto, la fingida Rosamira se pone a chillar exhortando a
Manfredo a aceptar el amor de Julia y dejarla a ella en paz. Ante esta inesperada
reaccion de la duquesa, Manfredo cree que se ha vuelto loca y, mientras se va, se
pone a acallar contemporaneamente a Rosamira y a Camilo. Todo esta situacion
consigue la risa del publico que, a diferencia de Manfredo, conoce toda la verdad.

A seguir, el Carcelero anuncia una nueva visita para la duquesa y no pierde

la ocasion para incitarla a hablar: “Hablad mas, mostraos afable, / que os mata
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tanto callar.” (vw. 2419-2420, p. 131). Mientras espera a que entre su nuevo
visitador, Porcia expresa en un soliloquio su debate entre el deseo de hablar y la

obligacion a callar:

PORCIA: Si fuese Anastasio... jAy cielos!
¢ Qué he de hacer si acaso es él?
¢ He de estar muda con él,
0 hele de decir mis duelos?
iEn gran confusion me veo!
Ingenio, cielos, ayuda:
que no es posible estar muda
con tan parlero deseo.

(W. 2421-2428, p. 131)

El Carcelero vuelve a aparecer, esta vez acompanado a Anastasio, al que
comenta “que el silencio desta dama / tiene a Novara suspensa” (vw. 2433-2434,
p. 132). Por lo que una vez mas, Cervantes asocia a la figura de Rosamira el
silencio, mostrando como el callar estd a la base de toda la comedia. A
continuacion tiene lugar la conversacion entre los dos personajes, durante la cual
la fingida duquesa confiesa su inocencia y dice corresponder el sentimiento
amoroso de Anastasio, con quien termina casandose ante el criado Cornelio
como testigo. La secuencia se cierra con un nuevo soliloquio de Porcia en el que
expresa toda su felicidad por como avanza su plan. Mientras Anastasio ha sido
enganado, convencido de haberse casado con Rosamira, Porcia ha conseguido
Su objetivo gracias a la disimulacion de identidad.

El blogque de accion siguiente (R, vv. 2537-2790) tiene como protagonistas
la otra pareja: Manfredo y Julia/Camilo, que estan probando unas armas para el
desafio contra Dagoberto del dia siguiente, al que participara el duque de Rosena.
Con la complicidad del Huésped de la posada Camilo finge que Julia haya vuelto
para hablar con el duque y sale de escena para quitarse el disfraz varonil y
recobrar su verdadera identidad. Mientras tanto, Manfredo se queda solo y
pronuncia un largo soliloquio en el que expresa su turbacion por el sentimiento

amoroso que Julia le despierta e intenta reprimirlo; he aqui un fragmento:

MANFREDO:  El corazén en el pecho
me da saltos. ;,Qué es aquesto?
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Mas, si anuncia que es verdad

lo que Rosamira dijo,

por vanas cuentas me rijo.

¢ No tengo yo voluntad?

¢, Como? ;Sentidos no tengo?

¢ No tengo libre albedrio?

¢ Pues qué miedo es éste mio?
iMal con mi esfuerzo me avengo!
¢, Con qué miedo es éste mio?
iMal con mi esfuerzo me avengo!
¢ Con qué, para que me venza,
Julia me ha obligado a mi?

Pues no es sefial verla aqui

de amor, mas de desvergienza.

[...]

(w. 2571-2584, pp. 139-140)

De esta forma el publico se da cuenta del gran cambio que Manfredo esta
experimentado y de su personalidad altamente manejable. Después de un breve
episodio comico protagonizado por Manfredo, el Huésped y Tacito, hace por fin
su entrada Julia en habito de muijer. A solas con el dugue de Rosena, Julia rompe
su silencio y termina confesando su amor y su verdadera identidad. Por su parte
Manfredo le propone ser su padrino durante el duelo del dia siguiente y le promete
ser suyo. De manera especular al bloque de accion anterior, también éste se
concluye con un soliloquio de la doncella en el que expresa su contento por el
éxito que esta teniendo su plan.

Se llega asi al ultimo bloque de accion de la comedia (S, vv. 2791-3078) en
el que tiene lugar el tan esperado desafio entre Dagoberto y él que quiera
demostrar la inocencia y honradez de Rosamira. Todo esta listo y ante el duque
de Novara y los Jueces, poco a poco llegan todos los protagonistas, quienes
ocultan sus verdaderas identidades: Porcia va disfrazada de Rosamira, Rosamira
y Dagoberto van vestidos de peregrinos embozados, Anastasio se presenta al
desafio con la cara cubierta de un tafetan y lo mismo hace Manfredo, quien viene
acompanado por Julia en traje varonil. De esta manera, el publico que conoce las
verdaderas identidades de los personajes, se encuentra en gran expectacion por
ver qué ocurrira en esta marana de silencios y ocultaciones. Todo el mundo

espera con impaciencia a Dagoberto para el duelo, mientras Anastasio y
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Manfredo se ofrecen defender a Rosamira ante el dugue de Novara, sin que
ninguno de los dos desvele su identidad. Dagoberto y Rosamira, escondidos bajo
el disfraz de peregrinos, asisten a la accion y comentan en una serie de apartes lo
que esta ocurriendo. Lo mismo hacen también las dos doncellas disfrazadas Julia
y Porcia y el estudiante Tacito. De esta manera, Cervantes sigue hasta el final de
la comedia con su laberinto de identidades fingidas, secretos y ocultaciones entre
los personajes, haciendo constantemente complice al publico de todos estos
silencios.

El hecho que desencadena la ruptura de todos los silencios de los
personajes y abre asi el camino al desenlace final es la llegada de una carta de
Dagoberto dirigida al dugue de Novara. En ella, el duque de Utrino confiesa que
entre él y Rosamira hay un auténtico sentimiento amoroso y que su acusacion a la
duquesa era so6lo una astucia para que se deshiciesen las bodas con Manfredo.
Se trata de un auténtico golpe de efecto que sorprende no sélo a todos los
personajes, sino también al publico que desconocia esta parte de la historia. Esta
noticia desencadena en seguida la ira de Anastasio, convencido de estar casado
con Rosamira, y de Manfredo, su prometido, por o que ambos desvelan ante
todos sus identidades. Los dos duque sacan el tema de las dos doncellas
supuestamente raptadas por Manfredo, por lo que también Dabogerto decide dar
la cara para defender la honra de su hermana Porcia. A este punto, también Julia,
Porcia y Rosamira terminan desvelando sus identidades y sus verdaderos amores.
La ruptura de todos los silencios hace que las nuevas parejas amorosas formadas
por Rosamira-Dagoberto, Manfredo-Jdulia y Anastasio-Porcia se puedan por fin
componer y la comedia terminar.

En conclusion, entre todas las comedias cervantinas El laberinto de amor
es quizas la que mas uso hace del silencio dramatico en sus diferentes variantes.
En efecto, el callar esta a la base de toda la accion dramatica, que comienza
precisamente gracias al mutismo de Rosamira. Ademas de la duquesa, todos los
demas protagonistas ocultan y callan algo a los demas, por lo que la intriga
resulta ser una marana de verdades escondidas, fingimientos y secretos que se
desvelan solo al final de la pieza. En otras palabras, el silencio se configura como
elemento imprescindible en la construccion de la intriga, ya que sin los multiples
callamientos de los personajes no habria comedia. Quizas puede haber un intento

parddico de Cervantes sobre el recurso de los juegos de identidades, tipicos de la



14. El silencio dramatico en El laberinto de amor 297

Comedia Nueva. A nuestro juicio, el dramaturgo busca constantemente la
complicidad del publico, recurriendo a las distintas formas de silencio, para reirse
con él de las disparatadas situaciones que se representan en las tablas de su
época. A continuacion, se inserta una tabla sobre las diferentes formas de silencio
dramatico que Cervantes ha empleado en la tercera y ultima jornada de El

laberinto de amor (fig. 14.3):

EL LABERINTO DE AMOR - JORNADA TERCERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
N 1.1 Manfredo, Julia/Camilo Apartes
vv. 2033-2124
vacio escénico
2.1 Rosamira/labradora, Porcia/ = Elipsis
w. 2125-2144 Rosamira Disimulacién de identidad
0 2.2 Porcia/Rosamira, Carcelero = Personaje mudo
. 2145-2184
2.3 Carcelero Soliloquio
vv. 2185-2188
vacio escénico
3.1 Anastasio/labrador, Cornelio
vv. 2189-2196
3.2 Anastasio/labrador, Disimulacién de identidad
vwv. 2197-2222 Cornelio, Rosamira/
labradora
P 3.3 Anastasio/labrador, Secreto
vv. 2223-2243 Cornelio, Rosamira/
labradora, Dagoberto,
Criado
3.4 Rosamira/labradora,
vv. 2244-2264 Dagoberto, Criado
vacio escénico
4.1 (Carcelero), Manfredo, Aparte
Vv. 2265-2292 Julia/Camilo Imposicion de silencio
4.2 Manfredo, Julia/Camilo, Imposicion de silencio
vv. 2293-2409 Porcia/Rosamira Personaje mudo
4.3 Porcia/Rosamira, Carcelero
wv. 2410-2420
Q 4.4 Porcia/Rosamira Soliloquio

vv. 2421-2428

4.5
V. 2429-2532

Porcia/Rosamira,
(Carcelero), Anastasio,
Cornelio
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4.6 Porcia/Rosamira Soliloquio
vv. 2533-2536
5.1 Julia/Camilo, Manfredo,
vv. 2537-2570 Huésped
5.2 Manfredo Soliloquio
vv. 2571-2592
5.3 Manfredo, Huésped
vv. 2593-2634
R
5.4 Manfredo, Huésped, Tacito
vv. 2635-2700
5.5 Manfredo, Julia
vv. 2701-2783
5.6 Julia Soliloquio
vv. 2784-2790

6.1 duque de Novara, Jueces, Personajes mudos
wv. 2791-2078 Porcia/Rosamira, Disimulacién de identidad
acompanamiento, Autocensura
S Dagoberto/peregrino,

Rosamira/peregrina, Tacito,
Anastasio, Cornelio,
Manfredo, Julia/padrino

Fig. 14.3 Tabla del silencio dramético de la tercera jormada de H laberinto de amor
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15. El silencio dramatico en La entretenida

El objetivo del presente capitulo sera el de analizar las diferentes manifestaciones
de silencio dramatico presentes en el texto de La entretenida, para averiguar el
papel que el callar desempena en la comedia cervantina. El capitulo se repartira
en tres apartados (§15.1, §15.2 y §15.3) segun las tres jornadas que componen la

pieza.

15.1 Jornada primera

La primera jornada de La entretenida se ubica en Madrid y se abre con un primer
bloque de accion (A, vv. 1-244) protagonizado, por un lado, por la fregona
Cristina, el paje Quifones vy el lacayo Ocana, y por el otro, por don Antonio, su
hermana Marcela y su amigo y confidente don Francisco. La primera parte se
centra en los tres criados vy, en particular, en los celos de Ocana por la relacion
entre la fregona y el paje. El silencio dramatico aparece primero en forma de
soliloquio, cuando Ocana critica a solas la figura de los pajes y desahoga ante el

publico sus celos. He aqui un fragmento:

OCANA: iCorazon, triste te pones!
iLa sangre se me revuelve
en ver a estos dos tan juntos,

tan domeésticos y afables!

(w. 111-113, p. 176)

De esta manera, el soliloquio del lacayo sirve para conseguir la sonrisa del publico
y, al mismo tiempo, para caracterizar al personaje de Ocana. A continuacion,
llegan también Quifiones con Cristina, quien exhorta al paje a callar ante Ocana

empleando un aparte:

CRISTINA: No le mires ni le hables.
Si le hablares, no sea en puntos
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que te descubran celoso;

que hara mil suertes en ti.

(w. 115-118, p. 176)

La imposicion de silencio de la fregona es una demostracion del poder que la
muijer ejerce sobre el paje, por o que Cristina se muestra asi desde el principio
como el personaje que lleva las riendas de la situacion. El silencio se manifiesta
ademas como tema de conversacion entre los personaje cuando Ocana,
aludiendo a la relacion amorosa entre Cristina y Quinones, les exhorta callar: “Y
también sé yo muy bien / que a los dos estara bien / el callar” (vw. 134-136, p.
177). A lo que contesta la astuta Cristina con un firme rechazo al callar: “Yo sé
que no, / porque quien calla concede / con el mal que dél se dice” (v. 136-138,
p. 177), que evidentemente alude al famoso refran “quien calla, otorga”. De esta
manera, con este juego de provocaciones y acallamientos reciprocos, el
dramaturgo establece en seguida las relaciones entre los personajes y, ademas,
consigue el efecto comico.

Pero, los personajes humildes no son los Unicos que se sirven del silencio,
sino que también las damas y caballeros protagonistas de la piezas emplean el
callar ya a partir de su primera aparicion en el escenario. En efecto, llega don
Antonio quien, mientras echa a los criados, se queja de amor ante su hermana
Marcela, sin develarle la identidad de su amada: “Quiero, mas no diré a quien.” (v.
160, p. 179). El “decir sin decir” de Antonio desencadena la curiosidad de Marcela
y también su preocupacion, como se ve en la conversacion entre los dos

hermanos:

MARCELA: ¢ Siquiera me diras

el nombre desa tu dama?

ANTONIO: Como te llamas, se llama.
MARCELA: ¢, Como yo?
ANTONIO: Y aun tiene mucho mas:

que se te parece mucho.
MARCELA: [Aparte] jValame Dios! ;,Qué es aquisto?
¢,Si es amor éste de incesto?
Con varias sospechas lucho.
¢ Es hermosa?
ANTONIO: Como vos,
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y esta bien encarecido.
MARCELA: [Aparte] El seso tiene perdido
mi hermano. jValgale Dios!

(w. 181-192, p. 180)

En efecto, el lenguaje alusivo e indirecto de Antonio insinda la sospecha en
Marcela sobre un posible deseo incestuoso de su hermano hacia ella. De todas
formas, también la dama recurre al silencio parcial, expresando sus sospechas en
aparte, de manera que solo el publico la puede oir, mientras Antonio queda a
oscuras de todo. Cervantes inserta la llegada de otro personaje, don Francisco,
con el cual Antonio sigue hablando de su amada Marcela, después de haber
echado a su hermana. De la conversacion entre los dos amigos el publico infiere
que la Marcela a quien Antonio quiere no es su hermana, sino otra dama cuyo
padre ha escondido en un lugar secreto. Gracias a estas informaciones, el publico
sabe que las sospechas de la hermana de Antonio son sélo un gran equivoco,
mientras la protagonista, que no puede asistir a esta conversacion, sigue
pensando en el incesto. De esta manera, gracias a una estratégica alternancia de
dicho y no dicho, el dramaturgo consigue crear el motor de la accién dramatica vy,
al mismo tiempo, ganarse la complicidad del publico que inevitablemente
experimenta una gran expectacion para ver como evolucionara la situacion. La
accion se cierra con un ultimo caso de silencio, que esta vez se manifiesta como

secreto:

FRANCESCO: O vamonos, o habla paso:

que no sabes quién te escucha.
ANTONIO: Vamos, amigo, y advierte

que fio mi vida y muerte

de tu discrecion, que es mucha.

