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Resumen. En la comedia Los bafos de Argel, algunos personajes adoptan el
disfraz a fin de preservar su esencia y el antifaz con el propésito de ocultar la propia
identidad. El objetivo de este articulo es examinar, desde el punto de vista de las
practicas teatrales, como el fingimiento de identidad contribuye al desarrollo de la
ilusion teatral.
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Abstract. In the comedy Los bafios de Argel, some characters adopt the disquise
in order to preserve their essence and the mask to conceal their own identity. The
aim of this article is to examine, from the point of view of theatrical practices, how
the identity pretense contributes to the development of theatrical illusion.

Keywords. Cervantes; Los bafos de Argel; |dentity; Disguise; Mask.

Miguel de Cervantes, en sus Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca
representados (1615), pone en escena personajes de diferentes estratos sociales,
de diferentes costumbres y, sobre todo, de diferentes religiones' que conviven jun-
tos en el mismo espacio social. Especificamente en Los bafios de Argel, obra com-

1. Cristianos, moros, arabes, judios, argelinos, otomanos, renegados, entre otros
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puesta entre 1585 y 1595, esta convivencia se hace, en la mayoria de las situa-
ciones, de manera forzada, lo que resulta en una serie de conflictos de identidad.
Para adaptarse al mundo musulman, algunos personajes adoptan el disfraz como
forma de preservar su esencia y el antifaz con el propdésito de ocultar la propia
identidad. El objetivo de este trabajo es demostrar, desde el punto de vista de las
practicas teatrales, como el fingimiento de identidad contribuye al desarrollo de la
ilusion teatral de la comedia.

En primer lugar, es importante tener en cuenta que, de acuerdo con la critica
cervantina, el dramaturgo suele representar en sus obras una diversidad de perso-
najes que ocultan sus identidades a través del disfraz2. De hecho, Cervantes le de-
muestra a su lector una cantidad variable de ejemplos que pone de manifiesto «el
gran desfile de disfraces»® en el Quijote (1605/1615), lo que le permite al dramatur-
go producir diversos efectos de caracter escénico dentro de la narrativa. De esta
manera, es posible sugerir que el escritor alcalaino establece un didlogo esencial
entre el género novelesco y el teatral. Otro ejemplo, que asimismo se distingue en
la narrativa cervantina es, con toda seguridad, la obra Novelas ejemplares (1613),
en la que se representan diferentes tipos de disfraces*. Incluso, no se puede dejar
de mencionar aqui Los trabajos de Persiles y Sigismunda (1616), una vez que esta
novela bizantina tiene un espacio propicio para el uso de los disfraces, conside-
rando que los personajes necesitan en diversas ocasiones ocultar sus identidades,
con el fin de peregrinar con seguridad por caminos desconocidos. En lo que se
refiere especificamente a las Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca
representados (1615), Aurelio Gonzalez afirma que el disfraz es un recurso muy
importante en la configuracion del teatro de Cervantes®.

Para entender el uso del disfraz utilizado por los personajes cervantinos en la
obra dramatica Los bafos de Argel, se hace fundamental tener en cuenta lo que
dice Sebastian de Covarrubias, en su Tesoro de la lengua castellana o espafiola
(1611), sobre este recurso. De acuerdo con sus definiciones, se trata del «<habito y
vestido que un hombre toma para disimularse y poder ir con mas libertad»®. Segun
las aclaraciones del investigador Guillermo Carrascon, en lo que se refiere al uso
del disfraz como recurso teatral, se suele utilizar cuando un personaje:

se atribuye voluntariamente una identidad distinta de la propia con el fin de
engafiar a otros, bien sea cambiando u ocultando su aspecto fisico para evitar
reconocimiento por parte de quienes le conocen, bien valiéndose del desconoci-
miento previo de las personas a quienes pretende engafiar, por lo que el cambio
de aspecto suele ser innecesario’.

2. Martin Moran, 2000, p. 197.

3. Martin Moran, 2000, p. 197.

4. Olid Guerrero, 2008, p. 672.

5. Gonzalez, 1998, p. 5684.

6. Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana, p. 719.
7. Carrascon, 1997, pp. 121-122.

6.1, 2018 (pp. 205-215)



EL FINGIMIENTO DE IDENTIDAD Y LA ILUSION TEATRAL 207

Asimismo, hay que tener en cuenta que «tras el disfraz se esconde una esencia
que obliga a representar un papel, simular lo que las circunstancias exigen»@.

