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Resumen

Para entender la comunion entre la
violencia tragica y el elemento comico
en Titus Andronicus es necesario
analizar la obra desde una perspectiva
comparatista dentro del marco de su
contextualizacion literaria. Se
estudiaran asi los aspectos comicos que
el personaje de Aaron introduce, a la
luz de la construccion dramatica de
personajes pertenecientes a la tradicion
de las morality plays, y de obras que
representan personajes que aunan la
tradicion del Moor con la del Vice.

Abstract

In order to comprehend the merging of
the burlesque element and the
excessive violence in Titus Andronicus,
the play must be analysed from a
comparative perspective within the
frame of its literary context. This
article deals with the comic elements
that the characterization of Aaron
introduces, in the light of the dramatic
construction of characters that appear
in plays drawing on the tradition of the
morality plays, and in plays that
combine the tradition of the Moor and
the Vice.
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El presente estudio se adentra en el
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esclarecimiento de las claves

interpretativas del encuentro entre la violencia tragica y el elemento comico en

Titus Andronicus (1594). Para ello propone examinar la génesis de los resortes
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teatrales que en el texto se combinaban a finales del siglo XVI en Inglaterra y que,
plasmados en escena, presentaban una impactante fusion entre la brutalidad y el
elemento burlesco. Para llevar a cabo esta clarificacion es necesario abordar el
estudio de la obra desde una perspectiva comparatista dentro del marco de su
contextualizacion literaria. Por lo tanto, es pertinente establecer vinculos de
conexion entre Titus Andronicus y obras teatrales inglesas compuestas durante la
segunda mitad del siglo XVI que arrojan luz sobre el origen medieval de una violencia
comica que actuaba como elemento central en la escena isabelina de estos afos.

El analisis de las claves interpretativas de la reunion del elemento comico y el
tragico precisa, desde nuestro punto de vista, de una inmersion en los parametros
literarios contextuales que dan forma al personaje de Aaron, que introduce en el
texto una comicidad sanguinaria que impregna el universo tragico de la obra
shakespeareana. Es imprescindible realizar el estudio de los aspectos cdmicos que
Aaron introduce en la obra a la luz de la construccion dramatica de personajes
pertenecientes a obras procedentes de la tradicion de las morality plays, por un
lado, y, por otro, de obras que representan, al igual que Titus Andronicus,
personajes que aunan la tradicion del Moor con la del Vice. Dentro de las primeras
destacaremos aspectos configurativos de personajes como Ambidexter y Haphazard,
protagonistas centrales de los interludes Cambises (1561), de Thomas Preston, y
Apius and Virginia (1575), de R. Bowers, respectivamente, y claros representantes
del Vice en su periodo teatral de mayor esplendor. Con respecto al segundo grupo de
personajes, centraremos nuestra atencion en los vinculos de union entre la
configuracion dramatica de Aaron y la caracterizacion de Selimus en The First Part of
the Tragical Reign of Selimus, Emperor of the Turks (1588), atribuida a Robert
Greene, y de Muly en The Battle of Alcazar (1588-1589), de George Peele.

La principal aportacion de este analisis consiste en destacar que la conexion
entre el horror y la risa caracterizada en el personaje de Aaron es el resultado de
una compleja evolucion dramatica cuyo germen se encuentra en el teatro medieval.
La cruenta comicidad de Aaron responde a una anexion de caracteristicas que
presenta el Vice de las morality plays y la figura del musulman sanguinario, el Moor,
que comienza a adquirir gran protagonismo sobre el escenario isabelino a partir de la
composicion de The Battle of Alcazar. Shakespeare crea un personaje que se
encuadra perfectamente dentro de una tradicién literaria que va evolucionando

hacia una mayor concrecion en sus elementos. La abstraccion de la figura del Vice en
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las morality plays pasa a tener unas caracteristicas palpables en personajes como
Aaron. El estereotipo del Moor envuelve y lleva a un plano terrenal los elementos
alegoricos hacia los que dirigia su mirada la actuacion del Vice. La relevancia que
adquiere este personaje a lo largo del siglo XVI hace que se convierta en uno de los
alicientes dramaticos principales para el publico isabelino debido a su caracter
grotesco y burlesco, a la intriga que resulta de sus actuaciones y a la complicidad y la
interaccion que se produce entre personaje y espectador. Como veremos,
Shakespeare presenta en Aaron a un personaje con una enorme capacidad de
atraccion que comparte con este tipo de personaje que tanto éxito cosecho sobre las
tablas isabelinas. Este caracter burdo y grotesco se alna en este protagonista
shakespeareano con un espiritu violento y cruel caracteristico del estereotipo del
Moor. Su actitud mordaz y satirica aparecia siempre en clara relacion con los actos
de violencia mas atroces; el humor y la brutalidad se unen por tanto en Titus
Andronicus conformando una de las estrategias teatrales que convertiria a la obra en
una de las de mayor éxito de la temporada teatral en 1594, el ano de su estreno y
publicacion’.

Antes de abordar el analisis del andamiaje dramatico sobre el que se sustenta
la comunion entre el elemento tragico-violento y el tono comico en Titus Andronicus,
este estudio realiza un breve recorrido sobre lecturas anteriores de criticos y
editores que ya desde el siglo XVIII destacaban como problematico el caracter
burlesco que adquiere la excesiva brutalidad plasmada en el texto. Pese al
reconocimiento explicito de la grandeza de la produccién de Shakespeare en su
totalidad, la atencion que los estudios dieciochescos prestaron a la normativa clasica
que determinaba la necesaria separacion entre géneros teatrales, propicidé en este
siglo el rechazo de la fusidon entre elementos tragicos y comicos que los textos del

dramaturgo presentaban. Sin embargo, paraddjicamente, algunas lecturas

' La popularidad de la obra durante 1594 es evidente a la luz de los datos de recaudacion
recogidos por Philip Henslowe en su diario. Segln las anotaciones del empresario teatral, la
primera representacion de Titus Andronicus, el 23 de enero, recaudd 68 chelines. Solo dos
estrenos superaron al de Titus Andronicus al respecto, el de Buckingham, obra que quiza haga
referencia a Richard I, y el de Huon of Bordeaux; ambos consiguieron recaudar 70 chelines.
Pero atendiendo al total de representaciones de cada una de las obras del momento, Titus
Andronicus fue la obra que mayor recaudaciéon consiguié durante la temporada (cfr. Hughes
en Shakespeare 1994a: 13).
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dieciochescas determinantes como la de George Steevens no reconocieron en Titus
Andronicus la particular fusion del texto shakespeareano entre tragedia y comicidad,
en un intento de excluir al dramaturgo como autor del mismo, empeno que desde el
siglo XVII, con las primeras afirmaciones de Edward Ravenscroft en 1687 al respecto,
perdur6 insistentemente hasta la impactante produccion teatral de Peter Brook en
1955. Hasta mediados del siglo XX una serie de estudios se centraron en destacar que
era George Peele el autor de la obra, y que Shakespeare podria haber colaborado en
alguna revision posterior de la misma. Se reconocia a Shakespeare como autor
Unicamente de las grandes obras en las que la crueldad y la violencia no son
elementos centrales como ocurre en Titus Andronicus y en las que el humor
acompana a una lucidez retédrica ausente en esta Ultima. Los estudios que precedian
a estas conclusiones estaban basados en un analisis del texto en comparacion con
obras pertenecientes a una fase de produccion del autor muy posterior como la de
las grandes tragedias; obras que presentan una evolucion dramatica que todavia no
ha tenido lugar durante estos anos de juventud del dramaturgo. El presente analisis
propone presentar un estudio que dirija la mirada hacia obras que se componen entre
1560 y 1594 y no en etapas posteriores. El analisis del texto, desde esta perspectiva,
ofrece una vision correcta de los cogidos teatrales con los que Shakespeare estaba
trabajando durante estos afnos iniciales de su produccion.

Como veremos, la aparicion del elemento comico en Titus Andronicus, en
directa relacidon con su caracter violento, ha sido estudiada en detalle por Brucher
(1979) y Hirsch (1988). Estas dos aproximaciones a la comunion que la obra presenta
entre elementos tragicos y comicos revelan aspectos centrales en la configuracion
dramatica del texto. Sin embargo, aun quedan por desgranar caracteristicas
esenciales de la construccion teatral de la obra que, analizados en el marco de la
contextualizacion literaria de la misma, arrojan luz sobre las connotaciones
dramaticas en Titus Andronicus de una violencia con reverberaciones comicas. Pese a
que Brucher apunta que Shakespeare se apropia de un interés generalizado en su
época por las representaciones sarcasticas de la violencia, y pese a que analiza el
tipo de violencia comica que plantean obras de un contexto literario muy cercano,
como The First Part of the Tragical Reign of Selimus, Emperor of the Turks o The
Jew of Malta (1590), de Christopher Marlowe, sin embargo, no profundiza, como
pretende hacer este analisis, en las conexiones y deudas dramaticas de Titus

Andronicus, no exclusivamente con respecto a obras de su contexto mas inmediato,
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sino también con respecto a otras de procedencia medieval en lo que se refiere al

encuentro entre tragedia y comedia que presenta el texto.

LECTURAS ANTERIORES DE LA OBRA

Veinte anos después de la primera representacion de Titus Andronicus y de la
publicacion del primer cuarto en 1594, Ben Jonson menciona la obra en el prefacio a
Bartholomew Fair (1614). El autor, en tono despectivo y a la vez irdénico, pretende
hacer ver a su publico la antigliedad y la inferioridad literaria de este tipo de obra
frente al texto que él presenta: «He that will swear Jeronimo or Andronicus are the
best plays yet, shall pass unexcepted at here as a man whose judgment shows it is
constant, and hath stood still these five and twenty, or thirty years» (1963: 95-110).
Edward Ravenscroft, en la publicacion de 1687 de su adaptacion de la obra, expone
igualmente su opinion negativa sobre Titus Andronicus, a la que considera «The most
incorrect and indigested piece in all his [Shakespeare’s] Works; It seems rather a
heap of Rubbish then a Structure» (1969: A2)’. A estos dos primeros comentarios
sobre la obra tras su publicacion, se afadirian mas tarde los de una serie de editores
del siglo XVIII que reiteran la baja calidad teatral de la obra: en 1767 Richard Farmer
define Titus Andronicus como «[a] horrible piece» (en Vickers 1974: V, 277); para
Francis Gentleman, en 1774, la obra «[is] horrid in representation, and is disgustful
in perusal» (en Vickers 1974: VI, 104); en 1785 John Monck Mason la percibe como
«[an] abominable Tragedy» (en Vickers 1974: VI, 404); en ese mismo ano John
Pikerton declara que Titus Andronicus es simplemente «[a] stupid play» (en Vickers
1974: VI, 397).