(w. 240-244, p. 182)

El siguiente bloque de accion (B, vv. 245-494) tiene como protagonistas a
unos nuevos personajes: Cardenio, Torrente y el escudero Mufoz. Después de
haberse quejado por su mal de amor ante Torrente, Cardenio se encuentra con el
escudero de dofa Marcela, de la cual el caballero esta enamorado. Mufoz se

ofrece ayudar a Cardenio para seducir a la arisca Marcela y le cuenta de la
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existencia de don Silvestre de Almendarez, primo de Marcela, quien tiene que
llegar de Lima para casarse con ella. Lo que Munoz propone a Cardenio para
conseguir el amor de Marcela es un auténtico plan de disimulacion, he aqui un

fragmento del discurso del escudero:

MUNOZ: Fingete tu don Silvestre,
que yo te daré bastantes
relaciones con que muestres
ser él mismo; y seran tales,
que, por mas que te pregunten,
podras responder con arte,
que, acreditando el engaro.
tus mentiras sean verdades.

[.]

(vw. 387-394, p. 189)

Es decir que el silencio, en este caso bajo la forma de disimulacion de identidad,
se configura como una astuta estrategia para conseguir solucionar los problemas
amorosos del personaje. Mientras Torrente expresa su total desacuerdo sobre el
plan que, a su parecer, es un disparate, Cardenio acepta con entusiasmo,
convencido de poder asi conseguir a su amada Marcela. Ademas, de esta forma
el silencio se constituye como recurso fundamental en la construccion de la
intriga.

A continuacion, la accion vuelve a centrarse en Marcela y en el supuesto
deseo incestuoso de Antonio (C, vv. 495-715), ya que la dama confiesa sus
sospechas y preocupacion a su criada Dorotea. Hace su entrada también don
Antonio quien, sin darse cuenta de la presencia de las dos mujeres, desahoga
toda su pena por la ausencia de su amada Marcela. El soliloquio de Antonio viene
en seguida mal interpretado por ambas mujeres, que terminan por creer que
realmente el caballero desea a su hermana Marcela. De esta manera, el silencio
vuelve a ser de nuevo motor de la accion dramatica, dando lugar al equivoco, y
provoca la risa del publico. Mientras Marcela y Dorotea se van, llega el lacayo
Ocanfna, quien se queja con su amo Antonio por no ser pagado. La accion se

cierra con un ultimo caso de silencio dramatico, el soliloquio de Ocana, con el
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cual el lacayo expresa su amor por la fregona Cristina y su intencion de

conquistarla:

OCANA:

Cristinica estaréa agora

en la plaza; alla me impele
aquella fuerza que suele,

que dentro del alma mora.
Buscola como a mi centro,

y si la encontrase yo,

nunca jugador eché

tan rico y gustoso encuentro.
Deste gusto no me prive
Amor, que en mi ayuda llamo,
y siquiera, con mi amo,

ni mas medre ni mas prive.

(w. 704-715, p. 201)

De este modo, Cervantes se sirve una vez mas del mondlogo para caracterizar a

Su personaje ante el publico, ahondando en sus sentimientos y su mundo interior,

lo cual da un mayor espesor a la figura humilde del lacayo.

El siguiente bloque de accidon esta casi del todo protagonizado por los

criados (D, vwv. 716-807), a excepcion de un caballero —don Ambrosio, otro

pretendiente de dofa Marcela—, quien entrega a Cristina una carta de amor para

su duena. El silencio se manifiesta con el “decir sin decir” de Ambrosio, quien

hace alusiones acerca del posible interés amoroso de Antonio hacia su hermana

Marcela:

AMBROSIO:

CRISTINA:

AMBROSIO:

CRISTINA:

AMBROSIO:

¢ Regélala, por ventura,

don Antonio?

Como a hermana.

De ser su intencion tan sana,
no sé yo quién lo asegura.
iOh padre mal advertido!

No le tiene.

Si le tiene;

pero a mi no me conviene

el darme por entendido.

De las cosas que sospecho



15. El silencio dramatico en La entretenida 305

y de las que son tan graves,
tenga la lengua las llaves,

y no las arroje el pecho.

(W, 732-743, p. 202)

Como se ha visto, el caballero si bien alude a la posibilidad de un deseo
incestuoso por parte de Antonio, no llega a afirmarlo explicitamente. Desta
manera insinda la duda en su interlocutora Cristina y, por consiguiente, en el
publico. Pero Ambrosio, por cuestiones de prudencia, no esta intencionado a
desvelar a nadie de forma abierta su grave sospecha y cierra su discurso con una
firme autocensura, dejando a la fregona y al publico en gran expectacion.

Ademas, las insinuaciones de don Ambrosio vienen interrumpidas por la
llegada del paje Quifiones, que provoca la salida de escena del caballero.
Después del acallamiento del paje a la fregona: “Calle, / y advierta que esta en la
calle.” (w. 765-766, p. 203), con el cual el callar se presenta huevamente como
sinbnimo de prudencia y discrecion, el silencio se manifiesta bajo la forma del
soliloguio. De hecho, después de que Quifones y Cristina abandonan el
escenario, llega el lacayo Ocafa a quien Cervantes hace hablar de nuevo a solas,
para desahogar sus celos y pena de amor. El soliloquio viene asi empleado por el
dramaturgo con el intento de abrir una brecha en el mundo interior del personaje,
sacando ante al publico sus sentimientos mas intimos.

Se llega asi al ultimo bloque de accion (E, vv. 808-970), protagonizado por
Munoz, Cardenio, Torrente y don Antonio. También aqui se han encontrado
diferentes casos de uso de silencio dramatico. De hecho la accion se abre con

otro soliloquio, esta vez pronunciado por el escudero; he aqui un fragmento:

MUNOZ: Despierto y durmiendo, estoy
pensando siempre y sofando
cuando ha de llegar el cuando
mude el pellejo en que estoy;
[.]
pero, con todo, me pesa
de haberme empefnado asi,
porque tengo para mi
ser peligro la empresa.
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(vw. 808-811 y wv. 820-823 p. 206)

Mufoz, sin que nadie le pueda oir, expresa asi su aspiracion (el medrar) y sus
preocupaciones (el plan de disimulacion de Cardenio), por lo que una vez mas
Cervantes emplea el soliloquio para caracterizar a su personaje ante el publico.

A continuacion, hace su entrada también don Antonio junto a un peregrino,
que en realidad es Torrente disfrazado. Munoz le reconoce en seguida y expresa
Su sorpresa en un aparte, lo cual es un guifio al publico, quien esta al tanto del
embuste organizado: “jVélgate el diablo! ;Qué disfraz es éste? / Esto no puse yo
en la lista” (vw. 827-828, p. 206). El fingido peregrino da comienzo al plan de
disimulacion, contando a don Antonio del naufragio sufrido junto a su amo don
Silvestre de Almendarez. La pérdida de todos sus bienes habria obligado a don
Silvestre vivir como peregrino, por no querer pedir favores a su primo don Antonio.
De esta manera, Cardenio y Torrente ocultan sus identidades bajo una doble
mascara: la de don Silvestre y su criado disfrazados de peregrinos. El embuste
sigue con la llegada del fingido don Silvestre en disfraz de peregrino, quien finge
enfadarse con su criado por haber desvelado su verdadera identidad a don
Antonio. Por su parte, Torrente jura no haber dicho nada y emplea un aparte para
dirigirse a don Antonio, sin ser oido por su amo: “Vive Dios!, que es el mismo que
te digo. / Apriétale, y conjurale, y confiese.” (vw. 928-929, p. 211). De esta
manera, por medio de la disimulacion de identidad, Cervantes consigue
desarrollar la intriga de su comedia y, jugando con la subinformacion de los
personajes, da lugar a situaciones comicas que entretienen al publico. Don
Antonio cae en la trampa y se ofrece ayudar a él que cree ser don Silvestre,
acogiéndole en su casa. La accidén se cierra con otro soliloquio del escudero
Mufnoz, quien se queja por como estan actuando Cardenio y Torrente. Se cierra
asi la primera y muy enredada jornada de La entretenida que, como se ha podido
ver, basa su intriga en una serie de silencios de los personajes. A continuacion se
inserta una tabla que resume los diferentes casos de silencio dramatico

encontrados hasta esta altura de la pieza (fig. 15.1):
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1.1 Ocafia, Cristina
wv. 1-90
1.2 Ocafia Soliloquio
w. 91-114
A 1.3 Ocafia, Cristina, Quifiones Imposicién de silencio
vv. 115-158 Apartes
1.4 (Ocafia, Cristina), Antonio, Decir sin decir
vv. 159-192 Marcela Apartes
1.5 Antonio, (Marcela), Secreto
vwv. 193-244 Francisco

2.1
vv. 245-292

Cardenio, Torrente

2.2
vv. 293-494

Cardenio, Torrente, Muioz

Disimulacién de identidad

3.1 Marcela, Dorotea
vv. 495-538
3.2 (Marcela, Dorotea), Antonio  Soliloquio
vv. 539-576
C
3.3 Antonio, Ocafia
wv. 577-694
3.4 Ocafia Soliloquio
wv. 695-715

4.1
wv. 716-751

Ambrosio, Cristina

Autocensuras
Decir sin decir

4.2
vv. 752-781

Cristina, Quifiones

Imposicion de silencio

4.3
vv. 782-807

Ocafia

Soliloquio

5.1
vv. 808-823

Munoz

Soliloquio

5.2
vv. 824-917

Mufoz, Antonio, Torrente/
peregrino

Disimulacién de identidad

E 5.3
w. 918-966

Mufoz, Antonio, Torrente/
peregrino, Cardenio/
Silvestre

Disimulacién de identidad
Aparte

5.4
wv. 967-970

Munoz

Soliloquio

Fig. 15.1 Tabla del silencio en la primera jornada de La entretenida
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15.2 Jornada segunda

La segunda jornada de La entretenida se abre con un blogue de accion (F, w.
971-1268) al principio protagonizado por los personajes femeninos de la comedia:
dofna Marcela, su criada Dorotea y la fregona Marcela. La dama esta reprochando
duramente a la fregona por su comportamiento, a su parecer, indiscreto. El
silencio aparece en forma de aparte, ya que Cristina comenta los reproches de

Marcela, sin que ésta la pueda oir:

CRISTINA: Sefiora me llama. jMalo!
gue ya sé por experiencia
que no hay dos dedos de ausencia
desta cortesia a un palo.
MARCELA: ¢ Qué murmuras, desatada,
maliciosa y atrevida?
CRISTINA: Nunca murmuré en mi vida.
MARCELA: ¢ Qué dices?
CRISTINA: No digo nada.

[l

(w. 980-989, pp. 215-16)

De este modo, el silencio parcial de la fregona da lugar a una situacion cémica v,
al mismo tiempo, consigue la complicidad del publico, quien es el Unico que
puede escuchar sus comentarios. La discusion entre las dos mujeres llama la
atencion de Dorotea, la cual pregunta la razon de tal enfado. Pero interviene en
seguida Marcela, quien vuelve a acusar la fregona de “desenvoltura” (v. 1056, p.
218) y la amenaza recurriendo a una autocensura: “Pero yo haré, / si es que
acaso puedo, / si ella no se enmienda, / lo que callar quiero.” (vv. 1060-1063, p.
218).

A continuacion, llegan los protagonistas masculinos de la pieza: don
Antonio, el paje Quifones, el escudero Munoz vy los disfrazados Cardenio y
Torrente. Tiene asi lugar el primer encuentro entre Cardenio y su amada Marcela,
por supuesto siempre fingiendo ser su primo y prometido don Silvestre.
Nuevamente el silencio se manifiesta en forma de apartes, ya que el escudero

comenta la accion, he aqui uno de sus comentarios: “La traza de lo que él
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piensa / es mas cortés que no sana.” (vv. 1087-1088, p. 220). También en esta
ocasion el aparte tiene la funcion de conectar el personaje con el publico, ya que
ambos son los Unicos que estan al tanto del embuste de Cardenio y Torrente. Es
decir, que Cervantes emplea estratégicamente el silencio para crear complicidad
Con su publico.

Al grupo de personajes se afade también el lacayo Ocafa, quien también
emplea el aparte no sélo para comentar la escena, sino también para comunicar

su plan de accion:

OCANA: Desta comun alegria
alguna parte quiza
mi tristeza alcanzara,
que esta como estar solia.
Desde aqui quiero mirarte,
si es que te dejas mirar,
de mi suerte amargo azar,
de mi bien el todo y parte.
Puesto en aquiste rincén,
como lacayo sin suerte,
veré quiza de mi muerte

alguna resurreccion.

(w. 1116-1127, p. 221)

Ocana se convierte asi en un personaje al pano, lo cual es una posicion
privilegiada que le permite no intervenir directamente en la conversacion entre los
demas personajes, pero si observar todo lo que ocurre sin ser visto. De esta
manera el lacayo asiste al cortejo de Torrente a Cristina, lo cual despierta en él
unos tremendos celos que expresa por medio de unos apartes. He aqui algunos

de sus comentarios:

OCANA: Ten, pulcra, la lengua muda;
no la descosas, perdida.

-]

iOh peregrino traidor,
cdmo la miras! jOh falsa,
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coémo le vas dando salsa
al gusto de su sabor!
(vww. 1150-1151 y wv. 1164-1167, p. 223)

Ademas de constituir un espacio de libre expresion para el personaje, el aparte
consigue dar lugar a la sonrisa del publico. La misma funcion la desempefan
también los apartes de Torrente, quien expresa su sentimiento amoroso por la
fregona, sin que los demas personajes presentes en escena le oigan.

La accion se cierra con la salida de escena de casi todos los personajes, a
excepcion de Munoz, Torrente y Ocafna escondido. El silencio vuelve esta vez bajo
la forma de la imposicion de silencio, ya que el escudero exhorta a Torrente a

callar:

MUNOZ: No me habléis, Torrente hermano,
gue nos escuchan, y siento
que en nuestro famoso intento

el callar es lo mas sano.

(w. 1197-1200, p. 225)

Por un lado se trata de un guino al publico, que sabe que efectivamente alguien
les esta escuchando, por otro lado, el silencio viene presentado de manera
positiva, como conducta prudente e ingeniosa. Al irse Munoz, Ocana sale de su
escondite y recobra voz para contar a Torrente de su amor por Cristina. La
declaracion del lacayo hace que Torrente decida no interferir en su relacion con la
fregona.

El siguiente bloque de accion (G, vv. 1269-1285) vuelve a tener como
protagonista a don Ambrosio, pretendiente de Marcela. La secuencia se abre con
un soliloquio del caballero sobre la tenacidad del amante y la esperanza, que sirve
para caracterizar al personaje como galan enamorado. A continuacion, la fregona
Cristina da la noticia a Ambrosio de las inminentes bodas entre Marcela y su
primo don Silvestre. Ademas, precisamente en este momento, llegan también
Cardenio/Silvestre, Torrente y Munoz, 10 cual desencadena la ira del caballero.
Ambrosio comienza a acusar al fingido don Silvestre de ser un embustero,
mientras éste ultimo sigue disimulando. En cambio, Munoz y Torrente recurren de

nuevo al aparte para desahogar su miedo a ser descubiertos, con lo que el
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publico, consciente de sus verdaderas intenciones, vuelve a simpatizar con ellos.
La accién prosigue con la llegada de don Antonio junto a su amigo don Francisco
y con la acusacion de Ambrosio a Antonio de haber escondido a Marcela por
voluntad de su padre. El personaje que soluciona la situacion es Francisco, quien
se da cuenta de que Ambrosio ha caido en un equivoco y esta confundiendo
Marcela, hermana de Antonio, con Marcela Osorio, amada de Antonio. El
desvelamiento de la identidad de la mujer tan deseada por don Antonio constituye
un golpe de efecto para el publico, quien asi empieza a entender el equivoco
surgido al principio de la comedia, alrededor del supuesto deseo incestuoso del
protagonista cervantino. La accién se cierra sin mas casos de silencio, con
Cardenio y Torrente que se burlan de Munoz por su enorme miedo a que su
embuste sea descubierto.

