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RESUMEN

Este articulo ofrece un andlisis e interpretacién del mejor drama de Gertrudis Gémez de
Avellaneda, Baltasar, escrito en 1858, a partir del episodio biblico de la Cena del rey Baltasar y
la caida del imperio neobabil6nico. El propésito de la autora —expresado en el prélogo de la obra—
era demostrar como la Providencia de Dios rige los destinos de los seres humanos y de sus im-
perios. El mayor atractivo y novedad de esta obra radican en presentar a Baltasar como un hom-
bre consumido por el Hastio —la enfermedad literaria del siglo XIX—, enfrentdndolo a la fe reli-
giosa de dos muchachos judios, Elda y Rubén, y de dos personajes histéricos, el rey Joaquin y
el profeta Daniel. La obra vendria a seguir la estela de Don Juan Tenorio, para configurar un
subgénero teatral de romanticismo religioso conservador.
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ABSTRACT

This article offers an analysis and interpretation of the best Gertrudis Gémez de Avellaneda’s
drama, Baltasar, written in 1858, based on the biblical episode of the Dinner of King Baltasar
and the fall of the neo-babylonian empire. Author’s purpose —aforesaid in the piece’s preface—
was to demonstrate how God’s Providence governs man’s destiny and his empires. The greatest
attraction and novelty of this piece lies in showing Baltasar as a man ruined by Spleen —the
nineteenth century’s literary disease—, confronting his lack of religious faith to the faith of two
Jewish young people, Elda and Rubén, and two historical characters, King Joaquin and prophet
Daniel. This drama would follow the wake of Don Juan Tenorio, and would contribute to a
theatrical subgenre of religious conservative romanticism.
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Después de la copiosa y fructifera presencia de la Biblia en el teatro es-
pafiol de la Edad Media y el Barroco, la escena ilustrada y el romanticismo
recurrieron en menor medida a esta fuente de inspiracién. Los nuevos tiem-
pos ilustrados, que fiaban a la Razén y a la actividad critica la explicacién y
el desarrollo del mundo y del ser humano, no eran los mds propicios a su
dimensién religiosa. Y el romanticismo, que si la entendié y la acogid, fue
mas favorable a misticismos vagos y paganizantes y, sobre todo, a sustituir a
Dios por el amor humano vivido como una religién, que a la asuncién de una
religion cristiana oficializada. El dios cristiano es sustituido en la nueva sen-
sibilidad por una naturaleza divinizada o por alguna divinidad grecolatina, o
aparece con frecuencia mezclado con nociones que le son ajenas, como las del
destino, el hado o la fortuna, que sustituyen a la de providencia divina; el ser
amado, por otra parte, viene a ocupar el lugar de Dios en numerosas obras
muy representativas, desde el primer romanticismo. Por el contrario, el roman-
ticismo conservador prefirid revitalizar la creencia religiosa cristiana, recurrien-
do a procedimientos que pusieran de manifiesto la grandeza de Dios y sus
designios; la Biblia suponia, a este respecto, un excelente caudal de historias
edificantes, investidas de la autoridad propia de un libro sagrado.

En el romanticismo espafiol y, mds en concreto, en su teatro, hay que
esperar hasta la segunda mitad del siglo XIX para que la arreligiosidad o la
irreligiosidad dejen paso a un rearme religioso cristiano. La obra fundamen-
tal en este proceso es, sin duda, el Don Juan Tenorio de Zorrilla, estrenada
en 1844. Del Don Alvaro del Duque de Rivas (1835), obra representativa del
primer romanticismo espafol, al Don Juan, el cambio es sustancial y eviden-
te. En el primero, es el fitum el que sefiorea de forma caprichosa y cruel los
destinos de los personajes', mientras que en el segundo, es el designio del Dios
cristiano el que rige la vida, la muerte y la salvacién de su irreverente y blas-
femo protagonista, a través de la intercesion de su amada, o mejor, de la mujer
que lo ama.

Ya dentro de esta corriente ideoldgica propicia a la revitalizacién reli-
giosa cristiana, Gertrudis Gémez de Avellaneda dedicé a mediados del Xix
lo més sustancial y consistente de su quehacer teatral a dos recreaciones de
motivos biblicos, con los dramas? Saiil (1849) y Baltasar (1858)%, compues-

! Mesonero Romanos subraya la importancia y riesgo del fatalismo en esta composicién
(«... lo arriesgado de la idea primordial del fatalismo que campeaba en el drama...» (2008:
590).

2 Para la autora (y para el publico y critica, en general), la denominacién subgenérica
«drama» venfa a equivaler, en obras de este tipo, a la de «tragedia» (GARCIA LOREN-
Z0,1967), sin mayor reflexion tedrica sobre el asunto. De hecho, en la advertencia o prélo-
go de la autora a Saiil, filia su obra con las tragedias de Alfieri y Soumet y en la «Nota»
con que termina ese texto preliminar habla de «tragedia». (GOMEZ DE AVELLANEDA,
1869*: 214). Narciso Alonso Cortés —conocedor como pocos del teatro espafiol de la épo-
ca— las considera «tragedias» y como tal las estudia. (1968: 284-286). No obstante, su ar-
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tos desde la creencia religiosa y con una clara intencién ideoldgica, como
explicita en la Dedicatoria que dirige a S.A.R. el principe Don Alfonso de
Borbén.

Baltasar acude a la Biblia para presentar el drama del ultimo emperador
del imperio neobabilénico que, corroido por un hastio vital invencible, cree
encontrar en dos jévenes judios cautivos la razén para vivir; en Elda, el amor
y en Rubén, la valentia movida por la creencia. Cuando sale de su error, ya
que ambos estidn casados y comparten con pasién el deseo de libertad de los
judios, deja que el pueblo asesine al muchacho y que Elda se precipite en la
locura, mientras €l mismo busca la muerte luchando contra los persas inva-
sores. Antes de expirar reconocerd la grandeza del Dios de los judios, ante su
madre, el rey judio Joaquin y el profeta Daniel, quien vaticinara la llegada de
Cristo.

EL ROMANTICISMO RELIGIOSO

Entiende Gies (1997: 311) que «Gémez de Avellaneda cre6 un género
teatral que puede llamarse ‘Romanticismo religioso’ por integrar los dominan-
tes motivos romanticos dentro de un mundo marcado no por la angustia ro-
mantica sino por el sentimiento religioso.» Asi es, pero conviene precisar que
no se trata tanto de una creacién (porque ya habia sido puesto en pie por
Zorrilla), cuanto de subrayar el componente religioso de la férmula, que, cier-
tamente, vendria a dar réplica y solucidn a la angustia roméantica bien paten-
te en sus dos héroes, Saidl y Baltasar.

Por otro lado, considera también Gies que la autora estaria tratando con
Saiil y Baltasar de resucitar el espiritu tragico del primer romanticismo, si bien
desde una perspectiva religiosa, algo que vendria favorecido por el éxito del

gumentacién queda en un escueto «por su fondo y desenlace [es] una verdadera tragedia»,
refiriéndose, en particular, a Baltasar. Tampoco llega a ser convincente la argumentacién
de Gonzalez Subias (2005) a favor de la existencia de una «tragedia romdantica», distinta y
superadora de la «tragedia neocldsica y del «drama romdntico». D. L. Shaw entiende que
«Los dramas romadnticos [...] no son tragedias en el sentido estricto del término, ya que las
fuerzas en conflicto no son nunca iguales. Al hombre siempre se lo ve luchando contra fuer-
zas (tiempo, destino, perversidad de las cosas, injusticia césmica) que no puede esperar
derrotar.» (1997: 321); pero es que no puede entenderse la tragedia sin una fuerza invenci-
ble, como el destino adverso sefialado por los dioses, y sin que ante ella se alce la voluntad
del héroe de resistirlo a sabiendas de su fracaso seguro.

3 De hecho, ambos dramas fueron éxitos importantes en su momento y vienen gozando
del aprecio de la critica desde entonces; vid. COTARELO Y MORI, 1930: 65; ARROM,
1944; ALONSO CORTES, 1968: 284-286; RUIZ RAMON, 1979: 334; LEAL, 1980; GIES,
1996: 280 y 285 y DOMENECH, 2003:1936. Sobre las vicisitudes de la aceptacién de la
autora en el canon de «Alta Cultura» isabelina y su exclusién con el cambio de 1868, pue-
de verse el articulo de SANCHEZ-LLAMA (2001).
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Don Juan Tenorio de Zorrilla. Pero, de nuevo, es necesario precisar que, si tratd
de resucitarlo fue para mejor volverlo a enterrar, una vez representada su de-
rrota y, por otro lado, que Saiil y Baltasar son dos obras distintas, por la in-
dole de sus héroes y por su final. Baltasar encarna al hombre consumido por
el hastio (que ya se apuntaba, como posibilidad, en La nueva Eloisa y que cua-
jard de forma espléndida como componente medular de la modernidad litera-
ria con Baudelaire*), mientras que Sail responde al prototipo roméntico de
hombre volcénico. El final de Sail y el de Baltasar son, ademds, muy distin-
tos en cuanto a la ensefianza religiosa que se pretende transmitir; de hecho, Saul
miraria mas, en este sentido, a El estudiante de Salamanca, y con €l al titanis-
mo blasfemo, mientras que Baltasar lo haria al Don Juan Tenorio.