Los estudios shakespeareanos del siglo XVIII no reconocen el valor literario de
Titus Andronicus, ya que la plasmacion retérica y visual del universo de horror que
presenta la obra se aleja de las reglas dramaticas clasicas, basadas en las
concepciones poéticas de Aristoteles y Horacio, que promulgaban Ben Jonson, John

Dryden y Thomas Rymer ya en el siglo XVII, y que tanto aportarian al enfoque critico

2 Ravenscroft realiza en 1678 la adaptacion teatral de la obra mas conocida del siglo XVIl y la
presenta en The Theatre Royal, en Drury Lane, bajo el nombre de Titus Andronicus; or The
Rape of Lavinia; a tragedy, alter’d from Mr. Shakespear’s works, by Mr. Edw. Ravenscroft. La

obra se publicé en 1687.
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shakespeareano dieciochesco, que se debate entre una clara adulacion y un ataque
frontal a la produccién del dramaturgo isabelino. La violencia, no sélo escénica, sino
también verbal que encierra Titus Andronicus, provoca comentarios como el de
William Guthrie que, en 1747, considera la obra como «a play falsely attributed to
Shakespeare, or if his, so justly condemned by all men of taste in England that it can
be no specimen of the English taste» (Vickers 1974: lll, 204). De igual modo, la
aparicion de una retorica sumamente elaborada en escenas de extrema violencia se
consideraba en este siglo, y en siglos posteriores hasta aproximadamente mediados
del XX, un desacierto dramatico que un dramaturgo como Shakespeare, creador de
obras tan equilibradas como sus grandes tragedias, no podria haber construido®.

Para el critico y editor del siglo XVIIl, las obras de Shakespeare eran productos
de una inspiracion e intuicion literarias frutos de una genialidad sin precedentes.
Segln estos criticos, la agudeza y el talento de Shakespeare, no su formacion
literaria, le impulsaban a crear obras que reflejaban el mundo exterior como si de un
espejo de la realidad se tratara. La siguiente afirmacion de Nicholas Rowe apoya
dicha visién: «Art had so little, and Nature so large a Share in what he did» (1709: VI,
vi). El siglo XVIIl veia en su obra una identificacion entre el arte y la vida. La
principal caracteristica de los textos del dramaturgo era para estos criticos su intima
relacion con la naturaleza. El término Nature se identifica con el orden divino del
universo e incluye conceptos que destacan aspectos intrinsecos a la naturaleza
humana, al conocimiento de la esencia de todo aquello que los seres humanos
comparten. Mas alla de cualquier mera imitacion de la realidad externa que le rodea,
Shakespeare bebe de las fuentes de una naturaleza a la que da nueva forma y recrea,
y que habla y se manifiesta a través del propio lenguaje del autor, un discurso sin

parangon, resultado de wuna intuicion y un conocimiento del ser humano

3 Los principales criticos y editores que rechazaron la autoria de Shakespeare de Titus
Andronicus durante el siglo XIX y hasta aproximadamente la primera mitad del siglo XX fueron
los siguientes: S. T. Coleridge, W. Hazlitt, Isaac Reed, Henry Hallam, William Sidney Walker,
Arthur Symons, J. A. Symonds, J. M. Robertson, T. M. Parrot, T. S. Eliot, J. D. Wilson, T. W.
Baldwin y John Cranford Adams. Para una revision completa de los estudios que se han
centrado en la autoria de Titus Andronicus y sobre las pruebas que apuntan a una

colaboracion entre Shakespeare y Peele en la composicion de la obra, cfr. Vickers 2004.
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sobresalientes®. Por lo tanto, no se concebia que la artificialidad de los personajes
que Titus Andronicus presentaba fuera obra del creador de obras de madurez como
Hamlet o King Lear. La critica del XVIII no reconoce en la obra ese caracter «natural»
que percibian en sus otros textos. Frente a criticos como Benjamin Heath, Thomas
Tyrwhitt, Edward Capell, Elizabeth Griffith o Joseph Ritson que, aunque también
niegan el valor teatral de la obra, reconocen en Shakespeare al autor de la obra, otro
grupo de criticos, como Charles Gildon, William Warburton, John Upton, George
Steevens, Samuel Jonhson, John Pikerton, John Monck Mason o Edmond Malone, se
esfuerzan por encontrar pruebas, tanto externas como internas al texto, que
descarten la obra como resultado de la pluma del dramaturgo. Shakespeare, quiza,
hubiese colaborado en alguna revision posterior de la obra, pero las deficiencias
dramaticas que la critica percibia en el texto eran responsabilidad de otro
dramaturgo’. Se trataba, al fin y al cabo, de limpiar el honor teatral de Shakespeare
que, de este modo, seria Unicamente reconocido como el autor de las grandes obras
en las que la crueldad y la violencia eran minimas en comparacion con la presentada
en Titus Andronicus; en las que el lenguaje de los personajes se aleja de la
artificialidad y nos presenta una multiplicidad de niveles de analisis e interpretacion;
y en las que presenciamos la elaboracion de tematicas filosoficas y politicas que la

obra no desarrolla. Ya que, segln estos estudios, Titus Andronicus no presentaba

* En 1725 apunta Pope: «If ever any Author deserved the name of Original, it was
Shakespeare. Homer himself drew not his art so immediately from the fountains of Nature
[...] The Poetry of Shakespeare was Inspiration indeed: he is not so much an Imitator as an
Instrument of Nature; and ‘tis not so just to say that he speaks from her as that she speaks
thro’ him (...) he seems to have known the world by Intuition, to have look’d thro’ humane
nature at one glance and to be the only Author that gives ground for a very new opinion, that
the Philosopher and even the Man of the world may be Born, as well as the Poet» (en Hanmer
1745: |, xi). Véanse también las reflexiones al respecto de Guthrie (en Vickers 1974: 1ll, 194) y
de Samuel Johnson (en Desai 1998: 98).

> Malone (1790: X, 375) consideraba que la aparicién de la obra en The First Folio no es
prueba suficiente de la autoria de Shakespeare y sefalo, sin basarse en pruebas concluyentes,
que el motivo principal por el que posiblemente Heminge y Condell consideraran a
Shakespeare autor de Titus Andronicus fuera el hecho de que simplemente escribiera algunos
versos que se incluyeron en la obra, o de que asesorara al verdadero autor durante la revision

del texto o en su puesta en escena.
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ninguno de los ingredientes que hacian de los textos de Shakespeare verdaderas
obras de arte, la mayor parte de la critica dieciochesca rechazo su analisis.

El respeto por las normas dramaticas aristotélicas que profesa la critica
dieciochesca hace que, aunque ésta reconozca, ante todo, la grandiosidad de la
produccion general de Shakespeare, también detecte numerosos elementos en los
textos del dramaturgo que pervierten el decoro literario prevaleciente en este siglo.
Muchas de las deficiencias que los criticos y editores del siglo XVIII reconocen en los
textos de Shakespeare se atribuyen al desconocimiento del dramaturgo de los autores
clasicos y de las normas impuestas por Aristoteles. Alexander Pope, en 1725, y
Samuel Johnson, en 1765, indican que ese alejamiento de las normas y autores
clasicos era compartido por actores, pUblico y autores isabelinos en general, cuyas
inclinaciones teatrales Capell define en 1768 como salvajes (Hanmer 1745: xiv; Desai
1998: 103; Capell 1768: 1, 43). A pesar de que criticos como Pope reconocen que no
se puede determinar el valor literario de la produccion de Shakespeare en funcion de
su adaptacion a las normas aristotélicas, un gran sector de la critica del siglo XVIII asi
lo hace. El rechazo a las unidades aristotélicas de accion, tiempo y lugar aparece

como uno de los desaciertos mas destacados del dramaturgo. Asi, Pope destaca que

not only the common Audience had no notion of the rules of writing but few even of
the better sort piqu’d themselves upon any great degree of knowledge or nicety that
way; till Ben Jonson, getting possession of the Stage, brought critical learning into
vogue [...] Till then our Authors had no thoughts of writing on the model of the
Ancients [...] To judge therefore of Shakespeare by Aristotle’s rules is like trying a
man by the Laws of one Country who acted under those of another. He writ to the

People (en Hanmer 1745: xiv).

Desacreditan también la obra de Shakespeare por no presentar un tono
moralizante lo suficientemente consistente como para provocar la reflexién en el
espectador. Observemos, por ejemplo, la postura de Johnson al respecto: «He
sacrifices virtue to convenience, and is so much more careful to please than to
instruct, that he seems to write without any moral purpose» (en Desai 1998: 105).
Ademas, pese a que la mayoria de los juegos metaforicos empleados por el autor son
elogiados como ejemplares, algunos usos que hace del lenguaje se consideran

inapropiados dentro del marco dramatico en el que estan insertos. Respondiendo a
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esta vision, Johnson sefala que «a quibble was to him the fatal Cleopatra for which
he lost the world and was content to lose it» (en Desai 1998: 107).