Se llega asi al ultimo bloque de accion de la segunda jornada de La
Entretenida (H, vv. 1435-1816), que se abre con la conversacion entre Marcela y
su criada Dorotea sobre don Silvestre. Al rato llegan también Antonio, Francisco y
Ambrosio, acompanados por Cardenio/Silvestre, Torrente y Munoz. A la vista de la
hermana de don Antonio, Ambrosio se convence definitivamente del equivoco (el
intercambio de Marcelas) y cuenta de su amor por Marcela Osorio. Esta noticia
desencadena diferentes reacciones en los presentes, que expresan Sus
comentarios en aparte, para preservar sus secretos de los demas personajes.
Francisco se preocupa por el estado de animo de su amigo Antonio al saber de la
desaparicion de su amada y de la existencia de otro rival en amor —“;Estas no
son lanzadas / que te pasan el ama?” (vw. 1506-1507)—; Dorotea tranquiliza a su
ama Marcela sobre la cuestion del deseo incestuoso de su hermano, que ya se ha
demostrado ser solo un equivoco —“Apostaré, sefora, / que es ésta la Marcela /
por quién tu hermano gime” (vw. 1510-1512)—; mientras Torrente y Munoz se
alegran por haber conseguido salvar su plan de disimulacion y haber salido
incélumes —“De acero un monte dilatado y grave / de sobre el pecho quito” (wv.
1517-1518, p. 239). De este modo Cervantes hace hincapié en la serie de
equivocos que las diferentes ocultaciones de los protagonistas han provocado
mientras, gracias a los apartes, el publico viene siempre informado de todas las
informaciones que los personajes procuran callar entre ellos. Después de la
despedida de Ambrosio, quien se va para ir en busqueda de su amada Marcela

Osorio, de nuevo todos los personajes recurren al aparte para expresar algunos
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Su pena y preocupacion (Antonio), otros su alegria y alivio (Torrente y Munoz). Por
tanto, gracias a esta tension entre hablar y callar, Cervantes insiste una vez mas
en la divergencia existente entre lo que los personajes dicen y aparentan y lo que
piensan y quieren hacer de verdad.

Después de que también Antonio, Marcela y Dorotea se han ido, Torrente
reprocha a su amo Cardenio por su excesivo silencio, acusandole de haberse
portado como “una estatua sin lengua” (v. 1620, p. 244) ante su amada Marcela,
en lugar de intentar seducirla. Por lo que se infiere que el silencio no es una
eleccion positiva a priori, sino que depende de como viene empleado. A
continuacion, la accion dramatica prosigue con una serie de diferentes formas de
silencio. En el escenario queda solo Torrente, en breve es alcanzado por Cristina,
a quien el criado empieza a cortejar. Pero, a su conversacion asiste también el
lacayo Ocafna, quien por segunda vez se esconde para espiar a su amada y no

ser visto, como apunta Cervantes en la siguiente acotacion:

Entra Ocana en calzas y en camisa, con un mandil delante, y con un harnero y
una almohaza; entra puesto el dedo en la boca, con pasos timidos, vy
escondese detras de un tapiz, de modo que se le parezcan los pies no mas.

(p. 246)

El recurso al personaje al pano, ademas de ser una estrategia de Ocana para
defender a su amor, es también un recurso con el cual el dramaturgo consigue la
hilaridad del publico y su complicidad. El gesto de Ocana de silenciarse la boca
con el dedo, ademés de ser un gesto emblematico del silencio''’, parece ser
dirigido precisamente al publico, para que le guarde el secreto sobre su presencia
en escena. Mientras tanto, ante el silente y escondido lacayo, Cristina pide a
Torrente apalear a Ocana, ofreciéndole en cambio su amor. La situacion resulta
evidentemente comica ante los espectadores, que ven los pies del pobre Ocana
asomarse de detras de la cortina y, por tanto, saben que esta oyendo toda la
conversacion. Ademas Cristina y Torrente, una y otra vez, se recomiendan
reciprocamente hablar en voz baja, por miedo a que alguien los esté escuchando
—“Hablad paso; / moderad la voz, Cristina, / que no sabéis quién os oye” (wv.
1713-1715, p. 248)—, todo lo cual constituyen continuos guifos al publico. Al irse

7Egido, 1986, Pedraza, 1985 y Ojeda Calvo, 2011.
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Torrente, Cristina ve de repente los pies de Ocana, quien sale de su escondite,
airado por lo que acaba de oir. Pero, la astuta fregona consigue salir del paso,
fingiendo haberse burlado de Torrente. Antes de irse, Cristina emplea el aparte
para desvelar ante el publico sus verdaderas intenciones: “Con esto me quitaré /
dos importunos delante” (vw. 1801-1802, p. 252). El bloque de accion se cierra
con un ultimo caso de silencio dramatico: el soliloquio de Ocafna, en el que se
queja por las mentiras de su amada fregona. A continuacion se inserta una tabla

sobre las numerosas formas de silencio que se han encontrado a lo largo de la

segunda jornada de La entretenida (fig. 15.2):

LA ENTRETENIDA - JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia

1.1 Marcela, Dorotea, Cristina Aparte

vv. 971-1063 Autocensura

1.2 Marcela, Dorotea, Cristina,  Apartes

vv. 1064-1115 Quinones, Antonio,
Cardenio/Silvestre,
Torrente, Mufioz

F

1.3 Marcela, Dorotea, Cristina, Personaje al pafio

w. 1116-1196 Quifones, Antonio, Apartes
Cardenio/Silvestre, Imposicion de silencio
Torrente, Mufoz, (Ocana)

14 (Mufoz), Torente, Ocafa Imposicion de silencio

w. 1197-1268

vacio escénico

2.1 Ambrosio Soliloquio

vv. 1269-1285

2.2 Ambrosio, Cristina

vv.1286-1337

2.3 Ambrosio, Cristina, Disimulacién de identidad

G vv. 1338-1371 Cardenio/Silvestre, Aparte

2.4
wv. 1372-1409

25
vv. 1410-1434

3.1
vv. 1435-1457

Torrente, Munoz

Ambrosio, Cardenio/
Silvestre, Torrente, Mufioz,
Francisco

Cardenio/Silvestre,
Torrente, Munoz

vacio escénico

Marcela, Dorotea
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LA ENTRETENIDA - JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramético
secuencia secuencia
3.2 Marcela, Dorotea, Antonio,  Apartes
vv. 1458-1561 Francisco, Ambrosio,

Cardenio/Silvestre,
Torrente, Munoz

3.3 Marcela, Dorotea, Antonio, Apartes
vv. 1562-1581 Francisco, Cardenio/
Silvestre, Torrente, Munoz
H 3.4 Marcela, Dorotea, Cardenio/
vv. 1582-1616 Silvestre, Torrente, Munoz
3.5 Cardenio/Silvestre,
w. 1617-1670 Torrente, Munoz
3.6 Torrente, Cristina, (Ocafa) Personaje al pafo

wv. 1671-1742

3.7 Cristina, Ocafa Aparte
vv. 1743-1802

3.8 Ocana Soliloquio
vv. 1803-1816

Fg. 15.2 Tabla del silencio dramético en la segunda jomada de La entretenida

15.3 Jornada tercera

El silencio dramatico abre la tercera jornada de La entretenida, ya que el primer
blogue de accion (I, vw. 1817-2084) comienza precisamente con un soliloquio de
don Antonio. En efecto, el protagonista cervantino desahoga a solas su mal de
amor vy, en particular, el sufrimiento causado por los celos. Una vez mas, el
soliloquio es un recurso con el cual el dramaturgo consigue caracterizar ante el
pubico a su personaje, haciéndole expresar sus pensamientos mas escondidos y
sus sentimientos mas intimos, sin que los demas dramatis personae los puedan
escuchar. Antonio también recurre a otra forma de silencio: la inefabilidad,

afirmando su incapacidad de expresar contento: “Si acaso quiero entonar / alguna
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voz de alegria / siento que la lengua mia /se me pega al paladar.” (vv. 1835-1838,
p. 254). Al igual que Ambrosio en la anterior jornada, también don Antonio viene
representado como galan enamorado, movido Unicamente por su pasion
amorosa. Este tipo de caracterizacion asume una valencia cada vez mas
caricatural y parddica con la llegada de don Francisco, quien intenta informar al
amigo de unas importantes novedades. Pese a su deseo de ser breve, Francisco
no puede hablar a causa de las continuas interrupciones de Antonio y sdlo
consigue aludir a un encuentro que ha tenido con Pedro Osorio, padre de
Marcela. El recurso a la interrupcion de didlogo contribuye a la ridiculizacion de
Antonio, ademas de mantener la expectacion del publico y de da lugar a una
situacion comica. De hecho, después de tantas interrupciones, don Francisco
estalla, pronunciando este divertido comentario que resumen de manera perfecta
el punto de vista que Cervantes intenta proporcionar sobre este tipo de personaje

excesivamente sentimental:

FRANCISCO: jPor vida juro! jMuérdome
la lengual! jVoto a Chito,
que estoy por...! jLleve el diablo
a cuantos alfefiigues hay amantes!
iQue un hombre con sus barbas,
y con su espada al lado,
que puede alzar en peso
un tercio de once arrobas de sardinas,
llore, gima y se muestre
mas manso y mas humilde
que un santo capuchino

al desdén que le da su caralinda...!

(w. 1903-1914, p. 257)

Después de toda una serie de interrupciones de Antonio, Francisco consigue por
fin avisar a su amigo de que el padre de Marcela le ha desvelado tener a su hija
escondida en el monasterio de Santa Cruz y que espera que Antonio le pida la
mano. A este punto, la conversacion entre los dos amigo viene interrumpida por la
llegada de la hermana de Antonio, Marcela, junto a la fregona Cristina. Las dos
mujeres le piden permiso para organizar una fiesta en casa esa misma noche. El

silencio vuelve a aparecer en forma de inefabilidad, cuando la astuta fregona
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afirma no conseguir hablar delante de Antonio: “OcUpame / el rostro la verglenza,
y enmudece la lengua.” (v. 2008-2010, p. 262). Mas que una forma de respeto y
sumision ante su amo, el silencio de Cristina es una estrategia con la cual
conseguir la benevolencia de Antonio y obtener su permiso para la fiesta.

El siguiente bloque de accion (L, vv. 2085-2228) ve como protagonistas a
los dos rivales en amor Torrente y Ocana, quienes tienen intenciones de apalearse
reciprocamente, siguiendo las indicaciones de Cristina. Al final, los dos descubren
que la fregona los ha burlado a ambos y deciden aliarse y disimular sus
verdaderas intenciones ante la fregona. Esta ultima los alcanza en seguida y, por
medio de un soliloquio, expresa su sorpresa al ver a sus dos pretendientes tan
tranquilos: “Pero, alli estan sosegados / mas que en misa. ;Como es esto?” (wv.
2161-2162, p. 269). De esta manera el publico, conocedor de todos los engafnos
y las ocultaciones de los personajes, se entretiene asistiendo a la enredada vy
comica situacion que se ha creado. Torrente y Ocana presionan a la fregona para
saber a quién de los dos quiere realmente. Por su parte, Cristina vuelve a servirse
estratégicamente del silencio, evitando contestar explicitamente a la pregunta

comprometedora y limitandose a entregar un panuelo a Torrente:

CRISTINA: Toma este mio, Torrente,
y con esto he declarado
lo que me habéis preguntado
honesta y discretamente.

(v, 2197-2200, p. 271)

Con este “decir sin decir”, acompanado también por el signo visual de la entrega
del panuelo, la fregona consigue salir del paso de manera muy ingeniosa. Todo
esto deja a Torrente y Ocahfa del todo confundidos e incapaces de saber
interpretar correctamente el mensaje oculto de su amada, por lo que terminan por
dejar la ardua empresa de descodificacion al publico, en particular, a los

mosqueteros a quien retrata de manera muy irdnica:

OCANA: La verdad desta cuestion
quede a la mosqueteria,
que tal hay que en él se cria
el ingenio de un Platén.
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Estos capipardos son
poetas casi lo mas,

y tal vez alguno oiras
que a socapa dice cosas
Que parece, de curiosas,
que la dicta Barrabas.

(W. 2219-2228, p. 272)

La llamada a los mosqueteros para que ayuden a los personajes a
solucionar el misterio vuelve también al final del bloque de accion siguiente (M, wv.
2229-2527) que se centra enteramente en la representacion del entremés
organizado para la fiesta en casa de don Antonio y doha Marcela: “Preguntar
quiero otra vez, / mis sefores mosqueteros, / quien ha de llevar la gala / de los
trocados pafuelos.” (w. 2512-2515, p. 289). De este modo, Cervantes hace
hincapié en el papel activo del publico, quien tiene que estar siempre preparado a
discernir y saber leer entrelineas. En esta secuencia el silencio dramatico viene
empleado solo de manera esporadica, en forma de imposiciones de silencio entre
los personajes, para crear comicidad. Ademas, por boca de Dorotea se hace
referencia a la obligacion de los criados a callar los secretos de sus amos, con lo
cual una vez mas el silencio viene representado como una conducta prudente y
discreta.

Después del entremés representado por los personaje cervantinos, el
siguiente bloque de accion (N, vv. 2528-2731) vuelve a centrarse en el tema del
casamiento entre dofna Marcela y su primo don Silvestre. El golpe de efecto que
introduce Cervantes es la llegada del verdadero don Silvestre, junto a su criado
Clavijo, y su encuentro con Marcela. La dama esta yendo a misa en compania de
Munoz, Quifones y Dorotea y, durante el camino, se queja porque Silvestre (el
fingido) se ha quedado en la cama en lugar de ir a misa. El verdadero Silvestre oye
estos comentarios y no consigue entender el sentido de todo esto. Pero, al rato
vuelve Munoz vy, en seguida después, también Torrente, a quienes Silvestre pide
informaciones sobre Marcela. Ellos terminan contandole de la llegada de su primo
Silvestre y de su inminente casamiento. De esta manera, el auténtico primo de
Marcela empieza a entender que alguien esta empleando su identidad, pero
prefiere callar quien es y conseguir mas datos posibles. Se trata asi de un silencio

prudente y astuto, que le permite pensar con mas detenimiento en qué hacer
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para solucionar este increible caso. El publico que, a diferencia de Torrente y
Mufoz, sabe de la presencia del verdadero Silvestre, disfruta mucho de su
conversacion.