Otra categoria, no menos importante, que camina al lado del disfraz es el antifaz
que, conforme las definiciones de Covarrubias, corresponde al «velo que se pone
delante del rostro»®, cuyo objetivo es ocultar la identidad de una persona. Asi, es
posible, seguin Martin Moran, convertirla «en cuerpo maovil, libre de adherir a nue-
vos vinculos sociales y culturales; se disimula; se hace vida, en aquella Espafia de
los caminos»'9,

A lo largo de Los bafios de Argel, algunos personajes utilizan el disfraz para
ocultar sus identidades durante su permanencia en los bafios que, conforme las
aclaraciones de Cervantes en la novela El capitan cautivo, se trata de un espacio
muy peculiar, representando «una prision o casa que los turcos llaman bafio, donde
encierran cautivos cristianos»'!. El dramaturgo pone en boca del personaje Osorio
algunos versos que metaforizan el dilema de los personajes que, ya sea en la con-
dicion de cautivos o debido a la propia rigidez de la sociedad argelina, tienen que
adaptarse a las adversidades de la vida, muchas veces recurriendo a la simulacion
de identidad:

OSORIO Argel es, segun barrunto,
arca de Noé abreviada:
aqui estan de todas suertes,
oficios y habilidades,
disfrazadas calidades’?.

Es dentro de esta especie de «arca de Noé abreviada» que Cervantes problema-
tiza la identidad de sus personajes, como es el caso de Zara, hija del moro principal
de Argel, Agi Morato, que utiliza, a lo largo de la obra, una mascara para ocultar su
verdadera identidad. A pesar de ser mora en la apariencia, Zara oculta su esencia
cristiana. La mora le revela al cristiano don Lope que su padre «tuvo por cautiva a
una cristiana» que le «ensefd todo el cristianesco»'s, es decir, las costumbres de
los espafioles cristianos. Tras vivir bajo los cuidados de una espafiola, la mora se
convierte en cristiana en su esencia, despertandole el deseo de irse a Espafia, con
el fin de vivir como los espafioles.

El problema gana mayores dimensiones cuando Zara no puede asumir publica-
mente su opcion religiosa, pues podria sufrir la muerte, por ello, tiene que ocultar su
verdadera identidad. Asi, no ve otra forma sino simular una apariencia mora, con el
proposito de disimular su esencia cristiana. Cuando esta a solas con Costanza, le
revela a la cautiva su secreto oculto: «jSoy cristiana, soy cristianal»'*y afirma que la

8. Martin Moran, 2000, p. 212.

9. Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana, p. 177.
10. Martin Moran, 2000, p. 212.

11. Cervantes, Don Quijote, p. 462

12. Cervantes, Los bafos de Argel, p. 320.

13. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 265.

14. Cervantes, Los bafos de Argel, p. 332.
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Virgen Maria es quien representa su «luz y estrella»'® en los momentos de dificul-
tades y desesperacion. Ante esta revelacion, Costanza se admira de su confesion,
pues no imaginaba que una mora pudiera creer y sequir la religion cristiana.

A partir del comportamiento de Zara, se puede pensar que Cervantes representa
en su obra dramatica, a través del problema de identidad de la mora, que el "ser”
en diversas ocasiones no coincide con el “parecer ser". Sobre esta cuestion, Isabel
Cruz de Amenabar explica en lineas generales que:

La apariencia se define, generalmente, como el aspecto, la parte exterior de
una persona: 0 cComo una cosa que parece y no es. El lenguaje corriente la usa de
preferencia en esta seqgunda aceptacion y le imprime un matiz moral peyorativo.
Asi, la apariencia designaria lo que se ve, lo externo, que suele ser falso o engafio-
S0, en contraposicion a lo interno, que serfa lo verdadero!®.

En el siglo XVII, la preocupacion en lo que se refiere a la apariencia es retratada
por muchos preceptistas, como es el caso de Baltasar Gracian, con su Discreto
(1646), que preconiza el comportamiento ideal del hombre de su tiempo. Metafdri-
camente compone un «personaje animal que viene a ser el simbolo de las virtudes
—y también de los defectos — de la apariencia»'’. Se trata del «pavon de Juno», es
decir, el pavon de la ostentacion que simboliza a aquellos que viven presos en las
apariencias del mundo. Al personificarlo, Gracian se cuestiona acerca de la realidad
en la que vive:

¢De qué sirviera la realidad sin la apariencia? La mayor sabiduria, hoy encar-
gan politicos que consiste en hacer parecer. Saber y saberlo mostrar es saber dos
veces. De la ostentacion diria yo lo que otros de la ventura: que vale mas una onza
de ella que arrobas de caudal sin ella. ;Qué aprovecha ser una cosa relevante en
si, si no lo parece?'8

Segun Isabel Cruz de Amenabar, Gracian «demuestra cuan cerca estaba el pare-
cer de identificarse con el ser para el hombre»'® de la Espafia del siglo XVII, llegan-
do al punto méximo de confundirse el “ser" con el "parecer ser". Baltasar Gracian
sintetiza, en uno de sus aforismos, la percepcién que se tiene en relacion con la
apariencia en oposicion a la esencia: «Las cosas no pasan por lo que son, sino por
lo que parecen. Son raros los que miran por dentro, y muchos los que se pagan de
lo aparente»?0,

En Los bafios de Argel, Cervantes representa el problema entre la apariencia
y la esencia en la escena en la que los personajes adoptan el uso del disfraz para
caminar en los bafios, tal como reza esta acotacion: «Entran Zara y Halima, cu-

15. Cervantes, Los bafos de Argel, pp. 332-333.
16. Cruz de Amenabar, 2000, p. 111.

17. Cruz de Amenabar, 2000, p. 112.

18. Gracian, El discreto, p. 141.

19. Cruz de Amenabar, 2000, p. 112.

20. Gracian, Oraculo manual, p. 156.
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biertos los rostros con sus almalafas?! blancas; y vienen con ellas, vestidas como
moras, Costanza y la sefiora Catalina, que no ha de hablar sino dos o tres veces»??.
Es interesante observar que Zara y Halima esconden sus rostros a través del uso
del antifaz?3, con el propdsito de caminar por los bafios con mas libertad, sin que
los demas personajes de la obra sepan exactamente quiénes son?4 La funcion
del antifaz es, conforme lo sefialado por José Martin Moran, ocultar «la identidad
sin modificarla; esa es precisamente su finalidad, conseguir mantenerla indemne
contra las insidias del mundo»?5. De esta manera, las moras no niegan pertenecer
al islamismo, ya que usan la indumentaria propia de la costumbre argelina2®, sino
que revelan sus verdaderas identidades. Asimismo, resulta importante comentar
que el antifaz utilizado por Zara y Halima ofrece duda por parte de quien las mira:
el resultado es inmediato, pues tanto don Lope como Vivanco demuestran inse-
guridad al decir quién es quién en este mundo enmarcado por las apariencias. El
cuestionamiento de don Lope pone en evidencia la incertidumbre ante la accion
de identificar a Zara entre aquellas mujeres, llevandolo a cuestionarse: «<Mas, ;cudl
sera de las dos?»?". En lo que se refiere a la puesta en escena, se puede decir que
la duda acerca de la identidad de la mora contribuye con eficiencia al desarrollo de
la ilusion teatral, cuando se lleva en consideracién que no son solo los personajes
los que se quedan en duda acerca de la identidad de la mora, sino el publico que
sigue la trama.

21. De acuerdo con Antonio Ledn Pinelo, en su tratado titulado Velos antiguos y modernos en los rostros
de las mujeres (1641), las «alamafas eran los teristros antiguos con que las mujeres orientales y las de
Arabia se cubrian los rostros» (Ledn Pinelo, Velos antiguos y modernos, p. 313).

22. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 302.

23. En lo que se refiere al disfraz utilizado por las cristianas, Costanza y Catalina, cuando ellas salen
para acompafiar a las moras Halima y Zara, se nota que esta vestimenta sirve tan solo para anular sus
verdaderas identidades, considerando que cuando se visten de moras, pierden la apariencia espafola.
Dicha pérdida es de fundamental importancia para garantizar la verosimilitud y el decoro de la condicion
de cautiva representado por las dos cristianas.

24. Algo similar se da en la obra dramatica El gallardo espariol, en la que la cristiana Margarita se dis-
fraza de mora con el fin de caminar libremente y con mas seguridad dentro del harén de la mora Arlaxa.
Sin embargo, para mantener la identidad ocultada, no duda en utilizar el velo de modo que garantice que
nadie pueda reconocerla en aquellas tierras extranjeras, como se ve en esta acotacion: «Como entra el
cautivo, se cubre Margarita el rostro con un velo» (Cervantes, El gallardo espafol, p. 116). En otra escena
de la obra se confirma la utilizacion de dicho disfraz: «Salen Arlaxa y Margarita, cubierto el rostro con un
velo, y Don Juan, como cautivo» (Cervantes, El gallardo espafol, pp. 121-122).