A todas estas apreciaciones sobre la produccion de Shakespeare en su conjunto
se anadia una mas que constituye el germen del que parte el centro de analisis de
este articulo: los criticos y editores ingleses del siglo XVIII abren un debate sobre la
validez de la fusion entre elementos tragicos y comicos que Shakespeare presenta en
sus obras; esta comunion se opone a la necesaria separacion entre géneros teatrales
que, basados en la normativa clasica, algunos de estos criticos defienden y que ya
habia sido planteada por Thomas Rymer en Short View of Tragedy (1693), cuya
critica acervada de la obra de Shakespeare en su conjunto representa la
aproximacion a la obra del dramaturgo mas radical de finales del XVII y principios del
XVIII. En su Epistola a los Pisones (19 a. C.), Horacio ya demandaba una correcta
separacion entre tragedia y comedia: «Un tema comico no gusta de ser tratado en
versos tragicos; exactamente como el festin de Tiestes se indigna de ser narrado en
versos propios de una pequefa reunion y casi dignos del zueco; que cada género
mantenga el lugar que le ha correspondido por sorteo (del destino)» (en Aristoteles-
Horacio 1987: 89-93)°. Inspirado en estos parametros horacianos, Sidney también
denostaba en The Defense of Poesy (1595) a los dramaturgos que reunian elementos

comicos y tragicos en una misma obra:

All their plays be neither right tragedies, nor right comedies, mingling kings and
clowns, not because the matter so carrieth it, but thrust in the clown by head and
shoulders to play a part in majestical matters with neither decency nor discretion,
so as neither the admiration and commiseration, nor the right sportfulness, is by

their mongrel tragi-comedy obtained (2000: 951).

® No sabemos exactamente a qué obra en la que apareciera el banquete de Tiestes se pueda
estar refiriendo Horacio. «No se ha conservado ninguna tragedia griega que pueda ser
considerada fuente de esta obra de Séneca, aunque si tenemos noticia de dos Tiestes de
Sofocles y uno de Euripides. El tema, no obstante, parece haber suscitado continuamente el
interés de los poetas romanos: un Tiestes escribio Ennio y es éste también el titulo de una
famosa tragedia de época clasica que no ha llegado hasta nosotros, la de L. Vario Rufo»
(Lugue Moreno, en Séneca 1999: 201-202). El Tiestes de Vario Rufo fue representado en 29 a.
C., en unos juegos en celebracion de la victoria de Octavio en Accio. Debido a la popularidad
de esta obra y a la conocida amistad entre Horacio y Vario Rufo, quiza sea la obra de este

ultimo a la que se refiere en su Epistola.
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Continuando con esta misma vision dramatica, Rowe definié la reunidon de
elementos comicos y tragicos que presenciamos en las obras de Shakespeare como
«the common Mistake of that Age» (1709: |, xvii). En 1710, Gildon consideraba
totalmente incompatible el encuentro entre la risa y el llanto en una obra dramatica.
Para el critico, el efecto seria «monstrous and shocking to any Judicious Eye» y acusa
a Shakespeare de cometer este error (en Vickers 1974: Il, 221). Sin embargo, en
1725, Pope reconoce la validez de esta practica y la genialidad de Shakespeare a la
hora de utilizarla, a la vez que resalta el enorme efecto que produce sobre el estado

de animo del espectador:

The Power over our Passions was never possess’d in a more eminent degree or
display’d in so different instances: weep and laughter. He is not more a master of
the Great than of the Ridiculous in human nature; of our noblest tenderness, than of
our vainest foibles; of our strongest emotions, than of our idlest sensations! (en

Hanmer 1745: xii).

Pero es Samuel Johnson en 1765 quien se enfrenta directamente al amplio
sector de la critica que rechaza la confluencia de géneros teatrales, y elogia la
conjuncion de ambos, el tragico y el comico, realizada por Shakespeare. Johnson
expone en su Preface a las obras completas del dramaturgo el motivo por el que
determinados criticos consideran desacertada esta practica teatral: el cambio de
estado de animo en una misma representacion interrumpe las pasiones que la obra
pretende provocar en el espectador, al igual que entorpece el discurrir de la accion y
su efecto final. Sin embargo, Johnson considera que la fusion de elementos tragicos y
comicos cumple el principal proposito de la obra que, en su opinion, es instruir y

entretener a la vez:

The end of writing is to instruct; the end of poetry is to instruct by pleasing. That
the mingled drama may convey all the instruction of tragedy or comedy cannot be
denied, because it includes both in its alternations of exhibition, and approaches
nearer than either to the appearance of life, by showing how great machinations
and slender designs may promote or obviate one another, and the high and the low
cooperate in the general system by unavoidable concatenation [...] all pleasure

consists in variety (en Desai 1998: 102).
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Johnson, ademas, observa como Shakespeare pretende hacer experimentar al
publico una compleja gama de sensaciones y persigue provocar el efecto deseado en

el espectador a través de la manipulacion y variedad de situaciones que presenta:

But whatever be his purpose, whether to gladden or depress, or to conduct the
story, without vehemence or emotion, through tracts of easy and familiar dialogue,
he never fails to attain his purpose; as he commands us, we laugh or mourn, or sit
silent with quiet expectation, in tranquility without indifference (en Desai 1998:
103).

Al adentrarse de forma particular en el analisis de Titus Andronicus, el editor
sefiala que «the colour of the stile is wholly different from that of the other plays»
(en Hanmer 1745: VIII, 492). Segun Johnson, en general el esqueleto sobre el que se
sustenta la construccion dramatica de la obra constituye la mejor prueba para negar
la autoria de Shakespeare ya que presenta caracteristicas muy diferentes con
respecto al del resto de obras del autor. No obstante, Johnson no especifica cuales
son realmente las diferencias que, segin él, otorgan al estilo de esta obra otro
colorido. Es, sin embargo, George Steevens quien amplia los comentarios con
respecto a Titus Andronicus de la edicién de Johnson de 1765 y quien sefala varias
de las piezas fundamentales con las que la critica del dieciocho define la singularidad
de las obras de Shakespeare y que, en su opinion, no aparecen reflejadas en Titus
Andronicus; entre estos elementos se encuentra la comunion de elementos comicos

y tragicos:

It is likewise deficient in such internal marks as distinguish the tragedies of
Shakespeare from those of other writers; | mean, that it presents no struggles to
introduce the vein of humour so constantly interwoven with the business of his
serious dramas. It can neither boast of his striking excellencies nor his acknowledged
defects; for it offers not a single interesting situation, a natural character, or a
string of quibbles, from the first scene to the last. That Shakespeare should have
written without commanding our attention, moving our passions, or sporting with

words, appears to me as improbable (Hanmer 1745: V, 533).
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La trabazon entre elementos comicos y tragicos que Steevens no detecta en
Titus Andronicus es, sin embargo, una de las caracteristicas centrales de una obra en
la que la fusion entre el horror y la burla es un elemento motor de una maquinaria
dramatica que respondid a la perfeccion a las expectativas del publico isabelino, que
demandaba un espectaculo, un entretenimiento, cuyas bases se encuentran
claramente plasmadas en los efectos de repulsa y divertimento que el caracter
violento de la obra provoca. Titus Andronicus se caracteriza por la violencia en sus
acciones vy, principalmente, por la centralidad que adquieren las mutilaciones en la
obra. Lavinia aparece frente al pUblico sin manos y sin lengua tras haber sido violada
(2.3)’. Vemos a Aaron cortarle la mano a Titus (3.1). Presenciamos la aparicion de las
dos cabezas de Martius y Quintus (3.1). Finalmente, somos testigos de como Titus
decapita a Chiron y a Demetrius (5.2) y de como descompone sus cuerpos para
servirlos como comida a su madre y al emperador (5.3). El sacrificio de Alarbus
inaugura una serie de acciones violentas dirigidas contra el cuerpo humano que daran
forma a la obra. Bushnell seiala que la violencia tragica en la época isabelina no sélo
tenia un efecto ejemplificador, tal y como defendia Philip Sidney en The Defense of
Poesy (1595) basandose en parametros teatrales aristotélicos, sino que
principalmente se hacia visible sobre el escenario para que el publico disfrutara del
espectaculo y, o bien sintiera pesar ante los acontecimientos que presenciaba, o
cinicamente disfrutara al ver las acciones sangrientas y el ritual salvaje que resultaba
de dichos actos cruentos (Bushnell 1990: 4).

Los efectos dramaticos de la violencia en escena dependian de una distribucion
impactante y ritual de los personajes, y de la utileria que pretendia llamar la
atencion sobre la imaginacion del espectador al aproximarle la imagen del cuerpo
humano en descomposicion. Bradbrook destaca lo acostumbrado que estaba el

publico isabelino a presenciar escenas tan violentas como las de Titus Andronicus:

The torture scenes would need to be acted very violently. In early plays characters
were flayed; in later ones they were racked or scourged. Henslowe paid for a
sheep’s gather for The Battle of Alcazar, and it is disquieting to reflect what an
audience accustomed to bear-baiting might have got from The Virgin Martyr (1990:
24).

7 Las citas de Titus Andronicus corresponderan a Shakespeare (1995).
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Como senala Gurr, en la representacion llevada a cabo por la compaiia del
Almirante de la obra The Battle of Alcazar (1588-1589), tres personajes son
ejecutados y destripados en escena; para su escenificacion, se utilizaron tres viales
de sangre y la vejiga, el higado, el corazoén y los pulmones de una oveja (1999: 182-
184). Sin embargo, el espectador isabelino siempre era consciente de la ilusion
dramatica y la artificialidad de esos espectaculos violentos, por dos motivos
principales. En primer lugar, sin la existencia del proscenio para separar a los actores
de los espectadores aquéllos aparecian practicamente integrados en el publico. Esto
provocaba que los espectadores fueran conscientes en todo momento de que lo que
estaban presenciando era puro artificio. Pero ademas, el publico isabelino era a su
vez testigo diario de una violencia real que le resultaba familiar y cercana: las
mutilaciones corporales reales de las ejecuciones publicas en ciudades como Londres,
donde a modo de medida disuasoria para los delincuentes se colgaban en postes,
ante la mirada de todos los ciudadanos, las cabezas de los traidores. De este modo,
el escenario funcionaba también como un recordatorio politico subliminal de las
cruentas consecuencias punitivas ejercidas por el estado sobre el ciudadano que
delinquia. Paraddjicamente, por tanto, la violencia escénica era fuente de diversion
pero también de horror®.

El elemento comico que Steevens o Johnson observan en la produccion
dramatica de Shakespeare, pero que Steevens no advierte en Titus Andronicus, se
transforma en la obra en un humor sarcastico, ironico y brutal que rebaja la tension y
el horror de ciertas escenas y que aparece con un marcado caracter grotesco. Pese a
que la aparente ausencia de la fusion entre comicidad y tragedia sirviera a criticos
como Steevens para rechazar la autoria de Shakespeare de la obra, el caracter
cruento junto al tono burlesco y grotesco de la misma se convertiria en uno de los
aspectos de la obra que incité a muchos estudiosos de la produccion shakespeareana
a lo largo de los siglos a destacar la baja calidad literaria de la obra y a intentar
encontrar pruebas o explicaciones, en muchos de los casos basadas en apreciaciones
subjetivas, que descartaran —como se ha indicado— la autoria de Shakespeare. Sera
en la segunda mita del siglo XX cuando determinados estudios destaquen la validez
de esta estrategia dramatica en la obra. Entre estos estudios se encuentran los de
Brucher (1979) y Hirsch (1988).