La comedia se encamina hacia su final con un ultimo bloque de acciéon (O,
w. 2732-3087) que se abre con la conversacion entre los dos rivales en amor:
don Antonio y don Ambrosio, ante la presencia silente de don Francisco.
Ambrosio ensena una carta de Marcela Osorio en la cual la mujer afirma quererse
casar con él. Ambrosio se va y pronto llega el padre de Marcela Osorio, quien
exhorta a don Antonio a casarse con su hija. En la conversacion se interpone
Ocafia con unos agudos y divertidos comentarios en contra a los galanes
enamorados, o cual obliga a Antonio a acallar secamente al lacayo. Después de
que el padre de Marcela se ha ido, Antonio expresa sus dudas sobre la
honestidad de su amada, cuando llegan en escena también Cardenio disfrazado
de Silvestre y Torrente. El silencio dramatico se manifiesta en forma de
conversacion en aparte entre los dos, en la cual Torrente exhorta a Cardenio a

hablar con su amada:

TORRENTE: ;A cuando, cuitado, aguardas?
¢ Qué diligencias has hecho
que te sean de provecho?

;A qué esperas? ;A qué tardas?
Lugar tienes y ocasion
para rogar y fingir.

CARDENIO: Yo tengo para morir,
no para hablar, corazén.

TORRENTE:  Tu silencio ha de ser causa
de toda tu desventura.

CARDENIO: Su honestidad y hermosura
ponen en mi intento pausa.

Al cabo habré de morir callando.

(w. 2870-2877, pp. 306-307)

Mientras Torrente defiende la accion y el hablar como estrategia para triunfar en
amor, Cardenio demuestra ser del todo flojo y miedoso, incapaz de decir ni una

palabra (inefabilidad) para confesar su sentimiento ante Marcela. Una vez mas
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Cervantes somete a un proceso de ridiculizacion la figura del galan enamorado,
en este caso sirviéndose de la dicotomia entre hablar y callar.

A este punto llegan también Marcela, Dorotea, Cristina, Mufioz y Quifiones
de vuelta de la misa y, al mismo tiempo, los alcanzan el verdadero don Silvestre
con su criado Clavijo. De este modo, todos los personajes de la comedia estan
reunidos en el mismo lugar. Silvestre se sirve del silencio como disimulacion de
identidad, fingiendo ser un criado de su padre. Esta estrategia le permite
desenmascarar poco a poco el fingido Silvestre ante todo el mundo, desvelando
so6lo al final su propia identidad y asi obligando a confesar a Cardenio la suya. El
silencio se manifiesta también en forma de aparte cuando Torrente y Murfioz, al
asistir a la conversacion entre Cardenio/Silvestre y Silvestre/criado, expresan sus
miedos por el descubrimiento del engano. Con lo que Cervantes consigue de
nuevo la risa del publico, haciéndole complice de los silencios de sus personajes.
El callar aparece por Ultima vez en la comedia en las palabras de Torrente y
Cardenio, cuando el primero le acusa de haber sido causa de su propia ruina por

no haber callado y el segundo se defiende, recurriendo de nuevo a la inefabilidad:

CARDENIO: Estos soles sobrehumanos,
por quien mi mal crece y mengua,
pusieron freno a mi lengua,

COMO esposas a mis mano.

(w. 2972-2975, p. 313)

Mientras Cardenio no ha sabido emplear discretamente el silencio y la palabra por
estar excesivamente turbado a causa de amor, Silvestre se ha mostrado mucho
mas astuto e ingenioso, callando cuando necesario y rompiendo su silencio en el
momento mas apropiado, consiguiendo asi recobrar su identidad robada. Por lo
que Cervantes muestra a su publico como todo es relativo, también el uso del
silencio, demostrando asi que lo importante es saber actuar siempre con juicio y
discrecion en las diferentes situaciones que la vida proporciona. La comedia se
cierra con la noticia de que el Papa no da el permiso a don Silvestre y dona
Marcela para casarse, por ser primos. Al mismo tiempo, Cristina viene rechazada
por sus pretendientes, dofia Marcela se niega a casarse con Cardenio y don

Antonio se queda sin Marcela Osorio. De esta manera, la comedia cervantina
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termina curiosamente sin bodas, a diferencia de todas las comedia de aquella
época.

En conclusion, a lo largo de estas paginas se ha visto que el silencio juega
un papel de primer orden en La entretenida. Todos los personajes, de una manera
u otra, emplean el silencio para ocultar sus identidades, callar el nombre de quien
aman, espiar a sus amados... es decir que por un lado se establece una relacion
muy fuerte entre el silencio y el amor y, por el otro, los silencios de los personajes
constituyen el motor de la accion dramatica. En efecto, es precisamente gracias a
las ocultaciones de los diferentes personajes que se va desarrollando la intriga.
Ademas el silencio es un elemento muy frecuente que Cervantes emplea para
caracterizar a sus personajes y para crear un estrecha vinculaciéon con su publico,
a quien hace continuamente complice y participe de la accion y de los enganos y
disimulaciones de los dramatis personae. A continuacion, se inserta una tabla
sobre las diferentes formas de silencio que se han encontrado a lo largo de la

tercera y ultima jornada de La entretenida (fig. 15.3):

LA ENTRETENIDA - JORNADA TERCERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico

secuencia secuencia
1.1 Antonio Soliloquio
vv. 1817-1830
1.2 Antonio, Francisco Interrupcion de didlogo
vv. 1831-2006 Inefabilidad
1.3 Antonio, Francisco, Inefabilidad
vv. 2007-2056 Marcela, Cristina
1.4 Marcela, Cristina
vwv. 2057-2084

vacio escénico
2.1 Torrente, Ocana Disimulacion de intenciones
vv. 2085-2155
L 2.2 Torrente, Ocafa, Cristina Decir sin decir

vwv.2156-2202

2.3
vv. 2203-2228

3.1
vv. 2229-2234

Torrente, Ocana

vacio escénico

Antonio, Francisco,
Cardenio/Silvestre, Marcela,
Mufioz, (Cristina)
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LA ENTRETENIDA - JORNADA TERCERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
3.2 Antonio, Francisco,
vv. 2235-2294 Cardenio/Silvestre, Marcela,
Munoz, Cristina, Dorotea,
Torrente, Ocana
3.3 Antonio, Francisco,
wv. 2295-2439 Cardenio/Silvestre, Marcela,
Munoz, Cristina, Dorotea,
Torrente, Ocafna, Musico,
M
Barbero
3.4 Antonio, Francisco,
vv. 2440-2499 Cardenio/Silvestre, Marcela,
Munoz, Cristina, Dorotea,
Torrente, Ocana, Musico,
Barbero, Alguacil, Corchete
3.5 Antonio, Francisco,
vv. 2500-2527 Cardenio/Silvestre, Marcela,
Mufoz, Cristina, Dorotea,
Torrente, Ocana, Musico,
Barbero
vacio escénico
41 Silvestre, Clavijo
vv. 2528-2557
4.2 Silvestre, Clavijo, Marcela,
vv. 2558-2581 Dorotea, Quifiones, Mufioz
N 4.3 Silvestre, Clavijo
vv. 2582-2597
4.4 Silvestre, Clavijo, Mufoz
vv. 2598-2642
4.5 Silvestre, Clavijo, Muhoz, Disimulacion de identidad
vv. 2643-2731 Torrente, (Cartero)
vacio escénico
5.1 Ambrosio, Antonio,
vwv. 2732-2771 Francisco
5.2 Francisco, Antonio, Padre, Imposicion de silencio
V. 2772-2863 Ocana
5.3 Francisco, Antonio, Ocafia, = Aparte
o vv. 2864-2879 Torrente, Cardenio/Silvestre  Inefabilidad
5.4 Francisco, Antonio, Ocafa, Disimulacion de identidad
vv. 2880-3087 Torrente, Cardenio/ Apartes
Silvestre, Marcela, Dorotea, Inefabilidad

Cristina, Mufioz, Quifiones,
Silvestre/criado, Clavijo

Fig. 15.3 Tabla del silencio dramético en la tercera jomada de La entretenida
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16. El silencio dramatico en Pedro de Urdemalas

En las siguientes paginas se tomara como objeto de andlisis la comedia Pedro de
Urdemalas, que cierra la publicacion cervantina de 1615. Se proporcionara una
lectura del texto dramatico desde el punto de vista del silencio, con el objetivo de
analizar el papel que las diferentes formas del callar desempenan en la pieza. El
capitulo se repartira en tres apartados (§16.1, §16.2 y §16.3), segun las tres

jornadas que componen la comedia.

16.1 Jornada primera

La comedia se abre con un bloque de accion (A, vv. 1-244) ubicado en un pueblo
en las afueras de Cordoba —Junquillos— en el dia anterior a la noche de San
Juan. El protagonista de la pieza, Pedro, aparece en escena como labrador junto
al pastor Clemente, quien le pide ayuda para conquistar a Clemencia, hija de
Martin Crespo. El silencio se manifiesta por primera vez precisamente en la
conversacion entre Pedro y Clemente, cuando el protagonista cervantino comenta
la ignorancia del pastor por medio de un aparte, con el cual se consigue la risa del
publico: “Pan por pan, vino por vino, / se ha de hablar con esta gente” (v. 49-50,
p. 323). La accion prosigue con la llegada de Clemencia y, a continuacion, de su
padre y nuevo alcalde Martin Crespo junto a los regidores. El bloque se cierra con
la conversacion entre Pedro y Crespo, quien le pide ayuda para ejercer su papel
de alcalde y le nombra asesor. Por su parte, Pedro acepta encantado el encargo,
sin desvelar nada a Crespo de la relacion entre Clemente y su hija Clemencia.

El bloque de accion siguiente (B, vv. 245-777) se abre con la conversacion
entre los regidores Sancho Macho y Diego Tarugo sobre el nuevo alcalde.
Mientras en la escena anterior los dos personajes alababan a Crespo por su
alcaldia, a solas expresan sus verdaderas opiniones sobre él, que esta vez son

muy negativas:
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SANCHO: Mirad, Tarugo: bien siento
que, aunque el parabién le distes
a Crespo de su contento,
otro paramal tuvisteis
guardado en el pensamiento;
porque, en efeto, es mancilla
que se rija aquesta villa
por la persona mas necia
que hay desde Flandes a Grecia
y desde Egipto a Castilla.

(w. 245-254, p. 331)

Gracias a esta conversacion secreta entre los dos regidores, el publico descubre
su real punto de vista e, inevitablemente, se hace una imagen del todo caricatural
de Crespo, como personaje ignorante, necio y simplon. A continuacion llega el
nuevo alcalde junto a un escribano y a Pedro, para solucionar un pleito entre dos
labradores. De esta manera prosigue el proceso de total ridiculizacion de Crespo,
quien consigue la resolucion del pleito solo gracias a la ayuda de Pedro. El silencio
esta vez aparece bajo la forma de disimulacion de identidad, con la llegada de
Clemente y Clemencia embozados. Sin ser reconocido por Crespo, Clemente le
explica estar enamorado de la pastora, con la que no se puede casar a causa de
la oposicion del padre de ella. El necio de Crespo no se da cuenta de que el
padre del que habla Clemente en realidad es él mismo y exhorta a la pastora
embozada a hablar, sin darse cuenta de que se trata de su propia hija. Ella, de

manera muy astuta, hace mutis para que su padre no la reconozca por la voz:

CLEMENTE:  Su proceder honesto
la tendra muda, por mi mal, agora;
pero senales puede
hacer con que su intento claro quede.
ALCALDE: ¢,S0is su esposa, doncella?
PEDRO: La cabeza bajd: sefal bien clara
que no lo niega ella.

(w. 420-426, p. 340-341)

El mutismo de Clemencia, acompafado por el gesto de asentir, termina

persuadiendo al alcalde de la veracidad de las declaraciones de Clemente. Por lo
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que al final, con la complicidad de Pedro, Crespo termina autorizando la boda
entre los dos jovenes pastores. Solo en ese momento Clemencia rompe su
silencio, desvelando su verdadera identidad ante el padre, quien no tiene otro
remedio que mantener la palabra dada. De esta manera, una vez mas Cervantes
presenta el silencio y el disimulo como una estrategia exitosa en los casos de
amor. Ademas, el dramaturgo consigue que el publico se haga participe del
silencio estratégico de los dos pastores, creando asi gran complicidad con su
auditorio.

La accidon prosigue con otro caso de amor: el del pastor Pascual, quien
pide ayuda a Pedro para conquistar a Benita. De nuevo el protagonista cervantino
acepta ayudar al joven enamorado y le sugiere una astucia aprovechando de la
noche de San Juan. Pero los dos personajes no son los Unicos presentes en el
escenario, ya que en una acotacion Cervantes avisa de la presencia de otro

personaje escondido:

Entranse todos, vy, al entrarse, sale PASCUAL v tira del sayo a PEDRO, vy
quédanse los dos en el teatro, y tras PASCUAL entra un SACRISTAN.

(p. 344)

El Sacristan escucha toda la conversacion entre Pedro y Pascual, sin hablar
nunca y sin que ellos se den cuenta de su presencia. El ponerse “al pano” es una
astuta estrategia que permite al personaje captar informaciones, a escondidas de
los demas presentes. Cuando Pascual se va, el Sacristan interviene con un breve

aparte, mientras también él sale de escena:

SACRISTAN:  Por ligero que sedis vos,
yo os saldré por el atajo,
y buscaré sin trabajo

la industria de ambos a dos.

(vv. 536-539, p. 346)

Con estas palabras, el personaje expresa su intencion de aprovecharse de la
astucia que Pedro ha sugerido a Pascual. De esta manera, mientras los demas

dramatis personae se quedan a oscuras de todo, el publico queda en
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expectacion por ver qué pasara con el intento de saboteo del plan de Pascual. La
accion se cierra sin mas recursos al silencio dramatico, con la conversacion entre
Pedro y el conde de los gitanos Maldonado, quien exhorta al protagonista a unirse
a ellos para disfrutar de la vida libre. Pedro, después de contar la historia de su
vida humilde y picara, acepta con entusiasmo.

El siguiente bloque de accion (C, wv. 778-1052) tiene lugar durante la
noche de san Juan y se ubica en casa de Benita, quien esta asomada a la
ventana, cumpliendo un ritual para saber con quién se casara. El silencio se
manifiesta aqui en forma de soliloquio pronunciado por la pastora. He aqui un

fragmento:

BENITA: Tus alas, joh nochel!, estiende
sobre cuantos te requiebran,
y a su gusto justo atiende,
pues dicen que te celebran
hasta los moros de aliende.
Yo, por conseguir mi intento
los cabellos doy al viento,
y €l pie izquierdo a una bacia
llena de agua clara y fria,
y el oido al aire atento.

[...]

(w. 778-787, p. 354)

En este caso, el parlamento a solas de Benita tiene la funcién de crear el contexto
de la accion dramatica ante el publico, quien asi experimenta curiosidad y
expectacion para ver qué ocurrira con el plan de Pascual. A continuacion llega el
Sacristan, quien pone en practica el plan sugerido por Pedro a Pascual,
consiguiendo asi candidarse como futuro esposo de Benita. De este modo se
crea una situacion muy divertida ante el publico que, una vez mas, se soluciona
gracias a la intervencion de Pedro.