Conviene no olvidar, a este respecto, la complejidad de la visién del mun-
do romadntica o, por mejor decir, la complejidad del movimiento artistico ro-
mantico que la refleja y realimenta. En este sentido es til distinguir entre el
romanticismo liberal, progresista o subversivo y el histérico, conservador o
reaccionario; pero quiza sea mas util todavia asumir que ninguna de las dos
manifestaciones puede arrogarse el derecho de ser la «genuinamente» roman-
tica, ya que ambas son respuesta a la crisis de la época’, y para el caso parti-
cular de Baltasar, que una misma obra puede acoger influencias contrapuestas.

LA COMPLEJIDAD DEL MENSAJE IDEOLOGICO DE BALTASAR

Baltasar utiliza los mismos elementos que los dramas romanticos subver-
sivos con unas relaciones distintas entre ellos, y con una finalidad opuesta:
la de «llenar el corazén de piedad cristiana»®.

En realidad, Baltasar estaria tomando la formula romdantica subversiva del
primer romanticismo para desactivarla, oponiéndole la solucién religiosa. La
utilizacion del patrén biblico, unido a la férmula dramatica roméntica mas
reconocible (la del romanticismo subversivo) y virado hacia el Don Juan, hace
de Baltasar una obra compleja y tensionada, con fuerzas que no actdan en la
misma direccion.

4 Es interesante tener presente que Las flores del mal se publican en 1857 y que el Has-
tio es en la poesia de Baudelaire el tema fundador, como consecuencia de una sensibilidad
poética que vive con deleite morboso el vacio y la impotencia del espiritu al borde de la
Nada.

5 Por eso son discutibles apreciaciones como las de Caldera, cuando considera que La
conjuracion de Venecia es un drama que pertenece a una época en la que el teatro cldsico
acoge componentes propios del Romanticismo, pero «no siempre su verdadero espiritu»
(SHAW, 1997: 322 y remite a CALDERA, 1974: 119)

¢ Como expresé con claridad el ide6logo pionero de este rearme espiritual, Bolh de Faber
al animar a los autores a hacer «cuanto es menester para llenar el corazén de piedad cristia-
na, satisfacer la razén con sana doctrina y divertir el entendimiento sin peligro.» (Cronica
Cientifica y Literaria, nimero 3, Madrid, 1817; cit. en CARNERO, 1990: 125).
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Baltasar se opone, ciertamente, a la férmula dramaética basica de los prin-
cipales dramas romdnticos espafioles (La conjuracion de Venecia Don Alva-
ro, Macias, El Trovador, Alfredo o Los amantes de Teruel), que supone la
exaltacion del amor humano a la mas alta justificacién de la vida, y el cho-
que de este amor, vivido con €xtasis religioso, contra un destino fatal que lo
arrasa, (destino sustanciado, antes que nada, en contrariedades de tipo social),
produciendo en los amantes el dolor, la desesperacién y la muerte (Herrero,
1988); ni este amor, ni el destino fatal tienen cabida en Baltasar, ya que el
amor ha de ser sancionado por la religion, y el Dios biblico (y después cris-
tiano) y su Divina Providencia sustentan y justifican el orden del mundo y de
la historia individual y colectiva, y la creencia religiosa ha de bastar para
aceptar sus designios.

La Avellaneda presenta el amor humano (el del rey por Elda) como la
fuerza vital por antonomasia, la Unica capaz de dar sentido a la vida del mo-
narca (aunque ya hay que notar que en esta obra no se presente con el extre-
mismo de la adoracidn religiosa, mistica, propio de las obras del primer ro-
manticismo); pero la Avellaneda presenta este amor como equivocado e
imposible de raiz, por producirse entre dos seres de distinta creencia; y sin
embargo, el efecto de esta pasion de Baltasar, al ser contrariada, es el de las
obras mds representativas del romanticismo liberal, al acarrear el sufrimiento
y la muerte de los protagonistas. La pasion de Baltasar por Elda no es reci-
proca, frente a lo que ocurre en aquellos dramas, y esto es un atentado cabal
contra la esencia del programa romantico, porque desactiva el amor, la pasion,
como la verdadera razén de ser de la vida y motor del mundo, e instala en su
lugar al amor sancionado por la iglesia con el matrimonio; Baltasar se entre-
ga a la muerte, en una actitud que se acerca al suicidio, pero antes reconoce
la grandeza de Dios, con lo que se engrandece el valor religioso. La pareja
héroe-heroina roménticos, vinculados por un amor sublime, aqui se rompe o,
mejor, no llega a darse: Elda ama a Rubén y no cabe ni el menor atisbo de
amor por Baltasar. Asi los dos muchachos hebreos se convierten en victimas,
pero no de su amor, ni por el destino adverso, sino de una entidad més com-
pleja (amor-conciencia politica-fe en Dios), algo que ya no coincide con el
planteamiento religioso genuino.

El final de Elda, enajenada, no tiene su justificacion en una denuncia con-
tra un mundo radicalmente injusto o un destino funesto, sino en el trastorno
causado por la muerte atroz de su amado esposo y en el deseo de la Avella-
neda de ofrecer un topico romdntico a sus espectadores. El motivo principal
de la obra, ademas, es mostrar la caida de un imperio por designio divino, con
lo que la dimensién del drama pasa de lo personal a lo social y lo politico,
algo que en los dramas espafioles citados no se produce.

Con respecto al hastio vital —componente capital de la férmula teatral del
romanticismo subversivo— no cabe duda de que fue un gran acierto de la
Avellaneda el configurar al protagonista de su drama como un roméntico,
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como un ser devorado por un vacio de creencias e ilusiones, de razones para
vivir, que le hacen soportar con desgana la existencia’. En la cima del poder
desde su nacimiento, no columbra nada que pueda desear o que se le oponga
que no le esté ofrecido y doblegado sin el menor esfuerzo por su parte. Ave-
llaneda —siguiendo el esquema del romanticismo liberal— dejard entrever a
Baltasar como el amor puede dar sentido a la vida, para —usando de la iro-
nia romantica— despefarlo de la recién inaugurada felicidad al abismo de la
soledad y el desengaiio, al saber que su amada ya estd casada y, ademads, es
imposible que corresponda a su amor.

Hecho fundamental en aquellos dramas es el que el protagonista sea una
victima inocente; en Baltasar, sin embargo, el rey estd en una situacién algo
ambigua: es culpable en cuanto déspota impio, pero es inocente en su amor
por Elda y su admiracién por el valor de Rubén; volveria a ser culpable cuan-
do, en su despecho y desengafio, permite el asesinato del muchacho, causa la
locura de Elda, sigue negando a Dios y comete sacrilegio con sus vasos sa-
grados.

En esta obra, como no puede ser de otro modo, con el patrén biblico a su
base, el Destino ha sido sustituido por la Providencia (cuyo camino, ademads,
venia trazado por la Biblia y era voceado por los profetas). Esta exaltacién
de la grandeza del Dios y de su Providencia hacen mas facil a la Avellaneda
seguir a Zorrilla en el dltimo quiebro (un salto mortal), en el que el protago-
nista reconoce la grandeza de Dios; como en Don Juan el protagonista alcan-
zaba esta gracia por intercesion de dofia In€s, aqui lo logrard por las siplicas
de Joaquin.

En la sustitucién del destino por la Providencia también hay complejidad.
El destino es una entidad importantisima en el teatro romantico (como lo fue
antes en la tragedia, desde los griegos). Entendido, en lineas generales, como
una fuerza maléfica que traza el camino de los seres humanos y los encami-
na inevitablemente hacia el sufrimiento y la muerte, los griegos lo hacian
depender de los designios de los dioses. Los romanticos subversivos, retirada
la idea de Dios y de cualquier dios de su visién del mundo, privan a la ad-
versidad devastadora de cualquier explicacion causal, lo que la hace mas ate-
rradora. En Baltasar este destino es sustituido por la Providencia y, asi, aun-
que sus efectos son igualmente fulminantes para Baltasar, Nitocris, Elda y
Rubén, se salva la idea de existencia de un Principio explicativo, de un de-
signio que actia detrds del sufrimiento y le da justificacion (como castigo
divino, para el rey, aunque luego sea agraciado con la revelacién de la gran-

7 De hecho, parece configurado para ejemplificar la situacion espiritual roméntica des-
crita por Pastor Diaz, «en que el mundo de la inteligencia es el caos, el del sentimiento el
vacio; en que el hombre no ejercita su pensamiento sino en el andlisis y en la duda y no
conserva su corazén sino para sentir la soledad que le rodea y el abismo de hielo en que
yace.». (PASTOR DIAZ, 1905, I, p. 9; en SHAW, 1997: 329).
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deza de Dios) y, ademads, se abre a la esperanza, por la idea del sacrificio (para
Elda y Rubén, a favor de su pueblo y de su fe). Si, como expresa Casaldue-
ro: «El cadaver romantico es un testimonio de la falta de sentido de la vida»;
1951: 29; (en Shaw, 1997: 327), Avellaneda se esforz6 porque el de Baltasar
fuera justamente un ejemplo de la accién de la providencia divina.