8 Para un mayor desarrollo del efecto simultaneo de atraccién y repulsa que suscitaba en el

publico isabelino la violencia escénica, cfr. Cerezo Moreno (2003).
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Para Brucher, los dramaturgos isabelinos plasmaban en escena una violencia
que, por extrema y atroz, se convertia en absurda y cémica. Se utilizaba esta
violencia, segun Brucher, para desconstruir la vision teatral y literaria que resaltaba
el caracter moralizante y ejemplificante de la violencia escénica a la que se refiere
Bushnell’. El critico considera que Titus Andronicus presenta una fusion entre dos
tipos de violencia plasmados en escena en obras tan dispares como The First Part of
the Tragical Reign of Selimus, Emperor of the Turks (1588) o The Jew of Malta
(1590). Mientras que en la primera la violencia es mucho mas cruda, y su caracter
comico es un mero reflejo del uso de una autoridad brutal, en la segunda, la
violencia se presenta de una forma mucho mas compleja y aguda, con una comicidad
producto de una maldad ingeniosa que define su propio estatus en un mundo inmerso
en dudas morales. Brucher considera que la violencia en The Jew of Malta adquiere
un claro caracter estético y un efecto subversivo a la vez que atrayente en escena, lo
que provoca una mayor involucracion del pablico en el devenir de la accion. El critico
observa en Titus Andronicus la presencia de ambos tipos de violencia cémica ejercida
sobre personajes que provocan la simpatia de un publico que se ve envuelto en un
universo dominado por el caos moral a través de una violencia grotesca que incita al
espectador a cuestionar el comportamiento y los valores humanos.

Al igual que Brucher, Hirsch destaca la participacion activa del publico ante lo
extremo de la violencia escénica en Titus Andronicus. Para el critico, en esta obra
inicial Shakespeare comienza a experimentar, a través de la comicidad que provoca
la extrema violencia de ciertas escenas, con las reacciones de un espectador para el
que no es posible encontrar una respuesta apropiada ante determinadas situaciones
limite que la obra presenta. La incongruencia de la reaccion de un publico que rie
ante escenas de maximo dolor es, segun Hirsch, un efecto perseguido por el propio
dramaturgo, que pretende provocar en el espectador la misma respuesta que
observamos en sus personajes, cuyas palabras y actuaciones presentan una clara
inadecuacion ante determinadas situaciones a las que se ven expuestos. Ya Danson

afirmé que la obra muestra la imposibilidad del lenguaje de expresar el sufrimiento

% Brucher (1979: 71) comienza su articulo destacando una afirmacién de Thomas Heywood,
qgue inmediatamente rebate, y en la que se sefala el caracter moralizante de la violencia
escénica isabelina. Para Heywood, la tragedia muestra «the fatal and abortive ends of such as
commit notorious murders [...] aggravated and acted with all the art that may be, to terrify

men from the like abhorred practices».
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de los personajes y sefala la aparicion de ciertas figuras o acciones emblematicas
que simbolizan la busqueda de paz y alivio a través de la exteriorizacion de los

sentimientos:

Titus Andronicus similarly contains a series of devices that adumbrate the imperious
need for relief through expression. The mutilated Lavinia is, as we have seen, the
central such device, a conceit for the nearness of man to monster when deprived of
the humanizing gift of expression, and (more narrowly) an emblematic figure for the

plight of the voiceless Andronici in now-alien Rome (1974: 34).

Sin embargo, Danson plantea que la obra esta impregnada de una retorica
excesivamente elaborada que provoca lo que denomina desintegracion lingdiistica del
texto (1974: 39). Segin Danson, el lenguaje utilizado por Titus en pasajes como
3.1.220-234, en el que el personaje proclama la necesidad de manifestar su dolor
verbalmente, es finalmente un lenguaje incapaz de expresar el caracter extremo de
los sentimientos del general. Segun Danson, la risa de Titus ante la vision de las
cabezas de sus hijos en 3.1.265 simboliza la inevitable transicion que la obra
presenta entre una clara elaboracion lingiliistica y la propia disolucion del lenguaje
(1974: 38).

Ante la imagen de las dos cabezas de sus hijos Martius y Quintus, la risa de
Titus provoca la siguiente pregunta de Marcus: «Why dost thou laugh? It fits not with
this hour» (3.1.266). Para Hirsch, Shakespeare consigue que el publico interiorice las
respuestas aparentemente incongruentes de sus personajes ante situaciones cargadas
de horror, provocando en él reacciones aparentemente fuera de lugar, como la
carcajada, ante la crueldad de las situaciones que estan presenciando. Hirsch realiza
un recorrido por las mas importantes adaptaciones teatrales de la obra, desde la
realizada por Ravenscroft en 1678 hasta finales del siglo XX, y se detiene en analizar
las dificultades con las que los directores se han encontrado a lo largo de los siglos al
enfrentarse a escenas cruentas que provocaban la risa en unos espectadores de
gustos teatrales muy diferentes a los del pUblico isabelino. Muchas de las versiones,
como la de Peter Brook en 1955, optaron por eliminar las escenas de la obra que por

su extrema violencia pudieran hacer reir al espectador en vez de hacerlo temblar™.

'% | as adaptaciones de la obra analizadas por Hirsch y que de alguna forma han intentado

reprimir la risa del espectador ante actos cruentos del texto, son las de E. Ravenscroft
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Brook decidi6 reprimir cualquier elemento grotesco en un intento de introducir
gravedad tragica en escena, y optd por evitar que la excesiva presencia de la
violencia y lo sangriento no convirtiera lo tragico en grotesco y lo terrible en ridiculo
y comico. Sin embargo, Hirsch otorga valor a las producciones que, por el contrario,
han mantenido intacta la violencia inherente a la obra, en un intento de mostrar que
la reaccion de desconcierto del publico es precisamente uno de los efectos que

Shakespeare pretendia lograr''.

CONTEXTUALIZACION LITERARIA DE LA VIOLENCIA
COMICA EN TITUS ANDRONICUS

Es crucial destacar este ultimo aspecto resaltado por Hirsch ya que, para
esclarecer las claves interpretativas que explican el funcionamiento en la obra de la
comunion entre comicidad y tragedia, es necesario tener presente que la interaccion
entre el actor y el espectador isabelino adquiere unas connotaciones muy
particulares que potencian el efecto de determinadas escenas de la obra orientadas a
crear una sonrisa complice en el publico cargada de horror y sorpresa. Shakespeare
introduce lo grotesco, la burla, lo tosco, lo lascivo, lo jocoso y lo caricaturesco en
Titus Andronicus, todo ello presidido por la violencia mas extrema imaginable, y
fusiona lo tragico y lo grotesco utilizando el terror como nexo de unién. Estos
momentos en los que la burla parece ser el elemento central de una escena rebajan
la tension dramatica del texto. La union de factores tan distantes responderia a la
demanda del publico isabelino, que esperaba estos giros radicales en la trama. Sin
embargo, esa demanda vendria precedida por un deseo de ser sorprendido, de que
sus expectativas fueran rotas a lo largo de la representacion. Como senala Hunter,
esta perturbacion cumple una funcién primordial con respecto a la relacion entre el

espectador y la obra:

(1670), H. N. Bannister (1839), Ira Aldridge y C. A. Somerset (1849), Peter Brook (1955),
Walter Hudd (1957), Gerald Freedman (1967), Trevor Nunn (1972), Brian Bedford (1978) y
Deborah Warner (1987).

" Entre estas producciones, Hirsch se centra en las realizadas por Robert Atkins (1923), Alpha
Delta Phi (1924), Kenneth Tynan y Peter Myers (1951), Douglas Seale (1976), Ferenc Sik
(1978), Kestutis Nakas (1983) y John Barton (1981).
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Shakespeare’s art is also, as anyone who reads him alongside his contemporaries will
know, an art of perpetual surprise. He keeps a calculated indeterminacy in the
relationship between elements in his plays so that the audience is always being
betrayed into new adjustments [...] His plays accept, as is inevitable, the standard
expectations an audience brings to the theatre; but such expectations are never

treated passively, never left unquestioned or untransformed (1997: 128).

Debemos en este punto recordar la disposicion teatral del propio escenario
isabelino y, en especial, de The Rose, donde Titus Andronicus fue representada por
primera vez, encuadrada la obra en un espacio dramatico reducido que propiciaba
una gran sensacion de cercania entre actores y publico. El teatro estaba de tal forma
disenado que, en las galerias techadas, a muy poca distancia del escenario, y en la
arena, el publico estaba lo suficientemente cerca como para captar todos los matices
de tono de los actores, sus gestos, la riqueza del vestuario y la viveza del colorido
del escenario, de la tramoya y el resultado inmediato de cualquier efecto visual. Una
de las estrategias con mas frecuencia utilizada por el actor isabelino para crear una
simbiosis teatral entre su actuacion y la percepcion de la misma del publico era el
aparte; la composicion espacial del recinto teatral propiciaba dicha estrategia
teatral y potenciaba sus efectos sobre el espectador. Durante las representaciones de
Titus Andronicus era Aaron quien, a través de una retérica mordaz y sangrienta, se
dirigia a un pulblico isabelino que posiblemente pasara rapidamente del horror a la
risa en determinadas escenas en las que, a través principalmente de estos apartes,
ofrecia una vision sarcastica de la confusion y caos creados en la obra, a la que
despoja puntualmente de toda formalidad o dignidad tragica. La conexion entre
Aaron y los elementos grotescos y burlescos del texto incrementaria el interés del
espectador isabelino y su sorpresa ante algunas de sus actuaciones. La risa del
publico, tan temida por los directores que han trabajado con el texto a lo largo de
los afnos, era un elemento central en este entretenimiento que el teatro resultaba ser
a finales del siglo XVI en Inglaterra.