Se llega asi al Ultimo bloque de accion de la primera jornada (D, wv.
1053-1232) en el que se asiste a la entrada de Pedro en el mundo de los gitanos.
Para lo que atane al uso del silencio, ya no se ha encontrado mas casos en esta
secuencia dramatica. La accion gira en torno al encuentro entre Pedro y la

hermosa gitana Belica, ante la presencia de Maldonado y Inés, otra gitana.
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Ademas, se prepara el terreno para el proximo embuste de Pedro, ya que se
introduce el personaje de la viuda tacana, a la que el protagonista quiere robar
dinero. De esta manera, de nuevo el publico se hace complice de las astucias de
Pedro, mientras la viuda ignora completamente ser la futura victima de los
enganos del protagonista. Es decir que Cervantes juega constantemente con la
subinformacion de los personajes vy la informacion del publico para construir la
intriga y conseguir la atencion y curiosidad de su auditorio. A continuacion se
inserta una tabla que reune las diferentes formas de silencio que se han

encontrado a lo largo de la primera jornada de Pedro de Urdemalas (fig. 16.1):

PEDRO DE URDEMALAS - JORNADA PRIMERA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Pedro, Clemente Aparte
vv. 1-120
1.2 Pedro, Clemente, Benita,
w. 121-178 Clemencia
A
1.3 Pedro, Crespo, Macho,
vv. 179-209 Tarugo
1.4 Pedro, Martin
w. 210-244

vacio escénico

2.1 Macho, Tarugo Disimulacion de intenciones
Vv. 245-264
2.2 Macho, Tarugo, Crespo,
VVv.265-360 Redondo, Pedro, Lagartija,
Hornachuelo,
B 23 Macho, Tarugo, Crespo, Disimulacion de identidad
wv. 361-509 Redondo, Pedro, Clemente, Personaje mudo
Clemencia
2.4 Pedro, Pascual, (Sacristan)  Personaje al pafio
vv. 510-539 Aparte
2.5 Pedro, Maldonado
wv. 540-777
vacio escénico
3.1 Benita Soliloquio
wv. 778-795
3.2 Benita, Sacristan
W.796-820
C
3.3 Benita, Sacristan, Pacual,

vv. 821-957 Pedro
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3.4 Benita, Sacristan, Pacual,
w.958-1052 Pedro, Clemente, Misicos
41 Inés, Belica
wv. 1053-1112
D 4.2 Inés, Belica, Pedro,
w. 1113-1137 Maldonado
4.3 Inés, Belica, Pedro,
vv. 1138-1164 Maldonado, Viuda, Llorente
4.5 Inés, Belica, Pedro,
w. 1165-1232 Maldonado

16,71 Tabla del silencio dramatico de la primera jormada de Pedro de Urdemalas
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16.2 Jornada segunda

La segunda jornada empieza con un bloque de accion (E, vv. 1233-1317)
protagonizado por el alcalde Martin Crespo, el regidor Sancho Macho y un
Alguacil. Se trata de un momento muy comico, ya que Crespo relata al alguacil la
idea que su asesor Pedro le ha sugerido: hacer exhibir ante al rey veinticuatro
donceles danzantes. Mientras el Alguacil expresa toda su contrariedad a tan
disparatada idea, el regidor, como buen adulador, anima al alcalde a seguir

adelante con su plan:

SANCHO: Alcalde, tu gusto haz,
porque veras por la prueba
que esta danza, por ser nueva,

dara al rey mucho solaz.

(w. 1309-1312, p. 376)

En realidad Sancho calla astutamente su verdadera opinion acerca del baile de los
donceles, porque su real intencion es demostrar la necedad de Crespo ante todo
el mundo. Esto lo sabe bien el publico —por haber asistido a la conversacion
secreta entre Sancho y el otro regidor, Diego Tarugo— que asi se rie aun mas de
Crespo y de su absurdo plan.

El siguiente bloque de acciéon (F, vw. 1318-1444) se centra en el engafno
organizado por Pedro en dafno de la viuda tacana. El silencio viene empleado aqui
en forma de disimulacion de identidad, ya que Pedro finge ser un ciego que pide
limosna a cambio de oraciones. Se trata de un astuto plan, con el que el proteico
protagonista cervantino intenta conseguir de la viuda una importante suma de
dinero. La mujer cae en seguida en la trampa del fingido ciego, por lo que
nuevamente el callar viene a ser sinonimo de ingenio, astucia e inteligencia.

Desde el punto de vista del silencio dramatico el bloque siguiente (G, wv.
1535-1734) no es relevante, ya que no viene empleada ninguna forma de callar.
Todo gira al rededor del encuentro casual entre Belica y el Rey, durante el cual la
ambiciosa gitana se muestra muy desenvuelta ante el soberano. El silencio vuelve
a aparecer en el blogue de accion consecutivo (H, vw. 1735-1802) que comienza

con la conversacion secreta entre Silerio, criado del Rey, € Inés, la gitana amiga
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de Belica. El criado pide informaciones acerca de Belica y avisa a Inés de que el
Rey quiere una cita amorosa con la bella gitana. Al despedirse de Inés, Silerio le

manda no contar a nadie este asunto:

SILERIO: Encomiéndote otra cosa,

que importa mas a este efeto.
INES: ¢ Qué encomiendas?
SILERIO: El secreto;

porqgue es la reina celosa;

y con la menor senal

que vea de su disgusto,

turbara del rey el gusto

y a nosotros vendra mal.

(w. 1767-1774, p. 396)

De nuevo el silencio y el amor se vinculan estrechamente, tanto que el secreto se
muestra estrategia fundamental para satisfacer los deseos amorosos del Rey v, al
mismo tiempo, condicion indispensable para salvaguardar su honra y evitar los
celos de la Reina. La accion se cierra con la llega de Maldonado junto a Pedro. El
protagonista cervantino aparece en escena disfrazado de ermitano, para poner en
marcha la segunda fase de su engano a la viuda tacana. Es decir que vuelve a
servirse de la disimulacion, callando su verdadera identidad y fingiendo otra, como
estrategia para conseguir dinero de la vieja mujer. La conducta de Pedro viene
ampliamente elogiada por Maldonado, quien le retrata como el mas discreto e
ingenioso de los hombres, por lo que se transmite una vision positiva de este tipo
de silencio, si bien enganoso.

A continuacion se abre el Ultimo bloque de accion de la segunda jornada (|,
w. 1803-2126) que se centra en las danzas organizadas en el Palacio del Bosque
de los Reyes. La escena se abre de manera muy comica, con el enfado de
Crespo a causa de que los pajes del Rey han pegado a sus “doncellotes, todos
de tomo y de lomo” (w. 1866-1867, p. 401). Pese a que el regidor Talego le
sugiera callar, el alcade de Junquillos rompe su silencio ante el Rey —“; Qué no le
hable? / Tenéislo muy mal pensado. / Voto a tal, que he de quejarme / al rey de
aquista solencia.” — para defender a sus bailarines y denunciar el agravio subido.
Pese a que su atrevimiento verbal deberia parecer un gesto valiente, en realidad

da muestra una vez mas de la necedad de Crespo, del todo incapaz de callar
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cuando la situacion lo requiere. De hecho su defensa a los donceles lo pone aun
mas en ridiculo delante de todos, dando asi lugar a la hilaridad del publico.
Después del episodio de Crespo y sus donceles, es el turno del baile de las
gitanas, en el que destaca Belica. Antes del comienzo de las danzas, Silerio y la
Reina comentan la hermosura y la gracia de las gitanas, a lo cual el Rey reacciona
con disimulo, mostrandose impasible ante la gracia de las bellas bailarinas: “Que
tiemble de una gitana / un rey, jqué gran poquedad!” (vwv. 1963-1964, p. 406). A
diferencia de los demas personajes, el publico sabe que en realidad el del Rey es
s6lo un ocultamiento estratégico y prudente de la pasion ilicita e indecorosa que
experimenta hacia la seductiva gitana. El Rey mantiene esta actitud disimuladora
también cuando se desencadenan los celos de la Reina. al ver que su esposo

ayuda a Belica a levantarse del suelo:

REY: ¢ Celos te da una gitana?
Cierto que es terrible cosa

e insufrible de decir.

(vw. 2046-2048, p. 410)

Pero, la disimulacion del soberano viene puesta en peligro por Inés, la
gitana a quien Silerio habia confiado el deseo amoroso del Rey hacia Belica. De
hecho, ante la orden de la Reina de encarcelar a las dos gitanas, Inés emplea el
silencio en forma de secreto, con tal de intentar salvarse de la ira de la Reina

celosa:

INES: Sefiora, asi el pensamiento
celoso no te fatigue,
ni hacer hazafas te obligue
que no lleven fundamento.
Que a solas quieras oirme
un poco que te dirg,
y en ello no intentaré

de tu prisiéon eximirme.

(W. 2055-2062, p. 410)
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A este punto las danzas se interrumpen definitivamente y la Reina se retira a su
aposento para poder hablar a solas con Inés. De esta manera, el secreto que la
gitana quiere desvelar a la Reina suscita inevitablemente el miedo a ser
descubierto del Rey, quien se desahoga de su preocupacion en una conversacion
en aparte con Silerio. De este modo, Cervantes consigue la suspension de su
publico que, al igual que el Rey y Silerio, conoce lo que la gitana podria contar. La
jornada termina sin mas casos de silencio y con un ultimo golpe de efecto: el
abandono por parte de Pedro del mundo gitano y su despedida de Maldonado. A
continuacion, se inserta una tabla donde se apuntan las diferentes formas de
silencio que Cervantes ha empleado en la segunda jornada de su Pedro de
Urdemalas (fig. 16.2):

PEDRO DE URDEMALAS - JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramatico
secuencia secuencia
1.1 Crespo, Macho, Alguacil
wv. 1233-1308
E
1.2 Crespo, Macho Disimulacion de intenciones
w. 1309-1317
vacio escénico
2.1 Ciego, Pedro/ciego, Viuda Disimulacion de identidad
vv. 1318-1444
F
2.2 Pedro/ciego, Viuda
w.1445-1534
vacio escénico
3.1 Maldonado, Belica
vv. 1535-1584
3.2 Maldonado, Belica, Pedro
vv. 1585-1614
G
3.3 Maldonado, Belica, Pedro,
vv. 1615-1699 Rey, Silerio
3.4 Maldonado, Belica, Alguacil
w.1700-1734
vacio escénico
4.1 Silerio, Inés Secreto
w. 1735-1778
H

4.2
vv. 1779-1802

Inés, Maldonado, Pedro/ Disimulaciéon de identidad

ermitano

vacio escénico
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PEDRO DE URDEMALAS - JORNADA SEGUNDA

Macro Micro Personajes Silencio dramético
secuencia secuencia
5.1 Rey, Silerio
vv. 1803-1830
5.2 Rey, Silerio, Reina
vv. 1831-1853
5.3 Rey, Silerio, Reina, Crespo,
vv. 1854-1954 Tarugo, Mostrenco
54 Rey, Silerio, Reina Disimulacién de intenciones

w. 1955-1970

5.5 Rey, Silerio, Reina, Secreto
vv. 1971-2064 Musicos, Inés, Belica,

Gitanos, Pedro/gitano,

Maldonado
5.6 Rey, Silerio, Musicos, Apartes
vv. 2065-2082 Gitanos, Pedro/gitano,

Maldonado
57 Mdusicos, Gitanos, Pedro/
vv. 2083-2126 gitano, Maldonado

Fig. 16.2 Tabla del slencio dramético en la segunda jormada de Fedro de Urdemalas
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16.3 Jornada tercera

La ultima jornada de la comedia cervantina se abre con un bloque de acciéon (L,
w. 2127-2371) en el que el proteico Pedro ha asumido una nueva identidad —la
de ermitano— para terminar su engano a dafno de la Viuda. La escena se abre
con el soliloquio de Pedro disfrazado, quien se esta acercando a la casa de la
Viuda. El comienzo de su mondlogo resulta muy interesante, ya que refleja las dos

identidades, la real y la fingida, de Pedro:

PEDRO: Ya esté la casa vecina
de aquella viuda dichosa,
digo de aquella Marina
Sanchez, que, por generosa,

al cielo el alma encamina.

[.]

(w. 2127-2131, p. 415)

Convencido de estar solo, Pedro expresa su libre pensamiento tachando de
“‘dichosa” a la Viuda, pero, al darse cuenta de la presencia de la mujer asomada a
la ventana, asume en seguida su identidad fingida de ermitano y da comienzo a
su actuacion. El cambio repentino en su discurso consigue la risa del publico,
quien desde el principio de la pieza se ha convertido en su complice. De nuevo la
disimulacion de identidad permite a Pedro alcanzar su objetivo: conseguir mucho
dinero de la Viuda, por lo que el empleo de este tipo de silencio estratégico resulta
ser exitoso. La accion se cierra con el soliloquio de la Viuda, quien se alegra por la
buena accion que cree haber cumplido, sin darse cuenta minimamente del
engano recibido. El desconocimiento de la Viuda de las reales intenciones de
Pedro tiene un efecto comico en el publico que, en cambio, esta al tanto de todo
el embuste desde el principio y, por tanto, se rie de la necedad y maleabilidad de
la muijer.

El siguiente bloque de accion (M, wv. 2372-2659) se abre con un
extraordinario golpe de efecto constituido por una importantisima revelacion
realizada por el caballero Marcelo, quien exhortado por la Reina, se decide a

desvelar un secreto que llevaba anos callando:
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MARCELO: Pues que ya la tierra cubre
el delito y la deshonra,
si es deshonra y si es delito
el que amor honesto forja,
quiero romper un silencio
que no importa que le rompa
ni a los muertos ni a los vivos;

antes, a todos importa.

(w. 2392-2399, p. 424)

Por medio del cuento de Marcelo se relata la increible historia de la gitana Belica,
que resulta ser hija del hermano de la Reina. Esta rotura del silencio conlleva, por
tanto, un cambio radical en la accion dramatica y en las relaciones entre los
personajes. Ademas, la noticia de los nobles origenes de la gitana consigue
admirar el publico, que esta vez estaba completamente a oscuras de todo, al
igual que los demas dramatis personae. Ante el cuento de Marcelo, la Reina no
parece estar muy asombrada y, de hecho, confiesa estar ya al tanto de gran parte
de la historia: “La mitad he yo sabido / desta peregrina historia, / y una y otra
relacion, / sin que discrepen, conforman.” (vw. 2536-2539, p. 428). Con estas
palabras, se puede inferir que la Reina ha conseguido conocer la otra mitad del
cuento gracias a su conversacion con Inés. Es decir que Cervantes ha omitido
estratégicamente de la representacion (elipsis) la conversacion secreta entre la
Reina y la gitana, para asi sorprender de manera mas eficaz al publico. En efecto,
tanto los espectadores, como el Rey y Silerio esperaban que Inés contase a la
Reina la pasion de su marido hacia Belica, en cambio la verdad desvelada resulta
ser completamente diferente y mucho mas inesperada. Cervantes juega
astutamente con los silencios de los protagonistas de la pieza, rompiendo algunos
y callando otros, para asi desarrollar la intriga y dar lugar a situaciones dramaticas
en las que el publico se entretiene, haciéndose complice de las ocultaciones de
uno U otro personaje.