Bien vista, no obstante, la ausencia de dios no deberia, necesariamente,
traer aparejada la angustia: también cabria la posibilidad del hombre engran-
decido y libre en su falta de tutela: el romantico tendria que ver en la nueva
ideologia la situacién propicia para el hombre sentimental y libre. Pero, evi-
dentemente, nuestro teatro romantico no comulgé con esta forma de ver las
cosas. Asi el romdntico liberal, ante las adversidades profundas, el dolor y la
muerte, bien puede no llegar a prescindir de Dios, sino contentarse con bara-
jar las entidades de Dios y del destino a conveniencia, para hallar una expli-
cacién o plantear una denuncia®. Mds que perpetrar un deicidio y mostrar un
mundo sin Dios, lo que intentaria entonces es llevar a cabo una critica a la
nocién de Dios amparada por el despotismo y el conservadurismo reacciona-
rio y, a su vez, sustentadora de sus privilegios. No es tanto que el romanti-
cismo liberal espaiiol subraye esta faceta angustiosa de un mundo sin dios ni
providencia, cuanto que, no siendo verdaderamente radical, muestra la falta,
la necesidad de una instancia superior a la que apelar (y culpar) cuando fa-
llan sus expectativas de mejora individual y social. Desde aqui, ciertamente,
este romanticismo puede ir a la raiz (de forma sincera o como pose teatral) y
hacerse preguntas trascendentes, metafisicas, sobre el Mal y hacer responsa-
ble de €l al destino, faltos de un Dios al que hacer responsable o por falta de
atrevimiento para culparlo abiertamente de é€l.

En cuanto al Mal, a la maldad humana, la que anida en el corazén de los
hombres, y a la maldad césmica, en Baltasar también el asunto es complejo,
frente a la claridad de posturas de la férmula dramética roméntica genuina.
En este drama, la oposicion entre Mal y Bien se produce en el interior del
mismo personaje protagonista. En principio, el mal provendria de Baltasar, que
mantiene en esclavitud al pueblo elegido de Dios, pero esa actuacion se true-
ca en bondad por el amor para, justamente entonces, cuando desea la vida y
dar amor y liberar al pueblo de Dios, recibir el golpe doloroso de la Provi-
dencia, lo que lo lanza a una dindmica de destruccion de la que él mismo pasa
a ser victima. Y es que lo que verdaderamente encarecen las obras del pri-
mer romanticismo espaiiol es la fortaleza cruel de una sociedad inmovilista y
reaccionaria, con sus imposiciones injustas, contra la que valores sustancia-
les admitidos por los roméanticos, como la libertad y la pasién (y un cierto
nuevo orden social, correspondiente al hombre nuevo), se estrellan y salen
derrotados, donde al idealista sélo le cabe el papel de victima.

8 Algo que ya puede verse en La nueva Eloisa, texto fundacional de la nueva sensibi-
lidad.
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En cuanto a la solucién de esta lucha entre el destino y el héroe, el suici-
dio es la decision drastica. Este Romanticismo pone en pie a un héroe para
el amor y el sufrimiento; como el de la tragedia griega, se enfrenta a fuerzas
que lo rebasan, nombradas como destino, pero, para el romantico, este desti-
no, primero, ya tiene mucho de fuerza de la estructura social y, segundo, ya
no es adjudicable a los dioses; la grandeza humana que pone de manifiesto
la tragedia tiene que ver con la serenidad con que el héroe acepta su dolor o
su muerte, como propias de un orden superior al que debe inmolarse; falto ese
orden superior, el romantico se da muerte desesperado, sintiéndose una victi-
ma de las imposiciones de la sociedad, del odio de otros hombres y, por ex-
tensién (o por elevacién), del mal césmico’. El suicidio del romdntico puede
leerse como un fracaso radical o como una inmolacién heroica para demos-
trar lo pernicioso de un estado de cosas aberrante para el ser humano, como
la victoria del ser libre y apasionado, que toma la decision mds trascendente,
la de privarse de la vida, como una bofetada antisocial y antirreligiosa.

POSIBLES FUENTES DE INSPIRACION PARA EL BALTASAR

Parte de la explicacion de esta configuracion del Baltasar se encuentra en
las obras de las que la Avellaneda pudo recibir influencia a la hora de escri-
bir su drama. En cuanto a la atractiva decisién de hacer de Baltasar un mo-
narca hastiado, cabe recordar que la figura del rey neurasténico gozaba de
favor en la poesia francesa del momento, con textos como «Le roi solitaire»,
de Gautier, «El mago», de Esquiros, o aquel a quien se compara la voz poé-
tica de «Spleen» de Baudelaire'°. Dando por supuesto que el Don Juan Teno-
rio le ofreci6 lo medular de la férmula teatral, viene siendo discutida la in-
fluencia que pudo tener el Sardandpalo de Byron'' en el Baltasar de la

% «...el héroe romdntico —entiende Shaw— [...] es en esencia una victima. ;De la socie-
dad? Si. ;Del mal que los hombres se hacen unos a otros? Si. Pero por encima de todo es
una victima del destino, de un mundo diabdlico, de situaciones que no tienen nada que ver
con una interpretacién armoniosa de la condicién humana. Como ya expusimos al princi-
pio, hoy tendemos a ver al héroe romdntico como una victima de la crisis ideoldgica y es-
piritual de la €poca, una crisis que supuso el derrumbamiento de unos valores que antes eran
totalmente aceptados, ya descansaran en la religién o en el racionalismo. Su desesperacion
era una desesperacién existencial.» (1997: 324).

10 «Yo soy como aquel rey de un lluvioso pais,/ rico, mas impotente; joven y ya muy
viejo,/ que, de sus preceptores las venias despreciando,/ se aburre con sus perros cual con
las otras bestias. Nada alegrarle puede, ni el halcén ni la caza,/ ni su pueblo que muere
delante del balcén./ Del bufén favorito la balada grotesca/ ya no distrae la mente de este
enfermo cruel;/ flordelisado el lecho en tumba se convierte,/ y las damas, que a todos los
principes ven bellos, no saben encontrar un atavio impudico/ que arranque una sonrisa del
joven esqueleto.» (Baudelaire, 1995: 303).

' Ver Carlos M. RAGGI (1981).
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Avellaneda, quien en la etapa de composicién de su obra ley6 al romantico
inglés en una traduccién al castellano. Parece aceptable que pudiera darle la
idea de la composicién de un drama «oriental», con el final de un imperio
como motivo bdsico'>. En cuanto a la caracterizacién del personaje protago-
nista, el Sardandpalo de Byron presenta al emperador asirio dado al placer
como razén suficiente y fundamental de su vida, si bien, capaz asimismo de
mostrar valor y altivez al defender su reino de las intrigas internas y de los
invasores externos; Baltasar es presa del hastio, pero también terminara su vida
luchando con valor contra los invasores enemigos. A su lado, Salamenes, su
cufiado, se alza como figura vigorosa, defensor de la integridad moral y de
las virtudes propias del gobernante y jefe de los ejércitos, como en Baltasar
hard la reina madre Nitocris.

Estructuralmente y en algunos motivos temdticos hay mdas coincidencias
de las que se muestran, si se consideran las dos obras en general o en un vis-
tazo global, como se ha venido haciendo.