El drama medieval se erige como una de las fuentes de la aparicion de

elementos jocosos en las tragedias de Shakespeare, aspecto que destaca Tylliard:

To the medieval drama the debt of Elizabethan drama and hence of Shakespeare in

particular was enormous. | refer not only to specific plays, which were of the later
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kinds of Morality and Interlude but even more to the medieval inheritance of the
mixed play, of the freedom to set the serious and the ridiculous side by side. The
most direct examples of this inheritance are seen in tragedy, where highly serious

matter exists alongside the comic (1992: 20).

En Titus Andronicus Shakespeare esboz6 el personaje de Aaron atendiendo a
parametros teatrales de procedencia claramente medieval como la construccion
dramatica de los Vices protagonistas de determinados interludes, como por ejemplo
Ambidexter y Haphazard, Vices de los interludes Cambises (1561) y Apius and
Virginia (1575) respectivamente. El dramaturgo es consciente de la popularidad y
éxito que este tipo de personaje malévolo, astuto y grotesco adquiere sobre el
escenario inglés ya desde la madurez de las morality plays e inserta estos elementos
en su obra convirtiendo a Aaron en uno de los mayores atractivos que Titus
Andronicus presentaba ante su publico. El encuentro con la tradicidn teatral sobre la
que el personaje de Aaron se estructura nos muestra la evolucion que experimenta
un personaje tan emblematico para el drama isabelino como es el Vice de las
morality plays. El conocimiento de tal proceso nos permitira adentrarnos en las
claves interpretativas de la fusion dramatica entre la tragedia y la comedia que
presenta Titus Andronicus a través de la caracterizacion de Aaron.

Con la evolucion de las morality plays, el personaje del Vice adquiere mayor
relevancia en el panorama teatral inglés. Pese a que en las obras mas tempranas los
personajes que encarnan el mal adquieren el mismo grado de intensidad dramatica,
poco a poco, el Vice emerge como elemento central entre estos personajes, a los que
utilizara Unicamente como instrumentos para alcanzar su proposito: la destruccion de
los valores religiosos y las virtudes que el personaje encargado de representar a la
humanidad posee. El caracter alegérico y moral del Vice desvela la debilidad y la
inclinacion del hombre hacia el mal. La manipulacion, el engano o la persuasion son
las técnicas que utiliza para dirigir a su victima hacia la condena eterna, hacia la
ruina, la decadencia y la destruccion. Tales métodos otorgan a este personaje el
atractivo y la fuerza dramatica que lo mantendra sobre el escenario inglés incluso
una vez que su territorio teatral, las morality plays, haya desaparecido.

Como es bien sabido, la morality play comenz6 como un tipo de obra cuyo
objetivo primordial se basaba en la presentacion de la lucha interna del hombre
entre el bien y el mal. Obras como, Pride of Life (h. 1400), The Castle of

Perseverance (c.1440) o Everyman (h. 1485) presentaban temas como la felicidad del
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alma en el mas alla, y la brevedad de la vida terrenal frente a la eterna. Sin
embargo, en obras como Mankind (h. 1470), Nature (h. 1490) o Mundus et Infans (h.
1520), se comienza a observar un interés por el hombre en su relacion con el mundo
terrenal, aunque sin olvidar el esquema planteado entre los personajes
representantes del bien y del mal frente a una victima que se debate entre uno y
otro. Como senala Spivack, estas obras constituyen «the beginning of the recession
by the moralities from their infinite stage and story, and the start of their more
restricted examination of issues within the context of this life» (1958: 207). El
enfoque de las obras empieza a variar. Se comienza a percibir un abandono
progresivo de los aspectos mas abstractos y alegoricos de la obra a la vez que surge
un acercamiento hacia elementos mas terrenales. Poco a poco, el drama va
experimentando una secularizacion en sus planteamientos, en sus construcciones y
en sus principales piezas que responde a una transformacion en el plano religioso,
politico y social en Inglaterra. Lentamente, aunque de una manera firme, los
intereses del drama moral van pasando de ser exclusivamente religiosos a plantear
otro tipo de intereses, principalmente politicos.

La Reforma supuso no solo una revolucion religiosa, sino, a la vez, politica, al
presentar al monarca como cabeza de una Iglesia alejada de Roma. La implantacion
de las ideas protestantes provoco el nacimiento de un nuevo tipo de literatura y de
drama cuyo interés deja de estar Unicamente centrado en temas espirituales para
formar parte de una campafa de apoyo al sistema politico reinante'. Las
transformaciones religiosas y politicas promueven el interés por la historia del propio
pais, por lo que las narraciones historicas de Monmouth, Hall y Holinshed constituyen
una fuente inagotable para los dramaturgos de la época, que comienzan a crear
tramas basadas en hechos politicos histéricos con una finalidad moral tanto politica
como religiosa. Por otro lado, con el humanismo, la educacién fomenta el desarrollo
de las capacidades del individuo para realizar actividades publicas, por lo que se
acentta la presencia del hombre en este mundo y no Unicamente su preparacion
hacia una existencia eterna tras la muerte. La influencia de textos clasicos anade
nuevos temas, personajes e ideas que enriqueceran la complejidad en la trama y la

caracterizacion de los personajes en los dramas.

2 Aunque por supuesto existia también una clara conciencia del caracter subversivo del
teatro, para lo cual existian mecanismos de control como The Master of Revels; cfr. Patterson
(1984) y Dutton (1991).
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La vision que el hombre posee del mundo y de su propia existencia va
evolucionando y, con ella, el teatro. En las morality plays de comienzos del siglo XVI,
como ocurre en obras como Magnificence (h. 1519), Impatient Poverty (h. 1560),
Enough Is as Good as a Feast (h. 1560) o The Trial of Treasure (h. 1567), el personaje
central deja de simbolizar el concepto de ser humano de una manera general y
abstracta. Por ejemplo, en Magnificence John Skelton presenta a Magnificence como
precedente de la imagen que del gobernante se planteara afos mas tarde. Ya en esta
obra se presenta la imagen de un principe que sucumbe ante las sugerencias de unos
consejeros que buscan su ruina. Magnificence no representa a la humanidad en
general, sino a la clase gobernante, y el objetivo de esta obra es mostrar a esta clase
las consecuencias de una mala gestidn politica. Pese a que las piezas centrales que
John Skelton utiliza para estructurar la obra la incluyen bajo la denominacion de
morality play, sin embargo, la leccion moral que ofrece la obra se centra en
elementos que afectan a la funcion publica del hombre en la tierra y no a su futuro
espiritual . Por lo tanto, se comienzan a crear obras con un determinado y particular
enfoque moral, dejando a un lado las generalizaciones y abstracciones religiosas para
pasar a una mayor centralizacion en los temas que podian ser de caracter social,
religioso o politico.

Los personajes como Ambidexter y Haphazard presentan una clara
intensificacion de la evolucion que ya se percibe en obras como Magnificence. Entre
el periodo comprendido desde la realizacion de obras basadas en el simbolismo,
como las morality plays, hasta la creacién de obras como Titus Andronicus, en las
que observamos la materializacion de tal abstraccion, a través de unos personajes y
de una trama pertenecientes a un contexto humano y terrenal, observamos como los
interludes fusionan elementos pertenecientes a ambas corrientes, la metaférica y la
literal. Tanto Cambises como Apius and Virginia forman parte de este grupo de obras
que funcionan como Ultimo eslabon en la cadena dramatica que une la evolucién
teatral de mediados del siglo XV con la tragedia isabelina de finales del siglo XVI.

El caracter alegorico de las morality plays pierde fuerza en los interludes, que
comienzan a presentar un drama mas realista y concreto. Sin embargo la fuerza
dramatica del Vice se enfatiza en escena a través de la creacion de personajes como

Ambidexter y Haphazard. La supremacia en el escenario del Vice frente a los demas

3 Weber (1992) destaca la obsesion protestante con el correcto cumplimiento de las

obligaciones profesionales.
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personajes alegoricos que aparecian en las morality plays mostraba la intensidad
escénica que este personaje fue adquiriendo. En Apius and Virginia 'y en Cambises la
trama se organiza en torno a las situaciones que el Vice crea para enganar a sus
victimas. El caracter tosco y grotesco de la mayoria de sus artimafas constituye uno
de los elementos principales de atraccion de obras que aunan el caracter doctrinal
de sus acciones con los tintes de humor que emanan de muchas de sus apariciones en
escena. Con la secularizacion del drama, el Vice subsistio sobre el escenario isabelino
mientras que las morality plays fueron desapareciendo progresivamente. Tras los
interludes, personajes como Aaron, Selimus o Muly mantuvieron viva la imagen
burlesca, astuta y atractiva del Vice. En estos personajes el caracter alegorico o
moral del Vice desaparecio totalmente, pero sus otras caracteristicas se
materializaron en el Moor, figura, como veremos a continuacion, muy cercana y
cargada de significado para el espectador isabelino.

En la descripcion de la entrada triunfal de Titus en Roma, en el primer acto,
observamos que, tras el general, aparecen «Tamora, the Queen of Goths, and her
three sons, Alarbus, Chiron and Demetrius, with Aaron, the Moor». La construccion
de este ultimo personaje responde con claridad, desde el principio, a la imagen que
George Peele, en The Battle of Alcazar, refleja en la presentacion de Muly Mahamet,
The Moor™. Peele crea este personaje basandose en The Second Booke of the Book of
Battailes, Fought in Our Age (1587), traduccion que John Poleman hace de la obra de
fray Luis Nieto, Relacion de la guerras de Berbera. En la narracion de la historia de
Mulai Mohamed, Muly Mahamet en Peele, Poleman recobra la imagen del musulman
sanguinario y cruel para la escena isabelina, que lo vera escenificado con gran

intensidad por primera vez en The Battle of Alcazar"™.

' Shakespeare menciona explicitamente a este personaje en Titus Andronicus. Aaron desvela
a Chiron y a Demetrius lo que pretende hacer con su hijo con estas palabras: «Not far one
Muly lives, my countryman: / His wife but yesternight was brought to bed; / His child is like
to her, fair as you are. / Go pack with him and give the mother gold, / And tell them both the
circumstance of all / And how by this their child shall be advanced / And be received for the
emperor’s heir, / And substituted in the place of mine» (4.2.154-161).