Mientras la Reina se ausenta por un momento, Marcelo queda a solas en el

escenario y se reprocha no haber guardado el secreto en un breve soliloquio:

MARCELO: ¢ Quién trujo aqui aguestas joyas?
iComo a los cielos y al tiempo

por jamas se encubre cosal
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¢,Si he hecho mal en descubrirme?
Si; que lengua presurosa
no da lugar al discurso

y mas condena que abona.

(vw. 2545-2551, p. 429)

En realidad, las preocupaciones de Marcelo son infundadas, porque la situacion
se soluciona en seguida en la mejor de las maneras. De hecho, después de que
Inés haya reconocido a Marcelo, la Reina tiene la confirmaciéon de que todo lo
contado sobre Belica es verdad y decide desvelarlo también al Rey, feliz de haber
encontrado a su sobrina. Por su parte el Rey, todavia a oscuras de todo y
temeroso de que su pasion indecorosa haya sido desvelada a su muijer, reacciona
acusando a la Reina de ser excesivamente celosa, con el intento de disimular sus

verdaderos sentimientos hacia la bella gitana y asi defender su honra:

REY: Si hay venganza, yo me vengo
con que os hayais enganado,
pues no podran redundar
de vuestras preguntas hechas
tan vehementes sospechas
gue me puedan condenar,
ni yo, si mirais en ello,
soy de sangre tan liviana
que a tan humilde gitana

incline el altivo cuello.

(. 2582-2591, pp. 430-431)

Seguramente, la disimulacion del Rey resulta divertida ante el publico, quien en
cambio conoce perfectamente su reales deseos. Mientras tiene lugar la discusion
entre los dos soberanos, las dos gitanas tienen un breve intercambio en aparte,

que subraya el asombro de Belica y la complicidad de Inés con la Reina:

BELICA: ¢ Qué ha de ser aquesto Inés?
Que me voy imaginando
que se estan de mi burlando.
INES: Calla y sabraslo después.
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(w. 2604-2607, pp. 431)

Por fin, la Reina termina desvelando ante todo el mundo la verdad sobre Belica y
la accion se cierra con las recomendaciones de Inés a Isabel (verdadero nombre
de Belica) para que no se olvide de su vida pasada y ayude a los gitanos.

Se pasa asi a un nuevo blogue de accion (N, vv. 2660-2871)
protagonizado de nuevo por Pedro, que esta vez aparece en escena ocultando su
identidad bajo el disfraz de estudiante. El protagonista, a solas en el escenario,
pronuncia un soliloquio en el que elogia la variedad y se describe a si mismo

COMO un personaje proteico, refiriéndose a sus continuos cambios de identidad:

PEDRO: Dicen que la variacion
hace la naturaleza
colma de gusto y belleza,
y estd muy puesto en razon.
[.]
En fin, con la variedad
se muda la voluntad
y el espiritu descansa.
Bien logrado iré del mundo
cuando Dios me lleve dél,
pues podré decir que en él
un Proteo fui segundo-
iVélgame Dios, qué de trajes
he mudado, y qué de oficios,
qué de varios ejercicios,
qué de exquisitos lenguajes!

[...]

(vw. 2660-2679, pp. 434-435)

A continuacion, el personaje cervantino organiza un nuevo engano, esta vez en
dano de un Labrador, a quien roba sus gallinas. Mientras el fingido estudiante esta
embaucando al Labrador, llegan dos actores que, por medio de unos apartes,
comentan la accion a la que asisten. De esta manera, el publico se entera de que
no solo los actores se han dado cuenta del engano de Pedro, sino que ademas
tienen intenciones de seguirle el juego. De hecho, gracias también a la

intervencion de los dos farsantes, Pedro consigue hacer escapar al Labrador y
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quedarse con las gallinas. Hablando con los dos actores, Pedro empieza a pensar
de conseguir la fama en el mundo del teatro y termina juntandose a ellos para ir a
ensayar una comedia. De hecho, el bloque de accion siguiente (O, vv. 2872-2959)
gira precisamente en torno al ensayo de los actores y Pedro, que reciben la notica
de que los Reyes los esperan para representar ante ellos, en honor de los festejos
por su sobrina Isabel.

Se llega asi al ultimo bloque de accion de la comedia (P, vw. 2960-3180)
ubicado en el Palacio real, donde el Rey confiesa a Silerio que sigue deseando a
Isabel, no obstante el parentesco que los une. Silerio entonces propone al Rey la

via de la disimulacion:

REY: Silerio, mi muerte y vida
vienen juntas. ;Qué haré?

SILERIO: Mostrar a un tiempo la fe,
aqui cierta, alli fingida.

(w. 3012-3015, p. 448)

Por tanto, una vez mas el ocultamiento y el secreto vienen a ser una conducta
astuta e ingeniosa en los casos de amor. A continuacion llegan también la Reina,
junto a Isabel e Inés, a las que se anhaden también Maldonado, Crespo, Pedro vy el
Autor de comedia. La Reina declara felizmente no tener celos gracias al
descubrimiento de que Isabel es su sobrina, lo cual causa la sonrisa del publico,
que en cambio conoce las verdaderas intenciones del Rey. De hecho, en cuanto
la Reina se retira, el Rey se queja por su mal de amor, mientras Silerio le consuela
diciendo que el parentesco con Isabel no le impedira conseguir su objetivo. Toda
esta conversacion tiene lugar en aparte, de manera que mientras los demas
personajes quedan a oscuras de la pasion secreta del Rey, el publico se convierte
en complice suyo y se rie del desenlace feliz que tiene la comedia, que
evidentemente es s6lo momentaneo y aparente. A este punto la pieza se cierra
rapidamente, sin mas casos de silencio dramatico, con Pedro que anuncia el
comienzo de la representacion para los Reyes e invita a los gitanos y a Crespo a
irse y, eventualmente, a asistir a la funcion del dia siguiente en el teatro.

En definitiva, el silencio en Pedro de Urdemalas ocupa un lugar destacado
en la comedia. En efecto, las ocultaciones de los diferentes personajes, y de

Pedro in primis, constituyen el motor de la accion dramatica, dando lugar a una
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serie de situaciones muy entretenidas. Pero Cervantes no se sirve del silencio solo
en la arquitectura de su comedia, sino también para crear una relacion complice
con su publico, a quien consigue divertir haciéndole participe de los secretos de
sus dramatis personae. En general, prevalece una vision muy positiva del callar
como sindnimo de astucia, ingenio y discrecion. A continuacion se inserta una
tabla en la que se apuntan las diferentes manifestaciones de silencio dramatico

encontradas en la tercera y Ultima jornada de Pedro de Urdemalas (fig. 16.3):

PEDRO DE URDEMALAS - JORNADA TERCERA

Macro Micro Personajes Silencio dramético
secuencia secuencia
1.1 Pedro/ermitafio, Viuda Soliloquio
vv. 2127-2351 Disimulacién de identidad
L
1.2 Viuda Soliloquio
vv. 2352-2371
vacio escénico
2.1 Reina, Marcelo Elipsis
vv. 2372-2544
2.2 Marcelo Soliloquio
w.2545-2551
2.3 Marcelo, Reina, Belica, Inés
M vv. 2552-2569
2.4 Marcelo, Reina, Belica, Apartes
vv. 2570-2639 Inés, Rey, Caballero Imposicion de silencio
Disimulacién de intenciones
2.5 Inés, Belica
wv. 2640-2659
vacio escénico
3.1 Pedro/estudiante Soliloquio
vv. 2660-2689 Disimulacién de identidad
3.2 Pedro/estudiante, Labrador
wv. 2690-2711
N
3.3 Pedro/estudiante, Labrador, Apartes
vv. 2712-2781 Representantes
3.4 Pedro/estudiante,
w.1700-1734 Representantes
vacio escénico
41 Autor, Farsantes, Pedro
vv. 2872-2927
(0]

4.2
vv. 2928-2959

Autor, Farsantes, Pedro,
Alguacil
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5.1 Rey, Silerio
vv. 2960-2979
5.2 Rey, Silerio, MUsicos Imposicién de silencio
vv. 2980-3015 Disimulacién de intenciones
P 5.3 Rey, Silerio, MUsicos, Apartes
vv. 3016-3123 Reina, Isabel, Inés,
Maldonado, Crespo, Autor,
Pedro
5.4 Musicos, Inés, Maldonado,
vv. 3124-3180 Crespo, Autor, Pedro, Uno

Fig. 16.3 Tabla del silencio dramatico en la tercera jormada de Pedro de Urdemalas
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17. El silencio dramatico en las comedias cervantinas

A través del andlisis de las comedias cervantinas —tanto las manuscritas, como
las impresas— ha sido posible destacar el papel desempanado por el callar en
cada una de las piezas del corpus seleccionado para el presente trabajo. Los
datos resultantes del andlisis textual han confirmado nuestra hipotesis segun la
cual Cervantes se sirve abundantemente del silencio, en sus diferentes
manifestaciones, otorgandole un papel de primer lugar en su dramaturgia. De
hecho, se trata de un recurso que el dramaturgo ha empleado con maestria y
constancia a lo largo de toda su trayectoria dramatica, tanto en la primera época
de su teatro, como en la segunda y Ultima etapa. En las siguientes paginas, a la
luz de los datos obtenidos de la lectura de los textos cervantinos desde la dptica
del silencio, se proporcionara un panorama general sobre las diferentes formas
con las cuales se manifiesta el callar, sus distintos usos, sus multiples funciones y

también su posible valoracion.

17.1 Formas del silencio

La mayor parte de los estudios dedicados al silencio en la obra narrativa de
Cervantes ha destacado el hecho de que el callar asume una multiplicidad de
formas diferentes''®. El andlisis de las comedias ha demostrado que también en
el género teatral Cervantes plasma el silencio en numerosas manifestaciones
distintas. Tomando como base los trabajos de algunos autores que se han
dedicado a proporcionar una definicion de silencio en el hecho teatral''®, el punto
de partida de nuestra investigacion ha sido precisamente una nociéon muy amplia

de silencio, que abarca no solo el callar como ausencia de palabra (silencio total),

118 Trueblood, 1958 y 1959, Zardoya, 1960, Egido, 1994 y 1995, Diéz Coderque 2003 y 2005,
Marco Furrasola, 2008.

119 Ricotilli, 1994, Déodat-Kessedjian, 1999, Béziat, 2004.



sino también como complemento de la palabra (silencio parcial)'?%. Nuestra
hipotesis de definicion de silencio dramatico se puede ahora matizar y profundizar
mayormente, ya que, gracias al andlisis de las comedias cervantinas, se ha
demostrado que las dos tipologias de silencio —total y parcial— se declinan en
una multitud de formas distintas que se iran describiendo a continuacion.

Dentro lo que se ha denominado con el término de silencio total —es decir
el silencio en su sentido mas estricto, como sindbnimo de mutismo y de ausencia
de palabra— se pueden encontrar tres formas distintas de callar que Cervantes
ha empleado en sus comedias: la elipsis, los personajes mudos, y l0s personajes
“al pano”. La elipsis en el texto dramatico se manifiesta de dos maneras: como
omision dentro de los parlamentos de los personajes 0 como una fractura en la
accion dramatica. En realidad, en el teatro de Cervantes la elipsis viene empleada
sobre todo por el dramaturgo, quien inserta unos saltos temporales y
argumentales, eludiendo de la representacion —es decir silenciando—
determinados hechos dramaticos que abarcan un lazo temporal mas o menos
extenso. Generalmente, Cervantes tiende a sefialar estos vacios en la
representacion, insertando unas didascalias implicitas en los parlamentos de sus
personajes 0 por medio de una revelacion inesperada de sus protagonistas. De
cualquier forma aparezca, se trata de un recurso muy eficaz y de gran efecto en la
construccion de la comedia, ya que permite al dramaturgo estructurar la accion
dramatica, poniendo de relieve determinados acontecimentos y, al mismo tiempo,
conseguir la suspension y la admiracion de su publico. Basta pensar en las
extensas elipsis temporales de El rufian dichoso, que demuestran el proceso de
seleccion artistica operado por Cervantes con el objetivo de representar la
trayectoria vital del protagonista, aislando las etapas mas significativas en su
evolucion de estudiante apicarado a santo. O tambien en los elipsis de La gran
Sultana doria Catalina de Oviedo, donde Cervantes omite de la representacion
dos hechos fundamentales en la pieza: las bodas de Catalina y el Sultan vy el
embarazo de Catalina, para desvelarlos sélo en un segundo momento,
sorprendiendo al mismo tiempo publico y dramatis personae. Ademas, en cinco
de sus once comedias —El trato de Argel, El gallardo espariol, La gran sultana, La
casa de los celos y Los barfios de Argel— Cervantes inserta un silencio final,

eludiendo informaciones importantes. Pese a que todas estas piezas tengan,

120 \Véase el §3 del presente trabajo.



como es obvio, un desenlace que soluciona el conflicto dramatico y restablece el
equilibrio, Cervantes no cierra del todo sus comedias, silenciando determinados
acontecimientos. De hecho el dramaturgo, a veces, interrumpe repentinamente la
accion al final de sus obras, no aclarando el destino de sus personajes —como
ocurre con los cautivos de El trato y de Los barios de Argel—, otras veces deja
muchos interrogativos abiertos —como en El gallardo espariol—, o también alude
a nuevas aventuras que los protagonistas tendran que emprender —como en el
caso de La gran sultana y de La casa de los celos—, sin, por supuesto, que esta
nueva accion dramatica venga representada. De esta manera, estas elipsis finales
constituyen una auténtica estrategia con la cual el dramaturgo consigue cautivar
la atencion de su publico hasta el cierre de su comedia, llamandole a participar
activamente en la construccion de la ficcion.

Otra forma de silencio total es el empleo de uno 0 mas personajes mudos
en escena. Pueden ser tanto los protagonistas de la pieza que, por determinadas
circunstancias emplean el mutismo, como personajes secundarios que hacen una
aparicion puntual sin pronunciar ni una palabra. En ambos casos el recurso al
mutismo de los personajes desempena una vasta gama de funciones diferentes.
En algunas ocasiones —como en el caso de Rosamira en El laberinto de amor o
de Clemencia en Pedro de Urdemalas— la falta de palabra de los personajes es
una estrategia que les permite alcanzar sus objetivos. En otras —por ejemplo,
Alimuzel en El gallardo espariol, Reinaldos y Rolandos en La casa de los celos o
Marandro y Leonicio en La Numancia— el mutismo momentaneo de los
protagonistas permite la entrada de otros personajes en escena. Y también, en
muchisimos casos —como el alarabe en La gran sultana, Tancredo y el Muchacho
en La conquista de Jerusalén o Angélica en La casa de los celos—  los
personajes mudos consiguen crear de manera inmediata el contexto de la accion
dramatica, transmitiendo al publico de manera puramente visual determinadas
informaciones relativas al lugar y/o al tiempo de la accion, expresando estados de
animo y creando una determinada atmdsfera. En este caso, el mutismo de los
personajes suele ser acompanado por signos visuales como objetos, indumentos,
gestos y expresiones, que contribuyen a la transmision del mensaje sin recurrir al
lenguaje verbal. Se trata de un recurso que Cervantes emplea ampliamente en
sus comedias y con gran maestria, obteniendo efectos de gran espectacularidad

y consiguiendo una comunicacion inmediata con su publico.