En ambas, por ejemplo, se produce la presentacion indirecta del protago-
nista, hecha, ademas, por dos personajes adversos o criticos con €l; en Balta-
sar la hace el profeta Daniel, mientras que en Sardandpalo queda a cargo de
Salamenes, su valeroso y severo cufiado. Tras ella, el protagonista se presen-
ta subrayando los rasgos que lo definen, para pasar a continuacién a mostrar-
se con mayor matiz obligados por un debate serio y bien nutrido de argumen-
tos; el papel de Salamenes, reconviniendo al rey, pasa a ejercerlo en Baltasar
Nitocris, personaje que parece creado a inspiracién del byroniano. En este
debate, ademds, hay motivos coincidentes entre los dos dramas como, por
ejemplo, la responsabilidad del gobernante o, con mayor precision, la contra-
posicion entre la fama guerrera y el tributo en vidas de sibditos que hay que
pagar por ella; también hay coincidencia entre Sardanédpalo y Baltasar en el
desapego religioso y, en otro orden de cosas, en la facilidad y rapidez con que
ambos abandonan lo que parecia ser una inamovible actitud vital, pasando
Sardanapalo de la molicie y un cierto filantropismo al ardor guerrero, y Bal-
tasar, del escepticismo radical, al amor, al desengafio y a la bisqueda de la

12 Alonso Cortés afirma que «Parece probable que la lectura de Sardandpalo, de Lord
Byron, sugiriera a la Avellaneda la idea de su drama; pero entre uno y otro no hay verda-
dera semejanza.» (1968: 285). También Bravo-Villasante desdefiaba esta influencia: «El tema
—escribio— podrd ser de Byron, ya que escribié una obra con el mismo nombre [sic], pero
el espiritu es de Calderén y espafiolisimo» (1967: 198). Esta vinculacién del Baltasar con
La vida es sueiio me parece, no obstante, forzada y falta de argumentacion convincente:
«Baltasar, como Segismundo pasa del suefio a la vigilia. Cuando atiende a Elda y tiene la
revelacion del hombre virtuoso estd despierto y su corazén siente, cuando la desoye vuelve
a ser el apatico pagano. Alterna la esperanza y la desesperanza, el paganismo y el cristia-
nismo. La Avellaneda describe a Baltasar ‘como despertando de un suefio penoso’, y a la
manera de los famosos mondlogos de Segismundo, en que se considera la vida como frene-
si pasajero e ilusién, Baltasar también monologa desilusionado» id.). También Villaverde
(1981: 203) abunda en la vinculacién de Baltasar con Calder6én (y Cervantes).
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muerte en la batalla. Ambos personajes, por otro lado, desdefian los indicios
de amenaza (las asechanzas de los traidores, Sardandpalo; la invasién de los
medos y persas, Baltasar), con mayor riesgo de inverosimilitud en la obra de
Gomez de Avellaneda. Cabe también la posibilidad de que a la Avellaneda
se le ocurriera el personaje de Elda, al ver el de Mirra en Sardandpalo, y que
el banquete en que se empefla Sardandpalo (y en cuyos prolegémenos suena
alglin trueno intranquilizador), le trajera a la memoria a la autora el festin
biblico de Baltasar. Y, aunque tenia ejemplos mas que suficientes en otras
obras romanticas, también pudo hallar inspiracién Avellaneda para su escena
de delirio de Elda, en el suefio tétrico de Sardandpalo después de la primera
batalla. También en ambas obras hay una pareja de conspiradores: Arbaces y
Beleses, en Sardandpalo, y Rabsares y Neregel, en Baltasar. Todos ellos del
circulo mas préximo al rey y traidores; la entidad, no obstante, de estos per-
sonajes es muy desigual en ambas obras: en la de Byron son personajes con
peso, de presencia y palabra vigorosas, mientras que en la de Avellaneda no
pasan de ser dos intrigantuelos endebles, sin llegar a adquirir verdadera di-
mensién dramatica. Beleses, ademds, es sacerdote o adivino: profeta, cabria
decir también, como Daniel en Baltasar; porque la diferencia entre el adivi-
no y el profeta, entre el que cree en los dioses o en Yaveh, en el destino o
en la Providencia divina, solo estriba en la fe, en la diferencia de fe.

Si para el desenlace de Baltasar (y, por tanto, para su orientacion ideol6-
gica) Avellaneda va a seguir a Zorrilla; hard lo propio con Espronceda y EI
estudiante de Salamanca (publicada en 1840, aunque compuesta unos afios
antes) para la configuracion de su personaje protagonista y para parte de la
andadura que lo muestra, aunque la vitalidad desesperada y agresiva de don
Félix de Montemar esté lejos de la indolencia hastiada de Baltasar; puede
conjeturarse también que para la locura de Elda la Avellaneda pudiera tener
presente la de Elvira («que es la razén un tormento,/ y vale mas delirar/ sin
juicio, que el sentimiento/ cuerdamente analizar,/ fijo en €l el pensamiento.»
(1975: 105), aunque también es verdad que, tratindose El estudiante de una
obra que acoge motivos anteriores, la autora podria muy bien haberlos toma-
do del aire del tiempo. Pero lo cierto es que la lectura de algunos de los pa-
sajes mas significativos de la obra de Espronceda viene a dar la mayor parte
de la columna vertebral del Baltasar:

«Siempre en lances y en amores,
siempre en bdquicas orgias,

mezcla en palabras impfas

un chiste a una maldicién.» (1975: 100)

«Perdida tengo yo el alma,
y no me importa un ardite.» (1975: 114)

«Mas el vapor del néctar jerezano
nunca su mente a trastornar bastara,
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que ya mil veces embriagarse en vano
en frenéticas orgias intentara.» (1975: 125)

«Dejad ya, don Félix, delirios mundanos.
—iHola, me conoce! —jAy! jTemblad por
[vos!
jTemblad no se truequen deleites livianos
en penas eternas! —basta de sermon,»
(1975: 130)

«Grandiosa, satanica figura,

alta la frente, Montemar camina,

espiritu sublime en su locura,

provocando la cdlera divina:

fabrica fragil de materia impura,

el alma que la alienta y la ilumina,

con Dios le iguala, y con osado vuelo

se alza a su trono y le provoca a duelo.»
(1975: 139)

Junto a estas posibles influencias (que vendrian a recoger el espiritu del
primer romanticismo), Gémez de Avellaneda decide tomar de la Biblia el
famoso episodio del festin sacrilego del rey Baltasar para recrearlo en su «dra-
ma oriental®»: decisién bien marcada en lo ideoldgico, ya que la Biblia ofre-
ce este pasaje para mostrar la grandeza de Dios, manifestada a través de la
capacidad adivinatoria e interpretativa de su profeta, que sefiala el fin del
imperio neobabilénico a manos de los persas y medos, al tiempo que, por
supuesto, da justificacién y explicacién al mundo por sus designios y provi-
dencia, arrumbando al hado y privando de sentido a la angustia existencial'“.

13 Gémez de Avellaneda nombra a Saiil «drama biblico» y a Baltasar «drama oriental»,
sin que en sus prélogos o dedicatorias explique el porqué de esta diferencia. Ambos estdn
basados en episodios biblicos y, lo que es mds importante, escritos desde una lectura cris-
tiana de la Biblia, «sin —como dice la autora—alteracién considerable de la verdad bibli-
ca» (1869a: 213). Quizd la diferencia para la autora estribase en el hecho de haber inventa-
do para el segundo varios personajes babilénicos (Nitocris, Rabsares, Nerengel...), mientras
que en Saitl los personajes corresponden al pueblo hebreo.

4 El Libro de Daniel ya habia servido de inspiracién a Hilario de Poitiers, discipulo de
Pedro Abelardo, para su composicién Historia de Daniel representanda que muy posible-
mente estuviera en el origen del Ludus Danielis, compuesto por alumnos de la escuela
catedralicia de Beauvois. (GOMEZ MORENO, Angel. La teoria teatral en la Edad Media».
En Huerta Calvo, Javier (dir.) p. 102 y 214). En el Cédigo de Autos viejos (en Huerta Cal-
vo, Javier (dir.), p. 390), el XIV es el Auto del rey Nabucodonosor cuando se hizo adorar.
Mercedes de los Reyes Pefia lo clasifica como «sin valor prefigurativo explicito, sin refe-
rencias eucaristicas; y hay también otro, el XV: Auto del sueiio de Nabucodonosor (con valor
prefigurativo explicito o apuntado, sin referencias eucaristicas, p. 395). Pero fue Calderén
de la Barca el que convirtié al rey Baltasar en protagonista de un auto sacramental desem-
pefiado por el propio monarca y el profeta Daniel, y las figuras alegéricas del Pensamiento
de Baltasar, la Vanidad, la Idolatria y la Muerte, con la intencién de poner de relieve o
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EL DRAMA DE LA AVELLANEDA: LECTURA DE LA AUTORA

Con el telon de fondo del romanticismo en el que podrian destacarse es-
tas obras y su influencia, Gertrudis Gémez de Avellaneda traza un drama en
el que dispone el enfrentamiento entre la vision roméantica desesperanzada, atea
o blasfema y la que ve en el cristianismo la explicacién y justificacién de todo
lo humano.