25. Martin Moran, 2000, pp. 211-212.

26. Antonio Ledn Pinelo, en su tratado titulado Velos antiguos y modernos en los rostros de las mujeres
(1641), pone en evidencia diversos ejemplos acerca del uso de los velos por las mujeres, tanto en Espa-
fia como en otras naciones, como se puede ver en el siguiente relato: «De las turcas afirma Cuspiniano
que usan de traje honesto y que jamas salen descubierto el rostro, aunque sea dentro de sus casas,
como haya hombre que las pueda ver, y solo descubren los 0jos, y que esto guardan nobles y plebeas.
Nicolao de Nicolay dice haberlas visto asi, y para mostrar la forma en que salen dibuja a dos turcas
con sus velos en los rostros: una que va al bafio y otra por la ciudad [..]» (Ledn Pinelo, Velos antiguos y
modernos, p. 303).

27. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 302.
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Dicha ilusion gana mayores proyecciones, en esa misma escena, cuando Zara,
al ver que don Lope estaba en los bafios, decide descubrirse con el fin de que él la
vea. Para llamarle la atencion, finge que una avispa le ha entrado por el velo que
portaba. Para que su fingimiento sea verosimil, hace uso de la expresion corporal,
comportandose de manera muy agitada, como si realmente hubiera sido picada
por una avispa, como se puede comprobar en su discurso: «KAmarga yo, que parece
gue una lanza / por el cuello se me entré»%8. Para dramatizar ain mas su deses-
peracion, le pide ayuda a Costanza para librarla de aquella situacion, rogandole:
«Sacude bien esa toca, / que casi me vuelvo loca, / en ver lo que veo. jAy tristel»?9,
En estos versos se representa un discurso con doble sentido, considerando que el
publico entiende que Zara se vuelve loca al ver a don Lope y no exactamente por
causa de la avispa, mientras que para Costanza la preocupacion de la mora se debe
solamente a la incomodidad causada por un insecto. Muy ingeniosamente, Zara
aprovecha la situacién para hablar metaféricamente acerca de su amor por don
Lope: «jLlegado me ha al corazon / esta no vista picada!»®, en otras palabras, Zara
quiere decirle a Costanza que el caballero espafiol ya vive en su corazén. Como la
cristiana no ve ninguna avispa en el velo de la mora, imagina que ha sido picada por
una arafa. Ante la suposicion de la cautiva, Zara no duda en contestarle con otra
metafora: «Si fue arafa, fue de Espafa; / que las de Argel no hacen mal»®'. O sea,
Zara metaforiza a don Lope en una arafia, considerandolo como aquel que la hace
de alguna manera cierto mal; no un mal cualquiera, sino un mal de amor.

En opinion de Joaquin Casalduero, la actitud de la mora de quitarse el velo ante
el cristiano «da lugar a una accion tradicional e ingeniosa, llena de gracia y femini-
dad y de un cierto encanto poético»®2. Ahora, si se piensa en los cambios de iden-
tidad, propiamente dichos, se puede afirmar que Cervantes, a través de la actitud
de Zara, sigue con los preceptos dramaticos de la época, cuando se lleva en cuenta
gue es una practica comun entre los dramaturgos. Para Martin Moran, en lo que se
refiere al uso del disfraz, «los personajes se ponen el antifaz para poder quitarselo
mas tarde y desvelar su esencia»®®. En Los bafios de Argel, la intencion de la mora
es hacer que don Lope la vea entre las demas mujeres moras que estaban en los
bafios. De hecho, consigue lograr lo que desea pues, al develar su antifaz, inme-
diatamente el cristiano no solo la reconoce, sino que se maravilla de su belleza, ya
que, el uso del velo, en este tipo de situacion tiene una connotacion erética, lo que
permite subvencionar el «proceso de seduccion y misterio»34. Por ello, don Lope

28. Cervantes, Los bafos de Argel, pp. 303-304.

29. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 304.

30. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 304.

31. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 304.