> Parte de la descripcion de Mulai que Poleman nos presenta en su traduccién incide en este
aspecto: «Of stature meane, of bodie weake, of colour so blacke, that he was accompted of
many for a Negro or black Moore. He was of a peruerse nature, he would neuer speak the
truth, he did all things subtelly and deceitfully» (en Tokson 1982: 77).
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Tanto Peele como Shakespeare reflejan en estos personajes la crueldad, la
ambicion y la traicion como aspectos que se encuentran en intima relacion con la
raza que ambos comparten y, mas concretamente, con el color de su piel. En Titus
Andronicus observamos tal identificacion en las palabras que Bassianus dirige a

Tamora tras encontrarla en el bosque con Aaron:

Bassianus: Believe me queen, your swart Cimmerian
Doth make your honor of his body’s hue
Spotted, detested and abominable (2.3.72-74).

La obra de Shakespeare responde asi a unos patrones determinados sobre la
escena isabelina, que predeterminan el valor de las acciones del personaje en
funcion de su procedencia racial. En The Battle of Alcazar, el color de piel de Muly y
su condicion como The Moor se destacan continuamente y se vinculan a imagenes
sangrientas y brutales, que describen al personaje como «black in his look, and
bloody in his deeds» (1.1.16)'". Muly decide recuperar su trono con la conviccion de
que «blood be the theme whereon our time shall tread» (1.2.54). Las consecuencias
de tal actuacion las resume Rubin «in blood, in death, in murder, and misdeed»
(1.2.111). Sebastian, rey de Portugal, tras ser traicionado por Muly, destapa su
verdadera personalidad reflejada en «a face so full of fraud and villany» (5.1.70).
Muly representa a un grupo de personajes que, debido a la intriga y al interés que sus
actuaciones despiertan, constituye un elemento de atraccion fundamental para el
publico isabelino. Muly, Aaron o Selimus conformaron la base dramatica sobre la que
se asentd la caracterizacion de personajes que, con un claro caracter racial,
triunfarian mas tarde sobre el escenario inglés, como Eleazar en Lust’s Dominion
(1600), de Dekker, o Mulymumen en All’s Lost by Lust (1619), de William Rowley.

La imagen de Muly, Aaron y Selimus como personajes que hacen del ingenio, el
engano, la manipulacion, la hipocresia y la duplicidad sus principales instrumentos a
la hora de concebir y de ejecutar sus planes, no respondia exclusivamente al hecho
de que pertenecieran a una raza discursivamente identificada en la época con la
maldad, la lujuria, la traicion y la crueldad. Las connotaciones negativas con las que

la figura de este musulman sanguinario impregnaba el escenario isabelino

'6 Las citas de The Battle of Alcazar corresponden a Peele (1888).
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favorecieron ademas que este personaje funcionase como el medio mas adecuado
para agrupar en una figura teatral con una tradicion histérica real un conjunto de
caracteristicas que se aunaron a partir de mediados del siglo XV en un personaje de
contrastado caracter alegérico como fue el Vice de las morality plays. Una de las
particularidades que propiciaron que The Moor suscitara una clara fascinacion por
parte del publico de la época es el hecho de que para este personaje el sufrimiento
ajeno es fuente de placer y satisfaccion personal, lo que otorgaba a determinadas
escenas cargadas de un marcado caracter tragico una nota de humor que alteraba la
gravedad tragica de la representacion. Tras ser capturado por Lucius, Aaron relata su
participacidon en la violacion, mutilaciones y asesinatos de la obra concluyendo su

exposicion con las siguientes palabras:

Aaron: | play’d the cheater for thy father’s hand,
And when | had it, drew myself apart
And almost broke my heart with extreme laughter.
| pried me through the crevice of a wall
When for his hand he had his two son’s heads,
Beheld his tears, and laugh’d so heartily
That both my eyes were rainy like to his (5.1.111-117).

Aunque esta vez se dirige a Lucius, éste es un sentimiento que Aaron expone
repetidamente ante el pulblico, con el que establece una clara relacion de
complicidad. Este vinculo es esencial para que, durante la representacion de la obra,
se consiga hacer participe al espectador de todo lo que va a acontecer en escenas
posteriores y para que incluso comparta los momentos de cruel entusiasmo de Aaron.
Tras guiar a Martius y a Quintus hacia la fosa donde se encuentra Bassianus, Aaron se

dirige al publico, al que descubre cuales seran los siguientes pasos de su estrategia:

Aaron: Now will | fetch the king to find them there,
That he thereby may have a likely guess
How these were they that made away his brother (2.2.206-208).

Se crea, por lo tanto, un lazo de unién que convierte al villano en un personaje
que involucra al publico en sus acciones y, en cierto modo, lo hace participe de sus

cruentos actos; el espectador isabelino, por tanto, se convierte en estas escenas en
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el principal interlocutor de Aaron y adopta un papel activo en el desarrollo de la
obra". El villano se comunica con el plblico a través de los apartes, con los cuales
muestra sus verdaderas intenciones y como el cinismo, la burla, la crueldad y, sobre
todo, la duplicidad son piezas fundamentales en su caracter. Tras prometerle a Titus
que a cambio de su mano el emperador perdonara a sus hijos, Aaron se dirige al
publico con unos versos que muestran como el engafo, la brutalidad, el descaro o la
insolencia forman parte de una caracterizacion tenida de claros tintes raciales; estos

elementos revelan en Aaron la fusion entre el estereotipo del Vice y del Moor:

Aaron: | go, Andronicus, and for thy hand
Look by-and-by to have thy sons with thee.
(Aside) Their heads, | mean. O, how this villany
Doth fat me with the very thoughts of it!
Let fools do good, and fair men call for grace,
Aaron will have his soul black like his face (3.1.201-206).

A través del aparte, Aaron muestra a su pUblico su satisfaccion y la sensacion
de placer que experimenta durante la ejecucion de sus actos sanguinarios. Una vez
mas, con el uso de estos apartes Shakespeare potencia en la obra la interrelacion
esencial entre actor y espectador que ya aparecia como aspecto central en la
caracterizacion de los Vices de los interludes. Por ejemplo, en Cambises una de las
piezas basicas que dan forma a la obra es la relacion entre el Vice, Ambidexter, y el
publico, al que hace constantemente participe del gozo y deleite que para él supone
presenciar la desgracia ajena. La primera aparicion de Ambidexter combina tres
elementos fundamentales que ya hemos mencionado en la descripcion de Aaron. En
primer lugar esta dirigida Unicamente al pUblico. En segundo lugar, a modo de coro o

de presentador, expone al espectador lo que va a pasar. Por Ultimo, presenciamos la

'7 Refiriéndose a Richard Ill, Evans destaca la fuerza que este personaje tiene para el publico.
La descripcion que realiza de la actitud del espectador ante el villano isabelino se puede
aplicar a la simbiosis que tiene lugar entre Aaron y su pUblico: «Because he has the courage of
his own villainy one finds oneself half-grudgingly looking for this man even when he is not
there [...] It is a conception which adds to villainy a species of courage which, misplaced
though it may be, provides an intense excitement for and a grudging admiration in the
beholder» (1965: 146).
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primera vez que Ambidexter se jacta de las consecuencias que sus acciones

acarrearan:

Ambidexter: To conquest these fellows the man | will play!

Ha, ha, ha! now ye will make me to smile.

[...]
Now with King Cambises, and by and by gone,

Thus do | run this and that way.

For while | mean with a soldier to be,

Then give | a leap to Sisamnes the judge,

| dare avouch ye shall his destruction see!

To all kind of estates | mean for to trudge.
Ambidexter? Nay, he is a fellow, if ye knew all!

Cease for a while; hereafter hear more ye shall (142-143; 152-159).18

El hecho de que el Vice se dirija al publico continuamente se explica también
atendiendo al tipo de obra sobre el que estamos tratando. Los interludes proceden
de una tradicion teatral donde se pretende transmitir una moral, en un principio
religiosa, que, con la progresiva secularizacion de los temas sobre el escenario
inglés, se ira también combinando con una doctrina politica. Al analizar la doble
dimension de la morality play como homilética y dramatica a la vez, Spivack sefala
que «the constant verbal formula of the didacticism that frames and pervades this
homily is: you shall see, thus you see, thus you have seen. Such a stage was
fundamentally a pulpit and its audience a congregation» (1958: 177). La cercania
entre Ambidexter y el publico sirve, por lo tanto, como escaparate moral, como
demostracion de lo que la actuacion del hombre y, mas especificamente, del rey,

trae como consecuencia:

Ambidexter: What a king was he that hath us’d such tyranny!
He was akin to Bishop Bonner, | think verily!
For both their delights was to shed blood,
But never intended to do any good.
Cambises put a judge to death, —that was a good deed,—

But to kill the young child was worse to proceed;

'8 | as citas de Cambises proceden de Craik (1974).



110 Titus Andronicus AnMal Electroénica 26 (2009)
M. Cerezo Moreno ISSN 1697-4239

To murder his brother and then his won wife,

So help me God and holidam, it is pity of his life!

Hear ye? | will lay twenty thousand pound

That the king himself doth die by some wound.

He hath shed so much blood that his will be shed;

If it come so to pass, in faith, then he is sped (1141-1152).

Sin embargo, junto a este caracter doctrinal, la relacidén que se establece entre
Ambidexter y el publico es, al igual que veiamos en el caso de Aaron, y como
claramente observamos en sus palabras, una relacion de complicidad. El publico
comparte con Ambidexter sus momentos de satisfaccion ante el destino tragico de los
personajes a los cuales él ha enganado. Uno de estos momentos de complicidad se
produce tras la muerte de Smerdis, hermano del rey. La reaccion de Ambidexter

muestra al publico claramente la duplicidad que muestran sus acciones:

Ambidexter: Lord Smerdis by Cruelty and Murder is slain;
But, Jesus! for want of him how some do complain!
If I should have had a thousand pound, | could not forbear weeping.
Now Jesus have his blessed soul in keeping!
Ah good lord! to think on him, how it doth me grieve!
| cannot forbear weeping, ye may me believe. Weep
Oh my heart! how my pulses do beat,
With sorrowful lamentations | am in such a heat!
Ah, my heart, how for him it doth sorrow!
Nay, | have done, in faith, now, and God give you good morrow!
Ha! ha! Weep? Nay, laugh, with both hands to play! (734-745).