La propia autora explicit6 la inspiracién y los objetivos de su obra en la
dedicatoria que dirigié a S.A.R. don Alfonso de Borbdn, hablando de cémo
intentd «encerrar en las estrechas dimensiones de una composicién teatral un
gran pensamiento filoséfico.» (1869b: 297), consistente en mostrar la caida
del imperio babilénico —sefialada por el llamativo prodigio de la mano que
escribe tres voces enigmaticas en el revocado del muro del palacio de Balta-
sar—, como la prefiguracién de la ruina de todo el mundo antiguo y adveni-
miento «del dia eterno de la verdad» (1869b: 296), y el festin sacrilego de
Baltasar como «el grafico sello de una civilizaciéon materialista.» (1869b: 297).
La historia de la humanidad se presenta para Gémez de Avellaneda, siguien-
do al Libro de Daniel, como una progresion providencialista, en la que la cai-
da de los grandes imperios del mundo antiguo, hasta la unificacién producida
por el imperio romano, no son sino pasos prefigurados por Dios para que el
cristianismo pudiera iluminar a toda la humanidad.

También Gertrudis Gémez de Avellaneda expuso con claridad y porme-
nor el «caricter y el pensamiento» de su drama. En €l la figura principal es
un rey Baltasar — «representante del despotismo de los reyes paganos, a par
que de la corrupcién € impotencia de una sociedad caduca» (1869b: 299)—
configurado a la romantica como un déspota devorado por el hastio de la vida
entre todos los goces materiales y las pompas de la vanidad, un alma sin dios,
soberbia y solitaria. No deja de ser irdnico que este Baltasar, presentado como
emblema de una sociedad caduca, tenga rasgos del héroe roméantico subversi-
vo, justamente el que se opone a una sociedad burguesa de valores caducos,
entre los que se encuentra, por supuesto, la religiéon, como creencia anquilo-
sada y sustentadora de las injusticias sociales y de las diferencias de clase y
condicion que impiden el amor de los amantes.

A este personaje, Gomez de Avellaneda no enfrenta directamente al pro-
feta Daniel, sino a dos personajes inventados, Rubén —nieto del rey Joaquin,
que yace prisionero en una mazmorra— y Elda —joven ahijada de Joaquin y
prometida de Rubén—. Quiere la autora que ambos sean representantes de lo
mas bajo y abyecto del mundo antiguo: el esclavo y la mujer, para que asi
resalte mejor el contraste y sea mayor la ejemplaridad. Asi, en ellos encon-

manifiesto en qué poco paran la vanidad y la idolatria cuando Dios lo dispone asi y llega la
muerte y cdmo, bien lejos del banquete sacrilego del rey, se ha de adorar a Dios en la Eu-
caristfa.
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trard Baltasar la dignidad y el amor que creia inexistentes en el mundo, ha-
llazgo que hace volver a latir su corazén con ilusién y esperanza, si bien sélo
para caer en un desengafio mayor al saber que Elda, de la que se ha enamo-
rado, no es la hermana, sino la prometida de Rubén: relacion que ambos pa-
garan cara, el muchacho con su muerte a manos del populacho y Elda con la
locura. Este desengafio —tan romantico— precipita a Baltasar en la orgia
como medio para remediar su vacio, en la cual cometera el sacrilegio que dara
lugar al prodigio interpretado por Daniel como anunciador de su caida. El rey,
moribundo, admitira la grandeza del Dios de los judios, mientras Joaquin pide
el perdén divino para €l y Daniel profetiza la libertad del pueblo oprimido,
la reconstruccién del Templo y el advenimiento del Mesias. La entrada de los
persas victoriosos en el palacio real en llamas, pone fin al drama. Y finaliza
la autora dejando bien asentado cudl es el fin ejemplarizante al que debe lle-
garse: la exaltacion de la grandeza de Dios, dnico capaz de dar sentido a la
vida humana y a sus formas de gobierno's.

LA CONFECCION DEL DRAMA CON VISTAS A SU MENSAJE
RELIGIOSO

LOS PERSONAJES: BALTASAR Y SUS OPONENTES EN UN DEBATE IDEOLOGICO-
RELIGIOSO

Sobre el conocido pasaje biblico de la cena del rey Baltasar, Gémez de
Avellaneda configura un personaje del rey Baltasar distinto del que presenta la
Biblia y mas complejo; al disponerlo, ademads, en el flujo temporal de la anda-

15 «Baltasar —representante del despotismo de los reyes paganos, 4 par que de la corrup-
cién € impotencia de una sociedad caduca— no es, sin embargo, en mi obra un personaje
de repugnante odiosidad. He querido pintar en €l lo poco que es la mds grande alma cuan-
do no la ilumina la fe ni la fecunda el amor; y en el instante supremo en que se consuma la
expiacion, un rayo de claridad celeste viene 4 alumbrar aquella alma descreida, arrancando
al arrepentimiento el gemido que no desoye nunca la inagotable/ clemencia. Joaquin extien-
de sus manos sobre la cabeza del sacrilego moribundo, perdondndole en nombre del Dios
de Abraham, del Dios tnico universal... y resonando todavia aquellos ecos de misericordia
sobre la tumba del escéptico —que proclama en su dltimo suspiro la justicia de Dios y la
dignidad del hombre— se alza el inspirado acento del profeta, anunciando entre las ruinas
de la civilizacién arrollada por el soplo divino, la libertad del pueblo escogido y la reedifi-
cacién del templo en que serd promulgada la nueva ley de gracia, que, rompiendo las cade-
nas de los pueblos y disipando las sombras de la idolatria, hard santa la potestad y gloriosa
la obediencia» (1869b: 298). Con declaraciones tan explicitas y sin nada sustancial que se
derive de la lectura de la propia obra, se me hacen arriesgadas las lecturas de Baltasar en
clave abolicionista, como la del articulo de Fabidn Gutiérrez (1995); mucho menos acepta-
bles considero las apreciaciones de Susanne Banusch (1996) en su lectura en clave
psicoandlitica de la obra, por lo indemostrable de la argumentacién.
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dura dramatica, lo pone en situaciones que le permiten mostrar distintas face-
tas de su personalidad y evolucionar en su vision del mundo y sus afectos.

Sin lugar a dudas, el rasgo mas llamativo y original del Baltasar de Go6-
mez de Avellaneda es el hastio de la vida'® en que se consume, sin que pa-
rezca que nada ni nadie pueda aliviarlo; hastio que supone mds una especie
de ataraxia o de fastidio que una angustia punzante. Gémez de Avellaneda
convierte a Baltasar en su protagonista, con la precaucién y el acierto de no
caer en la tentacién de hacer del emperador un ser simple y un mero espan-
tajo representante del mal'’. Lo configura de forma muy consciente con aque-
llos rasgos que convienen a su designio ideolégico y que expone con clari-
dad en la Dedicatoria a D. Alfonso de Borbén: un tirano, hastiado del mundo
y cuanto pueda ofrecerle en lo material, en lo espiritual y lo afectivo, ateo,
en el culmen de la vanidad y de la soberbia, convencido de su superioridad
sobre todo ser humano, a quien desprecia cordialmente'®. Estos rasgos vienen
en su mayor parte del Baltasar biblico, al que la autora quiere «representante
del despotismo de los reyes paganos, a4 par que de la corrupcién € impoten-
cia de una sociedad caduca» (Gémez de Avellaneda, 1869b: 298), mientras
que el del hastio remite mas a la creacién romantica que encarna en el indi-
viduo escéptico y desengafiado de la vida, también angustiado por no hallar
nada en ella que llene el vacio.

En el drama, la caracterizacién de Baltasar' se hace primero en ausencia
del rey, en boca del profeta Daniel, como predmbulo a la exposicién de la
intriga que viene a desvelar a Joaquin y Rubén, en la que corre peligro la

16 Cabe recordar que Dante, en el Infierno (Canto VII, vv. 120-126), ya incluia a los
acidiosos:

Desde el limo exclamaban: «Triste hicimos
el aire dulce que del sol se alegra,
llevando dentro acidioso humo:

tristes estamos en el negro cieno.»
Se atraviesa este himno en su gaznate,
y enteras no les salen las palabras.

Laura, en La conjuracion de Venecia, le habla a Ruggiero de «el vacio de tu corazén»,
para referirse a su infelicidad. Sebold, por su parte, demostré que ‘fastidio universal’ era la
denominacién con que Meléndez Valdés se referia a la angustia romantica. (1989, 157-169).

17 «...no es , sin embargo, en mi obra un personaje de repugnante odiosidad. He querido
pintar en €l lo poco que es la mds grande alma cuando no la ilumina la fe ni la fecunda el
amor» (Gémez de Avellaneda, 1869b: 298).

18 «Baltasar, el alma devorada por el hastio de la vida entre todos los goces materiales y
todas las pompas de la vanidad mundana; el alma sin dios, que no se satisface con recibir
de la tierra las adoraciones que ella le niega al cielo; el alma soberbia, que se imagina sin
semejante entre los hombres» (Gomez de Avellaneda, 1858: 298).