32. Casalduero, 1996, p. 90.

33. Martin Moran, 2000, p. 212

34. Eduardo Olid Guerrero (2015, pp. 308-309) llama la atencion para el hecho de que el velo contribuye
sobremanera para el proceso de seduccion y de enamoramiento. Como ejemplo, cita un fragmento de E/
casamiento enganoso, donde Campuzano le relata a Peralta la manera con la cual Estefania se presento
ante él disfrazada con un velo, despertandole el deseo de verla sin el susodicho disfraz: «y la otra se
sento en una silla junto a mi, derribado el manto hasta la barba, sin dejar ver el rostro mas de aquello que
concedia la raridad del manto. Y aunque le supliqué que por cortesia me hiciese merced de descubrirse,
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admira la actitud ingeniosa de la mora, llegando, incluso, a preguntarle a Vivanco si
ha notado asimismo la destreza de Zara para engafiar a sus compafieras: «;Hace
visto industria tal? / ;Hay tan discreta marafia?»%.

Frente a la conducta de la hija de Agi Morato, Halima es quien pone de mani-
flesto la preocupacion de mantener la identidad ocultada cuando le advierte a su
compafera el modo de comportarse bajo el antifaz: «Zara, no estés descompuesta;
/ torna a ponerte tu toca»3. Como no podia romper con las reglas del decoro, la
mora sigue los consejos de su compafiera, considerando que, en ese contexto so-
cial y religioso, «es ley del Alcoran que ninguna mujer pueda andar en publico con el
rostro descubierto»®’. Los dos cristianos observan que Zara se cubre una vez mas.
Vivanco le describe a don Lope poéticamente la accion de la mora: «Volvidse el sol
a eclipsar; / ya su luz desaparece»3®. Como se ve, el cautivo cristiano utiliza una
metafora para representar a Zara, pues, al decir que el sol volvid a oscurecerse, se
entiende que la mora se oculta una vez mas tras el velo.

Debido a las convicciones religiosas y amorosas de Zara, como ya se ha co-
mentado, el disfraz es la manera con la que Cervantes juega con el infortunio de
la mora en la escena en la que reproduce la incertidumbre acerca de su identidad
durante los festejos de la boda con el rey moro Muley Maluco. De esta manera, el
dramaturgo utiliza, conforme es sefialado por Aurelio Gonzalez, «el disfraz de ocul-
tacion que permite la sustitucion de un personaje por otro»®. Asi Halima entra en
escena, con un velo delante del rostro, en lugar de Zara, conforme se describe en la
siguiente acotacion:

Aqui ha de salir la boda desta manera: Halima con un velo delante del rostro, en
lugar de Zara; llévanla en unas andas en hombros, con musica y hachas encendi-
das, guitarras y voces y grande regocijo, cantando los cantares que yo daré. Salen
detras de todos Vivanco y don Lope, y entre los moros de la musica va Osorio,
el cautivo?®,

Merece la pena subrayar que hay un cambio de identidad similar, en un con-
texto asimismo amoroso, en otra obra dramatica cervantina, mas precisamente
en El laberinto de amor, cuando Porcia y Rosamira cambian simultaneamente de
identidad, asi queda explicado por el dramaturgo alcalaino en esta 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»*. La actitud de las dos damas resulta en

no fue posible acabarlo con ella, cosa que me encendié mas el deseo de verla. Y para acrecentarle mas
—o ya fuese de industria 0 acaso— saco la sefiora una muy blanca mano con muy buenas sortijas»
(Cervantes, El casamiento engafioso, p. 524).

35. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 304.

36. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 304.

37. Ledn Pinelo, Velos antiguos y modernos, p. 303.

38. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 304.

39. Gonzélez, 1998, p. 587.

40. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 338.

41. Cervantes, El laberinto de amor, p. 633.
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confusién para los demas personajes de la obra que no las reconocen o que que-
dan engafados*.

En Los bahos de Argel, el equivoco debido a la sustitucion de Zara por Halima
se enmarca en el comportamiento de los personajes que demuestran curiosidad
acerca de la identidad de la novia, que aparece en la boda con el rostro ocultado, a
través del uso de un antifaz. Algunos creen que se trata de la hija de Agi Morato, de-
bido a las caracteristicas inherentes de la novia, considerandola «la mora mas bella
/'y rica de Berberia»*3; otros, en cambio, no lo imaginan como un hecho posible. De
todos modos, don Lope, tras debatir con Vivanco y Osorio, llega a la conclusion de
que la dificultad de saber si realmente se trata de Zara se debe al uso del antifaz,
tal como se ve en estos versos: «Por el velo que trafa / no podimos conocella»*,