Una variante de los personajes mudos, son los personajes “al pano” que
Cervantes emplea en ocasiones puntuales, en particular en las intrigas amorosas.
Este recurso se basa en la ocultacion de uno 0 mas personajes, quienes se
esconden a la vista de los otros dramatis personae, a fin de espiar sus
conversaciones. Desde sus escondites, estos tipos de personajes quedan bien
visibles al pubico, con quien inevitablemente instauran una relacion de
complicidad. Se han incluido entre las manifestaciones de silencio total, ya que,
en principio y en la mayor parte de los casos, son personajes silentes que no
intervienen en el didlogo. Pero, a veces, los personajes “al pafo” rompen su
silencio gracias al aparte, con el cual comentan la accion a la que asisten o
expresan sus sentimientos o intenciones secretas. Esto ocurre, por ejemplo, en La
entretenida con el lacayo Ocaha o en Pedro de Urdemalas con el Sacristan. De
esta manera, pese a su silencio con respecto a los demas dramatis personae
presentes en escena, estos personajes escondidos dan lugar a una comunicacion
con el publico, que se convierte asi en su Unico receptor. Es obvio que el
personaje “al pano” que habla en aparte ya no entra dentro la tipologia de silencio
total, sino mas bien en la de silencio parcial.

A diferencia del silencio total, el silencio parcial incluye una gama mucho
mas amplia de formas diferentes del callar, que se basan en la alternancia entre
dicho y no dicho. Una de las formas mas empleadas de silencio dramatico en el
teatro de Cervantes es el soliloquio, presente en todas sus comedias vy, en
especial modo, en sus piezas mas antiguas. Puede resultar paraddjico hablar de
silencio en relacion a una modalidad discursiva que, por supuesto, consiste
precisamente en el empleo de la palabra. Pero, si se mira bien, el soliloquio es un
tipo de discurso que un personaje pronuncia a solas y para si mismo y que, por
consiguiente, viene del todo ocultado a los demas dramatis personae. Es decir
que si bien el soliloquio es palabra, es una palabra silenciada, que soélo el publico
puede escuchar, convirtiéndose en unico receptor del mensaje del personaje. Esta
forma del discurso se configura asi como un espacio intimo y de libre expresion
para el personaje, en el cual puede desahogar sus sentimientos, su estado de
animo, su punto de vista sobre determinados asuntos, sus intenciones etc... En
otras palabras, el soliloquio es un potentisimo instrumento con el cual Cervantes

consigue caracterizar a sus personajes ante el publico, ahondando en su



personalidad y demostrando las diferentes facetas de su forma de ser'®!. Al
mismo tiempo, el parlamento a solas muchas veces contribuye también a
construir la accion dramatica, ya que la subinformacion que genera en los demas
personajes puede ser causa de equivocos y enganos.

Otra forma de silencio dramatico que atane a la forma del discurso es el
aparte. Al igual que el soliloquio, se trata de un parlamento a solas y para si
mismo de un personaje, pero la gran diferencia es que este discurso viene
enunciado en presencia de otros dramatis personae. Por esto, el personaje que
habla en aparte tiene que disimular su discurso, hablando entredientes, de
manera que los demas presentes no puedan escucharle. Se trata nuevamente de
el empleo de una mezcla de palabra y silencio, fruto del deseo de hablar y la
necesidad de callar. Ademas, de manera mucho mas directa respecto al
soliloquio, el aparte crea una comunicacion inmediata con el publico, al cual
puede convertir en su confidente y complice. Cervantes emplea a menudo este
tipo de parlamento silenciado y lo combina de diferentes maneras. Ademas de la
forma que se acaba de describir, existe una variante que consiste en poner en
escena a mas personajes que, a la vez, se ensimisman y expresan Sus
comentarios sin que los demas les oigan. También, en muchas ocasiones, dos 0
mas personajes conversan entre ellos a escondidas de los demas presentes. Que
se trate de un aparte monologado o dialogado, es indudable que este
procedimiento desempefna muchisimas funciones diferentes'??. En el caso del
teatro de Cervantes, a nuestro parecer el aparte viene empleado por el
dramaturgo con el objetivo de caracterizar a sus personajes, establecer un fuerte
vinculo entre dramatis personae y publico, configurar la accion dramatica y
aportar momentos de gran comicidad.

En muchas de las comedias cervantinas se encuentra otra forma de
silencio basada en la alternancia de dicho y no dicho: la interrupcion de dialogo.
Es un recurso que consta de la interrupcion repentina de una conversacion entre
unos dramatis personae por distintas razones: o por la llegada improvisa de otro

personaje, o por la voluntad de uno de los interlocutores de suspender el discurso

121 Marco Furrasola, 2008. Al estudiar los silencios del Quijote, la autora apunta a la
importancia del silencio como indice psicolégico, es decir como elemento fundamental para la
configuracion psicoldgicas del personaje protagonista o secundario.

122 \Valladares Izquierdo, 1999.



a causa de diferentes motivaciones (prudencia, falta de tiempo, reticencia...), o
también por una cuestion de estructuracion de la accion dramatica (cambio de
escena, paso de un acto a otro). Como explica Deddat-Kessedjian, la interrupcion
“funciona como un aplazamiento de la informacién, como un modo de retrasar la
accion y crear la espera”'?3, Muy consciente de la eficacia de este procedimiento,
Cervantes lo introduce en sus comedias en l1os momentos de maxima tension,
justo cuando se esta a punto de desvelar un secreto o importantes informaciones
para el desarrollo de la intriga. De este modo, el dramaturgo proporciona poco a
poco la informacién necesaria, dejando tanto a los personajes como al publico en
un condicion de subinformacion, que inevitablemente causa expectacion vy
curiosidad.

Uno de los recursos mas usados en el teatro cervantino que auna
ocultacion y fingimiento es la disimulacion. De todas las comedias de Cervantes,
so6lo El cerco de Numancia no cuenta con ningun caso de disimulo y El Rufian
dichoso s6lo con uno —muy posiblemente por una cuestion de género dramatico
—, mientras en todas las demas obras los juegos de identidades fingidas y
ocultas protagonizan la accion dramatica. Deddat-Kessedjian distingue entre dos
tipos de disimulacion: la disimulacion de identidad y la de intenciones. En el primer
caso, el personaje decide ocultar su verdadera identidad fingiendo otra, por lo que
a menudo recurre al disfraz, encubriendo hasta su verdadero género como en el
caso de las mujeres en disfraz varonil. En el segundo caso, en cambio, el
personaje mantiene su propia identidad, pero encubre a los demas dramatis
personae sus verdaderas intenciones, con tal de alcanzar sus objetivos sin ser
descubierto. Los personajes cervantinos que encubren sus identidades e
intenciones a los demas son muchisimos y lo hacen movidos por diferentes
razones: defender la honra, alcanzar a la persona amada, preservar la propia vida,
organizar un engano a dafo de alguien... cualquiera sea su motivacion, lo cierto
es que la disimulacion es siempre una auténtica estrategia con la cual el personaje
intenta alcanzar sus objetivos. Cervantes, en muchas ocasiones, se sirve de este
recurso como motor de la accion dramatica de sus piezas y también para crear
un vinculo de complicidad con su publico. De hecho, a diferencia de la mayoria de
los dramatis personae, el publico suele conocer la verdadera identidad o el

verdadero plan que el personaje oculta.

123 Déodat-Kessedjian, 1999, p. 61.



Otra manifestacion de silencio es la brevedad o contencion del discurso.
Se trata de la preocupacion, que demuestran a menudo los personajes
cervantinos, por no alargar excesivamente su discurso con digresiones inutiles. A
menudo Cervantes propone escenas en las cuales un personaje, que esta a
punto de contar una historia, anuncia a sus interlocutores su intencion de ser
conciso. También ocurre el caso contrario, cuando uno O MAas personajes
recomiendan a otro contar lo esencial, sin desviarse hacia territorios ajenos. Es
decir, que existe una constante atencion a como se usa la palabra y un constante
encomio a la lengua comedida. De esta manera, la contencion de la palabra se
muestra como fundamento del arte oratorio y, al mismo tiempo, se hace sindnimo
de discrecion y sabiduria.

En las comedias cervantinas también se emplea a menudo la inefabilidad.
De hecho se encuentran muchos personajes que expresan su imposibilidad a
hablar, a causa de una fuerte emocion (amor, miedo, dolor, estupor, vergienza...).
Se trata de una forma muy evidente de silencio parcial, ya que se usa la palabra
para afirmar la incapacidad de expresar en sus justas medidas determinadas
realidades. Al declarar la pérdida de la facultad de lenguaje, paraddjicamente se
da mayor relieve a la emocion que la ha provocado, mostrandola en toda su
intensidad. De esta manera, el silencio consigue ser mas elocuente de la palabra
misma. El recurso a lo inefable es tipico del lenguaje amoroso, donde la
hermosura de la amada o el mal de amor conducen a este estado de afasia
momentanea.

Otra forma de silencio parcial es el secreto que se produce cuando dos o
mas personajes usan el lenguaje para afirmar su voluntad a silenciar, de comun
acuerdo, un hecho que prefieren mantener encubierto a los demas dramatis
personae por diferentes razones (amor, honor, prudencia...). Se trata de un
recurso que Cervantes emplea ampliamente a lo largo de su produccion
dramatica, ya que es precisamente gracias a los secretos de los personajes que,
a menudo, configura la trama de sus comedias. En la mayor parte de los casos, el
publico se hace complice del secreto guardado por unos personajes, mientras los
demas dramatis personae quedan a oscuras del todo, hasta casi el desenlace
final. De este modo, Cervantes crea un vinculo muy fuerte con su publico,

consiguiendo despertar su curiosidad y requiriendo una constante participacion



emotiva. Ademas, el secreto sirve al dramaturgo también para dibujar a sus
personajes y establecer relaciones de lealtad, complicidad y confianza entre ellos.

Dentro del corpus dramatico cervantino analizado en el presente trabajo,
se ha encontrado una forma muy particular del callar: el silencio espacial. Este
se produce cuando, por medio del lenguaje, se hace referencia a la ausencia de
palabra como componente fundamental del espacio dramatico. Cervantes emplea
el silencio espacial solo en tres de sus piezas —E/l cerco de Numancia, La casa de
los celos y El gallardo espariol— para configurar el espacio dramatico como locus
amoenus, ideal para las quejas de amor y la introspeccion, 0 como espacio en el
cual los personajes pueden ocultarse y actuar secretamente o como lugar que
preanuncia la tragedia. En cualquier caso, el silencio espacial consigue despertar
en el publico toda una serie de asociaciones con el acto de callar (secreto,
engano, prudencia, soledad, dolor...), contribuyendo asi a configurar el contexto
de la accion dramatica de manera muy eficaz e inmediata.

Otro recurso muy empleado por Cervantes es el “decir sin decir”,
auténtico triunfo del silencio parcial y nace del deseo de hablar y la necesidad de
callar. Se presenta como una forma de lenguaje indirecto y altamente alusivo, que
juega con los multiples sentidos de las palabras y que tiene el objetivo de expresar
solamente de forma parcial Io que se quiere decir. De esta manera, sera el
interlocutor quien tiene que descodificar el mensaje implicito, sabiendo leer entre
lineas. Los personajes cervantinos se sirven de esta alternancia de dicho y no
dicho para comunicar determinados mensajes, pero sin tener que comprometerse
con lo que dicen, ya que el interlocutor siempre puede equivocarse en su
interpretacion. El “decir sin decir” viene presentado por Cervantes siempre como
una tactica astuta e ingeniosa que sus dramatis personae emplean en situaciones
en las que es mas conveniente callar con respecto al hablar. Este recurso,
ademas, funciona siempre como guifo al publico, quien suele tener la informacion
necesaria para descifrar correctamente este lenguaje indirecto y disfruta viendo
las reacciones de los demas personajes.

En dltimo, otras dos formas de silencio parcial son, por un lado, la
autocensura y, por el otro, la imposicion de silencio. En ambos casos se usa la
palabra explicita para referirse a la accion de callar: en el primer caso, un
personaje afirma su voluntad de no querer hablar, mientras por el contrario, en el

segundo caso un personaje manda callar a otro. Se trata de dos recursos muy



frecuentes en el teatro de Cervantes y que desempenan diferentes funciones:
caracterizar a los personajes, establecer relaciones de poder entre ellos, dar lugar
a situaciones comicas, resaltar la admiracion que un determinado hecho causa...
de todas formas, tanto la autocensura como la imposicion de silencio conllevan

siempre una reflexion sobre el uso discreto de silencio y palabra.

17.2 Usos del silencio

El analisis de las comedias cervantinas ha demostrado que no sdlo existe una
multiplicidad de formas diferentes de silencio dramatico, sino que también se ha
encontrado una pluralidad de usos diferentes del callar. De hecho, Cervantes
echa mano al silencio en ambitos muy variados, que se iran viendo a
continuacion.

Sin duda alguna, el ambito en el que el silencio triunfa es el de las
relaciones amorosas. Al igual de lo que ocurre en la poesia aurea, también en el
teatro cervantino el binomio silencio y amor se hace indisoluble. En particular la
disimulacion, el “decir sin decir”, la inefabilidad, los personajes “al pano” y el
secreto son las formas de silencio mas empleadas por los dramatis personae
cervantinos en sus aventuras amorosas. De hecho, en los casos de amor el
silencio permite al amante un abanico amplio de acciones: guardar o recobrar la
honra, espiar, expresar el mal de amor, la magnitud del sentimiento amoroso, los
celos o las extraordinarias dotes de la persona amada, organizar enganos con tal
de conquistar al amado... En otras palabras, el saber callar en el momento
adecuado es una de las virtudes que el amante tiene que tener para alcanzar su
amor. Por consiguiente, en el teatro cervantino el silencio en el ambito amoroso
aparece siempre como sefal de discrecion, prudencia e inteligencia.

Otro ambito de empleo del silencio en las comedias de Cervantes es el de
las relaciones de poder. Tanto que se trate de poder institucionalizado (el Rey, el
Prior, el Capitan, el Cadi, el Guardian del bano...) o de micropoderes en el ambito
privado y familiar (padre-hijos, hermano-hermana, sefior-criado...) el silencio viene
empleado para establecer las jerarquias entre quien detiene el poder y quien tiene

que obedecer. En las piezas cervantinas el callar ante el poderoso viene empleado



en algunas ocasiones como forma de respeto 0 admiracion ante la autoridad, ya
que como explica Orduna Portus en su articulo dedicado al silencio en el ambito
cortesano: “La sumision de la propia voluntad y de la palabra ante el poder, era
entendida como una virtud y un valor digno de honor en un fiel leal”'?4, En cambio
en otras, el silencio viene mas bien utilizado como una técnica para transgredir las
normas establecidas y poderse mover con libertad para alcanzar los propios
objetivos, es decir que prevalece “la idea de silencio como forma de manejar un
conflicto”12%,

El silencio viene también empleado por Cervantes en las situaciones
cémicas, para dar lugar a momentos divertidos y conseguir la risa del publico.
Los acallamientos de un personaje a otro, la presencia de un personaje “al pano”
durante una burla, una conversacion en aparte, el secreto o el “decir sin decir”
son todos recursos que el dramaturgo usa a menudo en los momentos de
comicidad de sus piezas, jugando casi siempre con la complicidad de su publico.
Una pieza modélica en este uso del silencio como recurso para dar lugar a la
comicidad es La entretenida, donde todos los divertidos equivocos nacen
precisamente de los silencios de sus personajes. Lo mismo ocurre con la larga
serie de comicos embustes en el Pedro de Urdemalas o con los entretenidos
enredos de El laberinto de amor, en los que el silencio es un mecanismo
fundamental en la construccion de la intriga.