19 Un andlisis riguroso de los rasgos bdsicos que caracterizan a este personajes y a los
principales de la obra se da en Gutiérrez (1995). Capellan de la Cruz (1991: 479) destaca
como el mayor mérito de la obra la creacién de su personaje protagonista.
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virtud® de Elda. El profeta traza la semblanza del rey y situacién en que se
encuentra:

«De Nabucodonosor,

Aquel tirano opresor

De la triste humanidad,

Nacié6 el déspota que al mundo
Postrado 4 sus plantas mira,

Y no lo huella con ira,

Mas si con desden profundo.
No puso Dios en su seno

Un corazén bajo, no,

Y disfruté sin placer.

Vi6 en sus dioses vanos nombres,
Sus caprichos en las leyes,

Su herencia en el mundo... |y greyes,
Viles greyes, en los hombres!
[...]

Saciado

De mando, grandeza y goces,
Ya con arrugas precoces

Se halla su rostro surcado;

Y en la edad bella y florida,
Mustia y enervada su alma,

Se postra —sin hallar calma
Por el tedio consumida.

Pero temprano agoté

De los vicios el veneno.

Desde la cuna, potente,
Dichoso desde la cuna

No encontré gloria ninguna
Que conquistarse valiente.
Todo lo tuvo al nacer;

De todo pudo abusar;

Posey6 sin desear

iTal es el rey Baltasar!

iTal la extrafia situacién

En que lo ve esta nacidn,

Que desdefia gobernar!

Aquel principe absoluto

Que manda en provincias tantas,
Y 4 cuyas soberbias plantas
Los reyes rinden tributo,

De su molicie el exceso,

Y por desprecio el poder,

En manos de una mujer

Del cetro depone el peso. (1869b: 316)

20 Como bien nota Rolddn (1994: 593-597), en ningdn momento se nombra la palabra
«virginidad».
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A continuacidn, ya en el segundo acto, sera la reina la que aluda a su hijo
con preocupacion, por su endiosamiento y alejamiento orgulloso del afecto,
como Nabuco, a pesar de que «ni su gloria le excuse,/ Ni sus triunfos le enal-
tezcan.»

La presentacion personal de Baltasar, su actitud, sus palabras, corroboran
la imagen dada de él y dan consistencia, vigor y atractivo al personaje; que-
dan bien de manifiesto su sombrio hastio, su escepticismo ante la existencia
de algo que merezca la pena y su soberbia y vanidad: Baltasar ordena que cese
el himno que lo alaba («jBasta!» Con cansancio) y, ante la insistencia de
Neregel («jSiempre lo mismo!...»), accede a que siga la fiesta, pero desbara-
ta con un puntapi€ las guirnaldas y ordena que se vayan las mujeres y arroje
de alli esas flores: «jTanto incienso me sofoca!» (1869b: 327); Neregel se
disculpa balbuciente y Todo turbado aduciendo que sélo queria con la fiesta
«Luchar contra el hondo tedio/ Que solo te causa enojos...». El rey entonces
pregunta si

«;no hay nada nuevo en el mundo?
[...]
(No hay mds que viejo esplendor?
(No hay mds que pompa gastada...
Placeres que se acumulan,
Y ni 4un vil antojo encienden...
Hermosuras que se venden
Y cortesanos que adulan?
(Todos los cortesanos confusos se miran
unos d otros, y las mujeres se retiran humilladas.)
[...]

Si quieres vencer
Este infecundo fastidio,
Contra el cual en balde lidio,
Porque se encarna en mi sér,
iMuéstrame un bien soberano,
Que el alma deba admirar!...
Y que no pueda alcanzar
Con sélo extender mi mano.
iDame —no importa a qué precio
Alguna grande pasion,
Que llene un gran corazdn,
Que sélo abriga desprecio!
iEnciende en €l un deseo
De amor... 6 de 6dio y venganza;
Pero dame una esperanza,
De toda mi fuerza empleo!
iDame un poder que rendir...
Crimenes que cometer,
Venturas que merecer
O tormentos que sufrir!
jDame un placer 6 un pesar
Digno de esta alma infinita,
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Que su ambicién no limita

A sélo ver y gozar!...

jDame, en fin —cual lo sofi6

Mi mente en su afan profundo!
jAlgo... mas grande que el mundo!
jAlgo... més alto que yo! (1869b: 328)

Rabsares y Neregel replican con humildad que eso es imposible, pero
Nitocris le hace ver que deberia gobernar, que esa responsabilidad llenaria «el
vacio/ De esa alma grande y ardiente.» (1869b: 328).

Gomez de Avellaneda dispone entonces un debate entre Nitocris y Balta-
sar, defendiendo la primera la necesidad del gobernante y su obligacién, mien-
tras el rey, pesimista, considera que de nada sirve el buen gobernante, por-
que la especie humana lleva «desorden» y «vicio» en su seno; la reina,
entonces, le replica que gobernando, sus antecesores se hicieron «armipoten-
tes» y «eternizaron su nombre» (1869b: 329), a lo que el rey con sarcasmo
amargo replica que «Los hizo dioses el mundo/ A par que polvo la muerte.»
La reina quiere hacerle ver a su hijo que las glorias de sus antepasados son
«inmortales», pero Baltasar rehtisa ganar gloria mediante la guerra («que brin-
de pasto a los cuervos/ por un palmo més de tierra / y un rebafio més de sier-
vos.»). Nitocris, sin avance, le pregunta si no tiene deberes que cumplir y
Baltasar responde con el pensamiento eje del drama: «jSi! devorar mi impo-
tencia.» Y a la pregunta —ociosa hecha por la madre— de «;qué mal sufres?»,
la respuesta es aplastante: «jLa existencia!». Opta, entonces, Nitocris por en-
carecerle el beneficio espiritual de favorecer a los que sufren, derramar bene-
ficios, corresponder a los méritos, reconocer la virtud, alcanzar la gloria; pero
Baltasar lo niega todo: envidia al que sufre («jSoy tan dichoso, sefiora,/ Que
tengo envidia al dolor!», 1869b: 330), derramar beneficios se vuelve veneno
cuando caen en seno indigno, sobran vicios, la virtud no alcanza a los huma-
nos y la gloria es humo. Nitocris intenta hacerle ver que tal abandono puede
deslustrar el trono heredado; pero Baltasar deplora, justamente, el no haber
hecho nada para merecerlo («jGloria fuera el conquistarla [la altura en que se
halla]; /Su posesién no es ventura!», 1869b: 330). Nitocris exhorta, entonces,
a Baltasar a que recuerde al gran Nabucodonosor, pero tampoco el rey estd
dispuesto a ello, ya que «Se fue 4 olvidar entre fieras/ la gloria de regir hom-
bres.» y termina impidiendo que su madre pueda seguir hablando («Sélo de-
cirte me resta...», dice ella, y él: «jNada mas!» (Vuelve a sentarse y d caer
en su apatia).

Y ain hay otra tercera semblanza del rey, que es la que le hace, cara a
cara, Rubén, al enfrentarse a €l para defender la virtud de Elda:

«No; jte conozco bien! Sé que 4 tu frente
Cifies una diadema que desdoras,

Y no sabrias defender valiente.

Sé€ que sin gloria, sin virtud, sin brio,
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Cansado de ti propio, entre perfumes
Tu indtil vida, cual mujer, consumes,
Misera presa de infecundo hastio.

Sé€ que 4 la ley de tu capricho loco
Viendo postrado un pueblo envilecido,
La inmensa humanidad tienes en poco,
Y hasta por Dios blasfemas descreido.
iMas por €él, Baltasar, reinan los reyes,
Que deben ser su imdgen; y es en vano
Pida respeto al mundo el vil tirano
Que impera sdlo sobre indignas greyes!» (1869b:338)

A este personaje, asi establecido, Gomez de Avellaneda no enfrenta al
profeta Daniel, sino que, cambiando la pauta biblica, inventa dos personajes,
Elda y Rubén, la mujer y el esclavo, para que sirvan de piedra de toque al
monarca. Tal como lo entiende la autora: «Elda y Rubén representan en este
pequeiio cuadro los dos seres mas débiles y abyectos de la sociedad antigua:
la mujer y el esclavo, rehabilitados s6lo por el Cristianismo.» (1869b: 298).
Dejando de lado que, siendo mujer y esclavo, siguen perteneciendo a la no-
bleza hebrea, lo que si cabe notar es que se trata de personajes de menor
novedad y atractivo, que se resienten del topico y de haber sido concebidos
para servir de piedra de toque a Baltasar. Se trata de dos personajes que cum-
plen una misma funcién.