Ante el espectador se presenta la crueldad de un personaje que pasa del llanto
a la risa en cuestion de segundos, y que juega con el destino de los demas personajes
a través de la falsedad y de la simulacién de distintos estados de animo que solo el
publico sabe descifrar. La risa que le produce a Aaron ver el resultado brutal de sus
acciones ya es, por lo tanto, una caracteristica que alberga Ambidexter; es una
violencia comica y grotesca que se erige como un elemento clave en la configuracion
del Vice de los interludes y que pasara a formar parte del imaginario teatral
isabelino materializandose en escena, tal y como estamos comprobando, en

personajes como Aaron.
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El gozo por el dolor ajeno es una singularidad también presente en Selimus,
que comparte con Aaron y Ambidexter el gozo de comprobar que sus mentiras

finalmente ganan la confianza de su padre:

Selimus: | smile to see how that the good old man
Thinks Selimus thoughts are broght to such an ebb
As he hath cast all ambitious hope.
But soone shall that opinion be remov’d,
For if | once get mongst the lanizars,
Then on my head the golden crowne shall fit.
Well Baiazet, | feare me thou wilt greeve,

That ere thou didst thy faining sonne beleeve (1621 -1628).19

Volvemos a oir el eco de la risa de Ambidexter en Selimus tras la victoria frente

a su hermano Acomat, que le proclama duefo de todo el territorio turco:

Selimus: So maist thou Selimus, for thou hast trode
The monster-garden paths, that lead to crownes.
Ha, ha, | smile to thinke how Selimus
Like the AEgyptian Ibis hath expelled
Thofe swarming armies of swift-winged snakes,

That fought to overrun my territories (2520-2525).

Sin embargo, es necesario hacer una distincion entre el origen de la
satisfaccion que produce la ejecucion de hechos perversos por parte de estos
personajes. Los objetivos de Selimus son politicos; lo que persigue y finalmente
consigue es arrebatarle la corona a su padre. En el caso de Ambidexter y de Aaron las
razones son bien distintas. La funcion de Ambidexter en la obra consiste en
demostrar que la imagen de crueldad y perversion que él refleja esta de igual modo
presente en el resto de los personajes y, lo que es mas importante, en un juez y en

el monarca. Dirigiéndose de nuevo al publico, Ambidexter sefala:

Ambidexter: How like you Sisamnes for using of me?

Y Las citas de The First Part of the Tragical Reign of Selimus, Emperor of the Turks

proceden de Bang y Greg (1908).
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He play’d with both hands, but he sped ill-favouredly!
The king himself was godly uptrain’d:
He profess’d virtue, but | think it was feign’d.

He plays with both hands, good deeds and ill;
[...]

And yet ye shall see in the rest of his race
What infamy he will work against his own grace (605-609; 619-620).

Para Ambidexter la satisfaccion reside en ver como, finalmente, el hecho de
que todas sus victimas sucumban a sus enganos verifica la leccion moral que su
personaje tiene la funcion de mostrar. Sin embargo, el placer que para Aaron
suponen sus acciones esta desprovisto de toda carga moral; Aaron simplemente
disfruta haciendo el mal. Se podria argumentar que esta Ultima afirmacion también
podria aplicarse a Ambidexter. Tras enfrentar al rey contra su hermano Smerdis,
Ambidexter muestra al publico la diversion que para él ha supuesto llevar a cabo esta

accion y su disposicion para seguir creando confusion, para seguir divirtiéndose:

Ambidexter: Marry, sir, | told him a notable lie;
If it were to do again, man, | durst do it, I!
Marry, when | had done, to it | durst not stand;

Thereby you may perceive | use to play with each hand (698-701).

Sin embargo, esta recreacioén a la hora de cometer el mal esta subordinada, en
todo momento, a su funcion doctrinal. En Aaron, el propodsito dogmatico desaparece,
manteniéndose esa sensacion de gozo frente a las consecuencias del mal que ya
experimenta el Vice. Tal placer macabro en el dolor ajeno, y la duplicidad en las
accciones, aparece de igual modo en la caracterizacion de Richard Il en Richard Ill,
escrita hacia 1592-1593, y que presenta claros elementos reminiscentes del Vice, al
igual que Aaron; sin embargo, esta vez el dramaturgo lo hace explicito en el texto.
Antes de asesinar a su sobrino, Richard senala en un aparte: «So wise so young, they
say, do never live long» (3.1.79). Su sobrino le pide que repita lo que ha dicho, a lo
que su tio responde: «l| say, without characters fame live long. / [Aside] Thus, like

the formal Vice, Iniquity, / | moralize two meanings in one word» (3.1.81-83)%.

2 Cita procedente de Shakespeare (1994b).
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En Aaron se produce una intensificacion tal del placer por la realizacion de
actos violentos, crueles y brutales, que las acciones de Ambidexter parecen meras

travesuras infantiles si las comparamos con pasajes como el siguiente:

Aaron: Oft have | digg’d up dead men from their graves
And set them upright at their dear friends’ door
Even when their sorrow almost was forgot,
And on their skins, as on the bark of trees,
Have with my knife carved in Roman letters
«Let not your sorrow die, though | am dead».
Tut, | have done a thousand dreadful things
As willingly as one would kill a fly;
And nothing grieves me heartily indeed
But that | cannot do ten thousand more (5.1 .135-144).21

La motivacién de Aaron para llevar a cabo sus acciones ha sido un elemento de
debate para determinados criticos de la obra, como Baildon (1904), Barthelemy
(1987) o Bartels (1990). A través de su relacion con Tamora, Aaron pretende

abandonar su situacion de esclavo y beneficiarse del estatus de la emperatriz:

Aaron: Away with slavish weeds and servile thoughts!
| will be bright, and shine in pearl and gold
To wait upon this new-made empress.
To wait, said I? - to wanton with this queen (1.1.517-520).

Esta relacion le hace justificar en un principio sus planes ocultandolos bajo la
motivacion de la venganza que Tamora y sus hijos pretenden llevar a cabo sobre los
Andronici. Durante su conversacion con la emperatriz en el bosque Aaron exclama:
«Vengeance is in my heart, death in my hand, / Blood and revenge are hammering in
my head» (2.2.38-39). Sin embargo, como senala Barthelemy con respecto a los
posibles motivos que impulsan a Aaron a actuar durante la obra, la motivacion que se
esconde tras el deseo de venganza no esta en absoluto clara (1987: 72-73).

Efectivamente, la venganza es solo una motivacién aparente para cometer actos

2! Tras estos versos de Aaron no podemos sino hacer referencia a los versos de Barabas
dirigidos a Ithamore en The Jew of Malta (2.3.179-190); cfr. Marlowe (1986).
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cruentos. Como indica Bartels, con el desarrollo de la obra y a medida que Aaron se
va mostrando al publico el personaje revela una falta de motivacion que hace que su
maldad sea aln mas insidiosa (1990: 445).

Para Bartels, la motivacion de Aaron es «slippery and obscure» (1990: 445). El
critico presenta un claro interés por confirmar la existencia de los maviles de Aaron
para cometer sus fechorias, adoptando un enfoque psicologico que no es correcto
aplicar al personaje de Aaron. Esta misma perspectiva psicoldgica es la que Baildon
ya presentd en la descripcion que hace de los personajes de Titus Andronicus, en la
que trata de encontrar sus motivaciones internas. Con respecto al analisis que
plantea de Aaron, Baildon destaca las dudas de cierto sector de la critica sobre la
obra que se cuestiona los motivos por los que este personaje dirige su rabia y maldad
contra Bassianus y Lavinia, y no contra el emperador Saturninus, marido de su
amante Tamora. Baildon indica que todo aquel que no sea capaz de desgranar los
razones por las que esto ocurre muestra una clara ignorancia sobre los entresijos de
la naturaleza humana. Segln el editor, Aaron, para quien la lujuria es una pieza
clave en su relacion con Tamora, no sentiria odio hacia Saturninus, sino desprecio y
una sensacion de clara superioridad y triunfo. Segln el critico, para Aaron la
deshonra que su propio éxito implicaria para el emperador supone un atractivo
anadido al placer que supone para él llevar a cabo sus planes (1904: xlii).

La argumentacion de Baildon se basa en meras suposiciones sobre lo que los
personajes de Titus Andronicus piensan y cuales son sus verdaderas intenciones. El
critico, al igual que haria mas tarde Bartels, realiza este tipo de interpretacion tras
aplicar al comportamiento dramatico del personaje determinados parametros de
conducta del ser humano, a la vez que ignora los mecanismos teatrales isabelinos que
confluyeron en la caracterizacion de Aaron. Si, como hemos hecho hasta ahora,
analizamos el personaje de Aaron a la luz de la tradicion teatral medieval en la que
se origina un personaje como el Vice, su motivacion, o mejor seria decir, su falta de
motivacién, estaria mas que justificada. Como destaca Spivack, la blUsqueda por
parte de ciertos criticos shakespeareanos de dicha motivacion psicologica en
personajes estereotipados que se mueven por resortes dramaticos muy alejados de
cualquier coherencia psicoldgica desvela una falta de rigor académico que propicia el
estudio de obras literarias a la luz de convenciones literarias que no pertenecen a la
época de elaboracion de las mismas (Spivack 1958: 58). Si se analiza, por lo tanto, a

Aaron dentro del contexto literario al que responde la obra y se consideran las
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caracteristicas que se han destacado del Vice como precedentes de este tipo de
villanos, se percibira de forma clara y completa la construccion que Shakespeare
hace de este personaje. Si, por el contrario, se intenta buscar explicacion a las
actuaciones de Aaron sin tener en cuenta esta tradicion teatral, y sin destacar la
fusion entre el Vice y el estereotipo del Moor, se estaran aplicando concepciones
modernas a un personaje dramatico cuya composicion responde a la evolucion de la
caracterizacion dramatica sobre el escenario inglés.