La duda en lo que se refiere a la identidad de Zara queda evidente en la escena
en la que la propia mora aparece, durante la celebracion de la boda, detras de la
ventana de su casa y empieza a hablar con don Lope y Vivanco, haciéndoles una
serie de preguntas retdricas. Al escuchar la voz de la hija de Agi Morato, don Lope
se sorprende, pues demuestra reconocerla, y asi se lo declara a Vivanco: «jPor Dios,
amigo, / que esta Zara me parece en la voz!»*. Vivanco, a su vez, comparte la
misma opinion“t. La oposicidn entre la apariencia y la realidad se hace presente
cuando Zara intencionalmente les pregunta a don Lope y a Vivanco acerca de las
conmemoraciones festivas de Argel: «Decidme qué cosa es ésta / deste regocijo
y fiesta»*’, don Lope le responde: «Con Zara, la de esta casa, / Muley Maluco se
casax»*®. Zara le refuta enigmaticamente, diciéndole que se trata de una «desvaria-
da respuesta»*?, en primer lugar, porqgue ella no ha asumido el papel de novia y, en
segundo lugar, porque la boda ha sido postergada para otra ocasion ya que Muley
ha tenido que resolver algunas cuestiones politicas antes de gozar del matrimonio,
llevandolo a irse «a cobrar su reino de Marruecos»®. Como se puede observar, a
partir de la conducta de la damay de la reaccion de los cristianos, Cervantes cons-
truye una escena llena de equivocos, ya que, a través de la actuacion de Zara, los
dos cristianos se quedan muy confundidos, una vez que se crefan que ella estaba
celebrando el casamiento con el rey africano.

42. Teixeira de Souza, 2016, p. 181.

43. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 338.

44. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 339.

45, Cervantes, Los bafios de Argel, p. 340.

46. Con base en la Poética, se puede decir que se trata de una tipica escena de reconocimiento, con-
siderando que para el estagirita el reconocimiento «como su propio nombre indica, es un cambio de la
ignorancia al conocimiento» (Aristoteles, Poética, p. 60). De entre los tipos de reconocimiento explicitado
por Aristoteles, en esta escena de Los bafios de Argel se representa el reconocimiento de personas,
pues tanto don Lope como Vivanco se dan cuenta de la realidad de la que forman parte.

47. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 340.

48. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 340.

49. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 340.

50. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 344.
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La ilusion teatral gana mayores proporciones, en Los bafios de Argel, cuando los
personajes manipulan sus propias identidades, a través de un juego retérico en el
que ellos mismos hacen muchas preguntas alrededor de la cuestién "quién eres":

DON LOPE (Eres Zara?

ZARA Zara soy.
T, ¢quién eres?

DON LOPE iLoco estoy!
ZARA ¢Qué dices?
DON LOPE Que soy, sefiora,

un tu esclavo que te adora.
Soy don Lope.

ZARA A abrirte voy®!.

Este dialogo pone de relieve el problema de las apariencias de los personajes a
lo largo de Los bafios de Argel. Vivanco, que presencia la conversacion entre Zara
y don Lope, es quien le revela al publico la ilusion teatral lograda en esta escena:
«De misterio no carece / estar Zara aqui y alli»®2 y mas adelante concluye: «Quien le
hace parecer / en lugares diferentes»%.

Tras revisar la manera con la cual Zara finge una identidad, a través del uso del
disfraz y del antifaz, con el fin de acercarse al mundo cristiano, tanto en lo que se
refiere a la religion como en lo que se refiere a su amor por un caballero espafiol,
se puede concluir que Cervantes utiliza el problema personal de la mora para con-
trastarlo con la dura realidad representada en la trama de Los bafios de Argel, pues,
como bien se sabe, el dramaturgo pone en evidencia una vision mucho mas realista
de la vida en cautiverio que las otras dos obras del mismo género: El gallardo es-
pafiol y La gran sultana®*. Siendo asi, el fingimiento de identidad llevado a cabo por
Zara contribuye sobremanera a suavizar la aspereza de las demas intrigas que se
representan a lo largo de la obra. Asimismo, el autor del Quijote, a través de la simu-
lacion de identidad, tiene la posibilidad de desarrollar el efecto de la ilusién teatral
en su comedia. Por ultimo, es posible pensar que el autor alcalaino le evidencia a su
publico, y quiza le hace cuestionarse, que, en diversas situaciones del gran teatro
del mundo, la apariencia no es la realidad y la realidad no es la apariencia.

51. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 340.

52. Cervantes, Los bafios de Argel, p. 340.

53. Cervantes, Los bafios de Argel, pp. 340-341.
54. Henry, 2013, p. 76.
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