Tiene clara también la autora la andadura de su drama, en cuanto al efec-
to que debe surtir el contacto, el choque mas bien, de Baltasar con Elda y
Rubén?'. Elda —el incuestionable sujeto actancial del drama, el verdadero
motor de las acciones que en €l se desarrollan» (Gutiérrez, 1995: 207)— esta
conformada sobre el topico de la muchacha bella, virtuosa, tierna, humilde y
abnegada, un «Angel? de santa piedad», para el rey el cautivo, como le dice

2l «En aquellos dos seres encuentra, sin embargo, el déspota oriental el limite invencible
de su poder tirdnico. Baltasar, el alma devorada por el hastio de la vida entre todos los goces
materiales y todas las pompas de la vanidad mundana; el alma sin dios, que no se satisface
con recibir de la tierra las adoraciones que ella le niega al cielo; el alma soberbia, que se
imagina sin semejante entre los hombres, encuentra en la mujer y en el siervo la primera
revelacion de la dignidad humana y de la pequefiez de las potestades terrestres. El cetro del
dios mortal de Babilonia se estrella en la virtud de dos corazones fieles, y en balde les pide
el amor y la felicidad, del que se halla desheredado en la cumbre solitaria de su grandeza
egoista. Ciego Baltasar con la impotencia de su primer deseo, venga su desventura de hom-
bre con su tiranfa de déspota; huella la virtud que ha negado en su escepticismo, y que
encuentra y reconoce para su castigo. La virtud, negandole la dicha, le deja el remordimiento:
comprende en la desesperacion de su soledad que existen para el alma goces purisimos, que
Dios no rehusa 4 las mds bajas condiciones sociales, pero si al soberbio que desconoce
sus semejantes en la tierra y 4 su infalible Juez en el cielo. Siente, en fin, el vacio inmenso
de un alma sin fe ni amor, y quiere ahogar en vano entre los vapores de la orgia el grito de
aquel dolor profundo, expiacién providencial del orgullo.» (1869b: 298).

2 «Angel» (no mera mujer), como nomina Rugiero a Laura, en La conjuracién de Venecia
y Alvaro a Leonor, en Don Alvaro o La fuerza del sino.
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Joaquin (1869b: 304)*. Es sobrina de Daniel, ha sido adoptada como hija por
el rey y sera hija por matrimonio con Rubén, nieto del rey de los judios. En
su aparicion ante Baltasar pasard a encarnar la figura de la mujer fuerte de la
Biblia (Laguerre, 1981) y, una vez muerto Rubén, pasard a desempefiar el
papel de la mujer enajenada por el dolor y el amor, una muestra mas de las
delirantes de la literatura romdntica (Ribao Pereira, 1999)%*. En el drama ro-
mantico, el papel de la heroina es el de proporcionar al héroe angustiado un
lenitivo para la angustia que se origina en el vacio dejado por la ausencia de
Dios. En Baltasar se ejemplifica muy bien (quizd mejor que en ningdn otro
drama o tragedia romdntica esa ausencia de Dios y hasta de pensamiento re-
ligioso alguno, bien que para derrotar esta postura®) y, sin embargo, el pa-
tréon religioso desvia la funcién de Elda: no puede ser (como Mirra en Sarda-
ndpalo) la dadora del amor a Baltasar, puesto que su compromiso religioso,
politico y humano la alejan del rey; asi, despierta en Baltasar esa posibilidad
afectiva, pero la cierra de inmediato, sumiéndolo en una acedia mas profun-
da que aquella en que estaba antes de conocerla. De manera distinta a otros
dramas romanticos, Elda vendria a subrayar el sentimiento de vacio existen-
cial; es la mujer de belleza (y virtud) fatal que despierta en el hombre el an-
sia de infinito, el deseo de lo sublime, la razén de ser de la vida, pero que
luego se le arrebata al héroe, dejandolo (con expresion repetida), al borde del
abismo.

Rubén es descrito, como Baltasar, en ausencia, en torno a dos motivos,
el del matrimonio y el de la rebelién: «En tu nieto generoso/ no impera sélo
el amor; Que aunque nacido en destierro/ Y bajo el yugo de hierro/ Del mas
indigno opresor,/ No en balde sangre real/ Siente correr por sus venas.../jAl
compds de las cadenas/ No alzard el himno triunfal!/ Aguardemos; confian-
za tengo en la augusta promesa.» (1869b: 304). Cuando aparece en escena
—1y hasta que acabe su papel— se mostrard como un muchacho vehemente
en sus sentimientos amorosos y politicos: emociondndose dolorido, al saber
que Elda va a abandonar la prisién para pasar al séquito de Nitocris, y re-
prochédndole «con impetuosidad» el no haber rechazado la propuesta de la
reina, haciéndole saber que esa mazmorra habia sido su tUnico hogar durante

2 Y muy parecida en estos rasgos a la Mirra byroniana (y a tantas heroinas roménticas
construidas con este patrén) sentimental.

2 La critica ha abundado en la defensa de sus ideales feministas que lleva a cabo
Gertrudis Gomez de Avellaneda a partir de las figuras femeninas de su teatro o de sus no-
velas (Laguerre, 1981; Cantero Garcia, 2003); sin embargo, a la vista de estas facetas tan
distintas entre si no me queda claro —al menos a primera vista— qué imagen de mujer es
la que pretende ofrecer la autora; mds bien, parece que se opta por la amalgama de cualida-
des y valores y, sobre todo, por dotarla de protagonismo y actividad.

% Amalia Rolddn (1994: 596) concluye su articulo afirmando que «La fuerza de la es-
tructura del drama reside en las relaciones entre el mundo pagano y el mundo cristiano con-
fiadas al un personaje femenino Elda.»
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toda su vida®, aunque aceptando de inmediato el razonamiento de la mucha-
cha, cuando le aduce que hubiera sido muy arriesgado rechazar el favor de
la reina (que también incluia la préxima libertad del «ciego»), causando qui-
z4 su odio; animandola a aceptar, conmovido, no sordo al grito del deber,
siempre fiado en que la Providencia ponga fin a sus pesares. El personaje esta
siempre recorrido por una energia violenta, asi correrd angustiado a defender
la virtud de Elda, tras el aviso de Daniel, al que intentard matar y al que
asombrard y conmoverd, al desafiar la muerte con valor. Su volcanismo lo
hace siempre extremo, lo mismo para manifestarle a Elda su sospecha y su
temor de que haya sido deshonrada por Baltasar, como para pedirle perdén
de inmediato, con el mismo fuego; rasgando el edicto del rey en que lo nom-
braba el segundo en su reino y el primero de su corte, y exasperandolo con
sus invectivas, hasta ser entregado por Baltasar al odio homicida del popula-
cho cuando conoce que Elda es su esposa ante Dios.

La autora, como vengo diciendo, concibid a estos dos personajes como los
elementos de una misma funcion, la de servir de revulsivo a la conciencia acor-
chada de Baltasar. En principio, lo esperable seria que la muchacha lo hiciera
en el terreno sentimental-er6tico?”, mientras Rubén lo hiciera en el politico. Pero
Gomez de Avellaneda dota a Elda del valor de las mujeres fuertes de la Biblia,
como Judith o Esther y asi hace que la comunidad de los dos personajes se
sustancie en torno al amor, la religion y la patria, los tres componentes del voto
que hace Elda y que corrobora Rubén ante el rey que los casa en nombre de
Dios. Cuando Joaquin aconseja a Elda que no olvide en su nueva situacion la
esclavitud de Sién y que sea siempre fiel a su pueblo y a su Dios, la muchacha
jura serlo, arrodillada y «con solemnidad» pronuncia «Juro conservarme fiel/ A
Dios, mi patria y mi amor!», a lo que responde el muchacho «Arrodilldndose
también» aceptando los votos de la muchacha y dandole su mano ante su pa-
dre y el cielo, siendo casados ambos por el anciano rey. (1869b: 313).

En el comienzo del drama Elda pulsa, sobre todo, el resorte sentimental,

tanto con Joaquin como con Rubén; al emotivo parlamento de éste sobre la

2 «jY aqui! —la hubiese dicho— jaqui he pasado

Todos mis goces, todos mis dolores!

En el recinto de tan triste estancia

Mi juventud se alberga desvalida,

Y aqui mi amante y yo desde la infancia

Vivimos juntos de una misma vida;

Bien como dos arbustos infelices

Que bajo extrailo sol languidos crecen,

Y entrelazando ramas y raices,

Arrimo mutuo y fraternal se ofrecen.» (1869b: 309)

2 Mata Indurdin (1998: 207) considera que «la pasién que comienza a sentir el rey, sub-
yugado por el indémito cardcter de Elda, hace peligrar la relacién de la joven con Rubén».
Se ha de entender que no por duda o debilidad de la muchacha, sino por el sentido agudo
del honor de su marido.
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carcel como el hogar, Elda responde con un nuevo parlamento, acertado en
lo sentimental, invocando los «recuerdos tiernos/ que estimar debe el triste que
los deja» y va haciendo un repaso cargado de sentimiento que conmueve Vi-
vamente a Rubén («Vivamente conmovido «;No mas!») y ha de causar simi-
lar efecto en el publico, y que termina con este colofén:

«(En dénde hallar estas memorias
De gozo y de dolor, dulces al pecho?...