Por lo tanto, para comprender los moviles de Aaron, se debe tener presente
que, como estamos comprobando, Shakespeare crea un tipo de personaje cuya
popularidad sobre el escenario germina con el desarrollo y la intensificacion de
ciertas caracteristicas del Vice como fueron su astucia, burla, perversion y crueldad.
Pese a que su caracter alegorico y dogmatico fue desapareciendo progresivamente,
sin embargo, el publico sigui6 demandando un tipo de personaje que conservara las
caracteristicas de este Vice, que le hiciera reir, que lo involucrara en la accion a
través de su complicidad y que le sorprendiera al mostrar un placer desmesurado en
la crueldad y la violencia. El Vice, por lo tanto, se fue transformando en personajes
como Selimus, Muly o Aaron, cuyo principal atractivo residiria en ese especial deleite
en el mal sin perseguir mas recompensa que el sufrimiento ajeno. Pese a que la
actuacion de Aaron ocasione una confusion politica que sumerge a Roma en el caos,
sin embargo no son objetivos politicos los que le impulsan a actuar sino simplemente
un caracter malévolo que le incita continuamente a superar su crueldad en cada acto
que comete. Sus Ultimas palabras en la obra no dejan lugar a ninguna duda con

respecto a su naturaleza:

Aaron: Ah, why should wrath be mute and fury dumb?
| am no baby, I, that with base prayers
| should repent the evils | have done.
Ten thousand worse than ever yet | did
Would | perform if | might have my will.
If one good deed in all my life | did,
| do repent it from my very soul (5.3.183-189).

Uno de los momentos en los que la crueldad y el humor aparecen de forma mas
simbiotica en Titus Andronicus es la escena en la que Aaron, enviado por Saturninus,

promete dejar libres a Martius y a Quintus a cambio de la mano de Lucius, Marcus o
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Titus. Mientras que Lucius y Marcus buscan un hacha y se ofrecen a ser ellos los que

sean mutilados, Titus decide enganarlos y, con la ayuda de Aaron, se corta la mano:

Titus: O, gracious emperor! O gentle Aaron!
Did ever was raven sing so like a lark
That gives sweet tidings of the sun’s uprise?
With all my heart I’ll send the emperor my hand.
Good Aaron, wilt thou help to chop it off? (3.1.158-162).
Come hither, Aaron; I’ll deceive them both:
Lend me thy hand, and | will give thee mine (3.1.187-188).

Aaron: (Aside) If that be call’d deceit, | will be honest
And never whilst | live deceive men so.
But I’ll deceive you in another sort,
And that you’ll say ere half and hour pass. He cuts off Titus’ hand
(3.1.189-192).

La credulidad de Titus frente a la maldad de Aaron, la magnitud que alcanza la
violencia en la obra con esta nueva mutilacion, y la complicidad establecida entre el
villano y el publico hacen que el espectador observe la reaccion de Titus y la
respuesta de Aaron como una escena que rebaja el tono solemne y grave que le
precede. A través de este tipo de escena, a través del vinculo entre violencia y
mordacidad, Shakespeare provoca en su publico un efecto inmediato de horror y
fascinacion; efecto con el que ya otros dramaturgos contemporaneos habian
experimentado y que se presentaba como un ingrediente teatral caracteristico sobre
la escena isabelina. Por ejemplo, una de las escenas de The First Part of the Tragical
Reign of Selimus, Emperor of the Turks presenta claras conexiones escénicas con el
tratamiento que de la brutalidad y la comicidad se hace en Titus Andronicus.
Acomat, hermano de Selimus, recibe a Aga, un embajador enviado por su padre,

Baiazet, para negociar la paz en estos términos:

Acomat: As sure as day, mine eyes shall nere tast sleepe,
Before my sword have riven his (Baiazet’s) periur’d brest.
Aga: Ah let me never live to see that day.

Acomat: Yes thou shalt live, but never see that day,
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Wanting the tapers that should give thee light: Pulls out his eyes
(1410-1414).
Aga: And thinkst thou then to scape unpunished,
No Acomat, though both mine eyes be gone,
Yet are my hands left on to murther thee.
Acomat: T’was wel remembred: Regan cut them off.
They cut of his hands and giue them to Acomat.
Now in that sort go tell thy Emperour
That if himselfe had but bene in thy place,
| would haue us’d him crueller then thee:
Here take thy hands: | know thou lou’st them wel.
Opens his bofome, and puts them in.
Which hand is this? right? or left? canst thou tell? (1427-1437).

Cuando la violencia llega a su maxima expresion y el sufrimiento de la victima
parece llegar al limite, surge el comentario «Which hand is this? right? or left? canft
thou tell?» (1437). Con estas palabras, la obra romperia con las expectativas del
espectador isabelino que responderia no con horror sino con entusiasmo, humor y
extrafeza ante lo absurdo de la situacion.

Para finalizar, es interesante destacar que el tono burlesco que encontramos en
Titus Andronicus proyecta ademas un elemento muy caracteristico de los interludes.
Nos referimos a las escenas entre los Vices y los personajes pertenecientes a clases
sociales bajas, como son los campesinos, soldados o sirvientes. Las peleas y
enfrentamientos continuos entre estos personajes, ocasionados a veces por motivos
banales y otras para conseguir los favores sexuales de una misma mujer, la aparicion
de proverbios, de comentarios y canciones obscenas, de un caracter vulgar y de una
moral adulterada, son los principales elementos que dan forma a las escenas
protagonizadas por Haphazard y los sirvientes Mansipula, Mansipulus y Subservus en
Apius and Viriginia o entre Ambidexter y los soldados Huf, Ruf, Snuf y la prostituta
Meretrix en Cambises. El Vice aparece en estas escenas como intermediario y
elemento aparentemente pacificador entre las distintas partes. Sin embargo, lo que
realmente consigue es convertir a estos personajes en sus nuevas victimas, a las que
incita a llevar una vida dominada por la falsedad. El Vice proclama en estos pasajes
su superioridad y habilidad lingiiistica frente a la torpeza intelectual de los demas

personajes.
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Es precisamente esta configuracion entre personajes de los interludes citados
la que estructura la primera escena del segundo acto en Titus Andronicus. En ella se
nos presenta a Chiron y a Demetrius peleando y luchando por conseguir el amor de
Lavinia y a Aaron como mediador entre ambas partes. En este caso, Chiron vy
Demetrius no pertenecen a las capas inferiores de la sociedad, pero el efecto general
de la escena recuerda bastante al conseguido en las escenas comicas mencionadas
anteriormente de los interludes. El lenguaje utilizado en estas escenas es proverbial
y esta cargado de continuas alusiones sexuales. La superioridad lingiiistica e
intelectual de Aaron consigue incitar a ambos hermanos a violar a Lavinia. El tono
general de la escena, que se presenta como antesala de una violencia extrema contra
Lavinia, es amoral, vulgar y obsceno. Chiron y Demetrius aparecen como dos
personajes facilmente moldeables por la fuerza verbal de Aaron. El poder dramatico
que éste presenta sobre el escenario debilita ain mas la imagen de estos dos
personajes, que aparecen como meras marionetas a su merced (5.1.98-102). Tal y

como Aaron reconocera mas tarde:

Aaron: Indeed, | was their tutor to instruct them.
That codding spirit had they from their mother,
As sure a card as ever won the set.
That bloody mind | think they learned of me,
As true a dog as ever fought at head (5.1.98-102).

El enfrentamiento entre los dos hermanos por Lavinia presenta un claro
paralelismo, en este caso con un marcado caracter grotesco y vulgar, con la lucha
que la obra presenta entre Saturninus y Bassianus por conseguir el poder de Roma vy,
mas tarde, por unirse en matrimonio a Lavinia. La lucha por la autoridad politica,
tema dominante en Titus Andronicus, encuentra un eco distorsionado en esta escena
entre Chiron y Demetrius, donde el tono es burlesco, tosco y alejado de la
solemnidad tragica de escenas en las que la politica es claramente el elemento

central.
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CONCLUSION

Como hemos podido comprobar en estas paginas, un amplio sector de los
estudios y las producciones teatrales de Titus Andronicus a lo largo de la historia han
valorado negativamente la fusion que la obra presenta entre una violencia desmedida
y un tinte grotesco que rebaja la tension dramatica del texto en ciertos momentos.
Sin embargo, obvian el hecho de que Shakespeare escribe una obra que responde a
una serie de convenciones literarias activas durante los anos de su composicion y que
consistian precisamente en insertar una violencia desgarrada en escenas en las cuales
la tension dramatica de repente se ve anulada por la ironia, la burla y lo grotesco. A
través de la caracterizacion de Aaron, Shakespeare muestra como su obra responde a
una serie de codigos teatrales que se materializan también en obras de su contexto
literario mas inmediato. Para apreciar los mecanismos dramaticos latentes en la
fusion que la obra presenta de la violencia y el humor, es necesario por tanto hacer
una reconstruccion de una serie de tradiciones literarias que aparecen subyacentes
en el texto. El analisis de los resortes teatrales que en Titus Andronicus se conjugan
para plasmar en escena el encuentro entre el elemento tragico y el tono burlesco de
la obra requiere de una vuelta a determinados parametros dramaticos que actuaban
ya en el teatro medieval y que a través del Vice se trasladan en la figura del Moor a
las tablas isabelinas. En la caracterizacion de Aaron Shakespeare, por tanto, utilizo
como modelo a personajes de gran peso dramatico en la tradicion teatral inglesa,
como Ambidexter or Haphazard, y compuso una obra que recibié una gran acogida
por parte de un publico isabelino que veria reflejados en este personaje
shakespeareano aspectos fundamentales en la caracterizacion de otros personajes de
la época como Muly o Selimus. La violencia escénica fue uno de los aspectos de la
obra que, sin lugar a dudas, contribuyé a que ésta fuera todo un éxito, ya que
respondia a los gustos de un espectador isabelino que demandaba este tipo de
espectaculo sangriento. Las acciones de Aaron rezumaban una brutalidad cuyos
grotescos efectos aportaban nuevos matices a la estructura dramatica de una
tragedia cuyos parametros clasicos se ven adulterados por el humor cruento de
determinadas escenas. A través de una retdrica mordaz y sangrienta Aaron se dirije a
un publico que posiblemente pasara del horror a la risa, de lo tragico a lo comico, en

determinadas escenas en las que, a través principalmente de los apartes, el
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personaje presentaba una vision de la confusion y caos creados en la obra que se

alejaba de toda formalidad o dignidad tragica.
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