Al mismo tiempo, Cervantes no se limita a emplear las multiples formas del
callar exclusivamente en los momentos comicos, sino que el silencio protagoniza
a menudo también las situaciones tragicas o graves. Como es obvio este tipo
de uso se encuentra sobre todo en El cerco de Numancia, Unica auténtica
tragedia del corpus dramatico cervantino. Aqui, los soliloquios desesperados de
los protagonistas, la inefabilidad, los silencios espaciales y los personajes mudos
consiguen crear una fortisima tension emotiva en el publico, alcanzar un alto
grado de espectacularidad y marcar el acercamiento de la tragedia. Pero, lo
mismo ocurre también en otras piezas cervantinas prevalentemente serias, como
por ejemplo en El trato de Argel, Los barios de Argel, El gallardo espariol o
también en El rufian dichoso, en las que el silencio va marcando los momentos

mas graves y de mayor conflictividad y turbacion de los protagonistas.

24 Orduna Portus, 2006, p. 71.

125 Burke, 1996, p. 158.



Si bien existe siempre una mezcla de lo comico con lo tragico en el teatro
cervantino, es evidente que dependiendo del género dramatico de cada pieza el
grado de comicidad o gravedad varia y, por consiguiente, también el uso del
silencio cambia. No solo existen determinadas formas de silencio, como se acaba
de ver, que son mas propias del ambito comico y otras del ambito tragico/grave,
sino que también el papel mismo del callar se modifica. Seguramente el ambito en
el que el silencio es empleado con mas frecuencia y donde asume un papel de
primer orden, interviniendo directamente en la creacion de la intriga, es el comico.
En cambio, en las piezas mas serias —donde prevalece una atmodsfera grave— el
uso del silencio es menos frecuente. Esto no significa que sea menos influyente,
ya que se convierte en pieza clave para la caracterizacion de los personajes o
para la contextualizacion de la accion dramatica, llevando como contrapartida una

menor influencia en la construccion de la intriga.

17.3 Funciones del silencio

Segun los datos que han resultado del andlisis del callar en las comedias de
Cervantes, es posible afirmar que el silencio dramatico desempefna multiples
funciones diferentes, que varian segun el nivel de comunicacion en el que se
insertan. De hecho, por un lado el silencio funciona en un nivel “diegético”, es
decir como mecanismo dentro del universo dramatico cervantino, por otro lado, el
callar se realiza también en un nivel “extradiegético”, dentro de la comunicacion
entre el dramaturgo, su obra y el publico. Ademas de la pluralidad de funciones,
no se ha encontrado una relacion biunivoca entre las formas del silencio y su
funcionalidad, por lo que una determinada manifestacion del callar desempena
siempre la misma funcion. Mas bien, al revés, se ha observado que una cierta
forma de silencio puede cubrir funciones diferentes 0 una determinada funcion
puede ser desempefada por distintos tipos de callamientos, es decir que existe
una relacion extremadamente flexible entre formas y funciones.

Por lo que atane al nivel diegético, es decir al mundo ficticio que Cervantes
crea en cada una de sus piezas teatrales, el silencio recubre un papel de primer
lugar, desempenando importantes funciones en la arquitectura general de las

comedias. Seguramente la funcion mas relevante y muy frecuente que Cervantes



otorga al silencio es la de construir la accidon dramatica. En muchisimas
ocasiones el dramaturgo ha demostrado que son precisamente los silencios de
los personajes los que se convierten en el motor de la intriga. Es suficiente pensar
en el silencio de Rosamira de El laberinto de amor, en las ocultaciones de La
entretenida, en las disimulaciones de las parejas de amantes en El trato y en Los
barios de Argel, en los embustes de Pedro de Urdemalas... son todos ejemplos
en los que los callamientos de los dramatis personae influyen de manera
significativa en el desarrollo de la accion. De hecho, estos silencios causan
inevitablemente la subinformacion de algunos de los personajes, lo cual puede
tener consecuencias importantes, como equivocos, quid pro quo, castigos,
reencuentros, enamoramientos..., con las que se estructura la trama.

Otro importante papel del silencio dramatico es el de contribuir a la
construccion del sistema de personajes. En particular, a menudo el callar sirve
para caracterizar a los dramatis personae: el encubrimiento del estado de
animo y de los pensamientos mas intimos por medio del soliloquio o del aparte, la
ocultacion de identidad y/o intenciones, el saber guardar un secreto, el saber
callar cuando las circunstancias lo requieren o, al revés, el romper el silencio de
manera atrevida, son todos elementos que construyen la personalidad del
personaje. Al mismo tiempo, se ha visto que el silencio también establece las
relaciones y las jerarquias de poder entre los personajes. Por ejemplo, en La
conquista de Jerusalén, el secreto que Vozmediano guarda sobre la verdadera
identidad de Margarita es sefnal de la relacion de confianza y lealtad existente
entre ayo y protegida. En cambio, la disimulacion de intenciones del malvado
Nacor en El gallardo espariol, desvela el egoismo, la maldad vy la traicion que se
esconden detras de su aparente relacion complice y amistosa con Alimuzel. De la
misma manera, también los continuos acallamientos que padre Cruz tiene que
dirigir al locuaz fray Antonio demuestran la superioridad espiritual y el poder moral
del protagonista de £/ rufian dichoso sobre su amigo y companero de aventuras.

Ademas de participar en la estructuracion de la accion dramatica y en la
construccion del sistema de los personajes, el silencio sirve también para
contextualizar la accion dramatica. En particular son los personajes mudos y
los silencios espaciales las formas del callar que mas desempefnan este tipo de
funcién, comunicando de manera inmediata muchas informaciones relativas a la

ubicacion espacial y temporal, a la ambientacion, al tipo de atmdsfera en el que



se mueven los personajes y tiene lugar la accion, como ocurre de frecuente en La
gran sultana, El cerco de Numancia o en La casa de los celos.

Por lo que atafe el nivel extradiegético, en la comunicacion entre
dramaturgo, personajes y publico, se ha observado que el silencio desempena
también importantes funciones. Seguramente, la principal funcion del silencio en
este ambito es la de crear complicidad con el publico. De hecho, en todas las
piezas cervantinas el publico es casi siempre llamado a participar a las
ocultaciones de los personajes, conociendo asi sus verdaderas intenciones, sus
planes secretos y sus pensamientos mas intimos. Esto evidentemente contribuye
a acercar mucho los espectadores tanto a los dramatis personae, como al mismo
Cervantes, quien a menudo les dirige unos guifos por boca de sus protagonistas.
Este tipo de vinculo es fundamental para que el publico disfrute plenamente de la
experiencia teatral y desempene siempre un papel activo en la recepcion de las
comedias cervantinas.

Otra funcion fundamental que las diferentes formas del callar desempenan
es la de admirar al publico. La admiracion —“especie de excitacion estimulada
por todo lo que fuera excepcional”'?6— es un objetivo fundamental en toda la
obra de Cervantes, no solo la teatral, ya que es la clave para conseguir el éxito.
Un publico admirado es un publico que se deja envolver por la ficcion, que
mantiene siempre alto el nivel de atencion y expectacion y que, por lo general,
disfruta plenamente del entretenimiento ofrecido por la funcién teatral. El silencio a
menudo sirve precisamente para conseguir este efecto en el auditorio, basta
pensar en todos los juegos de disimulaciones o en las figuras silentes y muy
espectaculares presentes en escenas o0 en los golpes de efecto creados gracias a
la rotura final de los silencios de los protagonistas. Son todos recursos que
consiguen capturar la atencion del publico y, como afirma Egido, se trata de un
“silencio que apela constantemente a la muda admiracion que el artista busca, a
su vez, en los maravillados lectores”'?” o espectadores.

El callar, ademas, viene empleado por Cervantes como un importante
instrumento para conseguir la risa o la catarsis del publico, dependiendo de la
situacion. Se ha observado con frecuencia que, por ejemplo, los juegos de

alusiones, los apartes, la alternancia de acallamientos y autocensuras 0O 10s

126 Riley, 1972, p. 149.

127 Egido, 1994, p. 29.



personajes “al pano consiguen dar lugar a situaciones muy entretenidas, al igual
que determinados soliloquios desesperados, algunos silencios espaciales o
ciertas figuras silentes y acciones mudas trasmiten eficazmente la tension tragica

0 crean una atmosfera grave.



17.4 Valoracion del silencio

Ademas del valor puramente estético del silencio, como recurso teatral del que
dispone el dramaturgo en la construccion de su pieza, es indudable que existe
también una dimensién ética en relacion al acto de callar. En la sociedad y en la
cultura del Siglo de Oro espanol el saber guardar silencio era un forma de
conducta extremadamente importante en diferentes ambitos: religioso, politico,
cortesano, privado'?8. Lejos de ser un valor moral absoluto, “la nocidon de silencio
tiene en el Barroco un riquisimo tornasol de matices”'??, por lo que puede ser al
mismo tiempo sindbnimo de sabiduria, prudencia y dominio de si mismo o, al
revés, senal de cobardia, falsedad y traicion. Cervantes, consciente de la
importancia de las implicaciones morales del silencio y de su ambigUedad a la
hora de ser valorado, recrea en el mundo ficticio de sus comedias toda una serie
de situaciones, que llevan al publico a reflexionar sobre el valor positivo 0 hegativo
del callar.

Desde el punto de vista ético, en las comedias cervantinas el silencio
aparece en su doble faceta, como sindbnimo de sabiduria y prudencia o como
forma de engaro vy traicion. Pero, no siempre la linea de demarcacion entre una
conducta silenciosa virtuosa o una delictiva es tan marcada. Si se piensa por
ejemplo en el secreto y en la disimulacion empleada por don Fernando en El
gallardo espariol, en la serie de embustes realizados por Pedro de Urdemalas, en
los variados tipos de ocultaciones y disimulos presentes en £l trato, en Los barios
de Argel y en La gran sultana o en la tela de fingimientos presentes en El laberinto
de amor, el silencio no aparece de inmediato como una conducta virtuosa. En
efecto, en principio, el callar viene empleado para engafar a los demas,
encubriendo la realidad con la apariencia. Pero, si se mira con mas detenimiento,
se observa que este empleo tactico del silencio tiene en realidad buenos fines:
defender la honra, ser leal, ayudar a los demas, mejorar la propia condicion,
defender la propia fe religiosa, alcanzar la libertad o obtener la union amorosa. Por
esto Cervantes premia a los personajes que se sirven del silencio estratégico con
el conseguimiento de sus objetivos. Por el contrario, el dramaturgo condena con

el fracaso, la ridiculizacion vy, a veces, hasta con la muerte, a los personajes que

128 Pedraza, 1985, Burke, 1996, Orduna Portus, 2006,

129 Pedraza, 1985, p. 46.



emplean el callar de manera no oportuna —como Cardenio en La entretenida,
quien miente a su amada y no habla cuando es necesario— 0 con fines malvados
—como ocurre en el caso de Yzuf en Los barios de Argel o de Nacor en El
gallardo espariol, quienes sacrifican a los demas por sus ambiciones € intereses
personales—.

En conclusion, en las comedias cervantinas es imposible una valoracion a
priori del silencio, sino que hace falta siempre insertarlo en el contexto concreto en
el que se produce, considerando con atencién quién calla, con qué fin lo hace,
qué calla, a quién calla, etc.. Por lo general, en el teatro de Cervantes es posible
distinguir, por un lado, un silencio prudente, usado como conducta virtuosa,
ingeniosa, astuta y sabia, y por otro lado, un silencio oportunista, que se
manifiesta en un comportamiento enganoso, cobarde, egoista y dafino. Sin
dudas, en el universo dramatico cervantino prevalece el uso del “buen callar” con
respecto al “mal callar”3°, por lo que su valoracion es positiva en la mayor parte
de los casos. A nuestro juicio, el silencio cervantino se encuentra estrechamente
vinculado al concepto de discrecion que, como explica Egido, es “una forma de
acomodarse a las circunstancias con juicio, recato, sabiduria, armonia, perfeccion
y honestidad, aunque siempre en relacion con los otros, y por tanto, en
permanente contraste y posibilidad de cambio”’3!. De esta manera, hasta el
engano, el fingimiento o la mentira pueden ser justificados, siempre que estén
empleados en el contexto adecuado y vayan encaminados al conseguimiento de
buenos fines. El relativismo relacionado al silencio como forma de conducta, a
nuestro juicio, es perfectamente en linea con la vision poliédrica y multifacética de

la realidad, propia de la vision cervantina.

130 Ojeda Calvo, 2011, p. 530.

181 Egido, 2003, p. 108.



Capftulo 18: Conclusiones

18. Conclusiones 360



18. Conclusiones

Con la presente investigacion sobre el silencio en las comedias de Miguel de
Cervantes se ha intentado proporcionar una nueva mirada sobre el espectaculo
teatral esparnol del Siglo de Oro, demostrando que no solo cuenta lo que se dice,
sino también todo lo que se calla, se enmascara o se dice sin decir. Muy
consciente de las extraordinarias posibilidades expresivas del silencio, Cervantes
lo plasma en su teatro —tanto en la primera etapa de su dramaturgia, como en la
segunda— en una pluralidad de formas, usos y funciones diferentes, ensefiando
que sin silencios no hay comedia. La variedad y diversidad de los silencios que
pueblan las comedias cervantinas han confirmado nuestra propuesta inicial de
silencio dramatico, que no se limita sdlo al mutismo, sino que abarca también el
territorio de la palabra. Es mas, si bien Cervantes emplea a menudo el silencio
total en sus comedias, es el silencio parcial lo que predomina, demostrando que
el callar puede también complementar e intensificar la palabra y no sélo negarla.
El andlisis del corpus dramatico cervantino ha destacado el papel imprescindible
que el silencio recubre, tanto en la arquitectura interna de las comedias, como
también en la construccion de la relacion y comunicacion con su publico. Al
mismo tiempo, se ha visto que el callar de los personajes cervantinos tiene
inevitablemente unas implicaciones morales, cuya valoracion es siempre relativa,
si bien la conducta silenciosa es presentada sobre todo como sefal de
discrecion, inteligencia y prudencia.

Vista la relevancia que el silencio tiene en las comedias de Cervantes,
podria ser un trabajo muy interesante y fructifero extender la exploracion de las
distintas formas del callar también a los entremeses cervantinos. Ademas, a
nuestro juicio, el teatro aureo espanol podria constituir un terreno
extremadamente fértil para las investigaciones sobre el silencio, ya que Cervantes
ha demostrado con sus comedias que los silencios constituyen el fundamento del

arte de hacer comedias.
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personajes.

En general, el elemento determinante en la estructuraci

COMO escénicos.
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2. Esquema del silencio dramatico en las comedias de Cervantes
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