[...]
(Qué resplandor de ajenas glorias
Me hard olvidar la sombra de este techo?»

Sin embargo, en su relacion con Baltasar serdn las facetas religiosa y
politica de Elda las que predominen. Asi, la siguiente apariciéon de Elda ya
serd en palacio, ante Baltasar, negdndose con dignidad altiva a tocar y cantar
para el tirano y haciéndose portavoz del ideario religioso y politico de su
pueblo, en un alegato vibrante:

«Solo las aves

Divierten 4 su opresor

Exhalando su dolor

entre cdnticos suaves.»

[...]

iNo hay ya

Para el Dios del cielo altares,

Ni festejos ni cantares

Para la viuda Jud4!

Pende su arpa sin sonidos

Del sauce en estas riberas,

Do las brisas extranjeras

Sélo le arrancan gemidos...

iQue en la infausta soledad

Es el llanto nuestro acento...

Ya alas no halla el pensamiento

En donde no hay libertad!
(1869b: 231)

Elda llega a replicar al rey que los judios ven en €l al vencedor, pero no
a su rey y cuando Neregel le coloca el salterio en las manos para que cante,
ella lo arroja al suelo diciendo «No hay en el mundo cadenas/ Que rindan la
voluntad.» (1869b: 332), lo que completa con «Las gentes de mi creencia/ Solo
de Dios 4 presencia/ Deben doblar la rodilla.», y no tiene inconveniente en
seguir insolentdndose ante el rey, cuando le pregunta qué delito ha cometido
el padre de la muchacha para que esta le responda diciendo: «El defender su
corona/ Que el tuyo abatié tirano.», hasta que, con asombro de todos por la
«audacia» de la muchacha, Baltasar ordena que liberen a Joaquin y le asig-
nen una renta digna de su condicién.
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Convertido Baltasar en protagonista del drama y enfrentados a €l Elda y
Rubén, el lugar del profeta Daniel y su funcién se ven desplazados, con respecto
al guién de la Biblia. Tomada esta decision, el peligro para la obra estaba en que
la personificacion del profeta en las tablas no diera la talla sobrehumana que
tiene en la Biblia y, sabedora de ello, la autora se aplica a conjurarlo.

Como en el caso de Baltasar, Daniel ha sido presentado en ausencia por
la reina, pero en este caso no hay novedad sobre los rasgos con que lo define
la Biblia: se trata de un hombre de fe, sabio, tan respetable y prestigioso como
para que la reina favorezca por su valia al pueblo judio®. A continuacion,
aparece el mismo Daniel en escena, con una salutacion al rey cargada de va-
lor religioso-politico y un relato sobre la intriga que puede empaiar la virtud
de Elda que incluye la semblanza de Baltasar; ahora bien, tal embajada po-
dria haberla hecho cualquier personaje de talla humana, lo que atenta contra
el halo que debe desprender la figura del profeta; la solucién que halla la
autora es la de «teatralizarlo», reservandole el final del primer acto, cargado
de patetismo por la inquietud que sienten por la suerte que pueda correr Elda,
con una intervencién muy teatral, que prefigura la que cerrard la obra:

«Levantando las manos al cielo y avanzando al medio del teatro
iRey de reyes, tu voz mande!

iiYo mi causa te confio,

Porque Tu solo eres grande!!» (1869b: 319)

No vuelve a aparecer Daniel hasta el dltimo acto de la obra, para formar
parte del desfile de voces admonitorias que se alzan hacia Baltasar, en este
caso —como se ha dicho— con una lectura providencialista de la historia que
profetiza la caida del rey y de su imperio y la libertad de los hebreos, lo que
le gana la orden de prisidon por parte de Baltasar, lugar en el que parara poco
porque de inmediato se produce el prodigio de la mano que escribe y los
magos y satrapas babilonicos expresan con exclamaciones su terror y confu-
sidn; Baltasar exige que le revelen el significado del prodigio pero todos sus
adivinos se declaran impotentes. Nitocris, entonces, le recuerda que Daniel ya
fue famoso por interpretar los suefios de Nabucodonosor y que su voz fue
acento de la verdad divina; al oir la palabra verdad, Baltasar se estremece, pero
promete colmar al profeta de honores y riquezas. La autora es consciente de
que la llegada de Daniel en esta ocasion si que debe tener un relieve especial
y, junto a la trascendencia de la situacién (proyectada sobre el fondo histéri-
co conocido por los espectadores), dispone a dos personajes transmisores del
sentimiento hacia los espectadores: Baltasar, que dice sentir espanto a su pe-
sar y Joaquin que dice sentir el alma estremecida de emocién. Daniel inter-

% Asi, cuando Nitocris informa a Joaquin de que quiere «templar» el «infortunio» del
cautivo y obtener su liberacidon, como preludio a la del pueblo judio, la razén que aduce es
que «De Daniel, tu noble tio (A Elda)/ en mucho aprecio el saber» (1869b: 305).
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preta el prodigio, con un parlamento breve que se resiente de ser repetitivo
con respecto al que pronunciara momentos antes y sale, tras rechazar el man-
to real que le ofrece Baltasar en pago a su interpretaciéon. Pero Gémez de
Avellaneda, consciente de que el personaje biblico ha de tener mayor relieve
aun y, sobre todo, transmitir la emocién de lo sobrenatural, le reserva una
dltima intervencion, estelar, en la que su figura se agranda, al profetizar
—como se ha dicho— no s6lo la reconstruccién del templo de Salomén, sino
la venida del Mesias. La autora estd muy pendiente de suscitar la emocion
debida y, a la trascendencia de las palabras del profeta, cuida de unir los ele-
mentos paraverbales adecuados («con voz solemne y avanzando hdicia el me-
dio de la escena [...] Con inspiracién») y la accién del personaje amplifica-
dor y transmisor de la emocién que, nuevamente, vuelve a ser el rey Joaquin,
quien, «cayendo de rodillas y juntando las manos con transporte», sélo alcanza
a exclamar un expresivo «jjAh!!...» (1869b:389).

El rey judio Joaquin de este drama, aun respondiendo a la realidad hist6-
rica, es otra licencia de la autora sobre el texto biblico, ya que no aparece en
el Libro de Daniel ni, por supuesto, relacionado con Baltasar. Gémez de
Avellaneda le ha adjudicado en su obra la funcién de movilizar la compasién
del espectador, desde el patetismo que su figura, (cautivo, anciano y ciego),
palabras y hechos provocan.

Con €l se abre el drama, tanto para mostrar la situacién del pueblo hebreo
a través de la de su rey, como para establecer el término de la contraposicién
a Baltasar: el rey del pueblo hebreo, en efecto, estd adornado por hermosas
virtudes: el convencimiento en lo pasajero de las glorias del mundo («jHuyé
cual humo mi gloria», 1869b: 303), la confianza en Dios, la esperanza en su
misericordia y perdén y el carifio agradecido que siente por Elda y Rubén.

Joaquin va a ser el personaje amplificador de cuanta situacién patética
presente la obra. El final del segundo acto, por ejemplo, presenta a un Rubén,
avergonzado por no haber sido capaz de matar a Baltasar, que, rehiisa darse
muerte. El patetismo del hombre y del esposo derrotados se lleva a la exas-
peracion cuando llega Joaquin, desconocedor de la suerte de Elda, que llega
a sospechar, por el silencio y el temblor de la mano del muchacho, para gri-
tar que va a arrodillar sus canas ante el tirano para que le devuelva a su hija
y «con trdgica transicion» afirma que, si no le escucha, ciego y todo tomaria
la espada para matar al tirano, suplicindole a Dios la vista; Gomez de Ave-
llaneda vuelve a cuidar la conjuncién de la palabra, el gesto y el movimiento
y dispone que «Se llev[e] la mano a los ojos, como queriendo arrancar el velo
sempiterno que los cubre, y [diga] luego con voz sombria»: «jNuncal!... {No-
che profunda! jNoche horrenda!» (1869b: 342) y que, aun asi, persevere an-
gustiosamente buscando la «salida con pasos vacilantes, y extendidas sus tré-
mulas manos», hasta que Daniel lo detiene advirtiéndole que «jsélo 4 Dios
le toca la venganza!» (1869b: 342). Vuelve Joaquin a cumplir esta funcién en
el final del tercer acto, también de gran patetismo, ante la muerte inminente
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de Rubén, con las exclamaciones de dolor de Joaquin y Elda, el desmayo de
ésta, la orden de Neregel de que «jDestrocen/ Vuestras manos a ese infame,/
Y que 4 la plaza se arrojen/ sus restos sangrientos!» (1869b: 362), las voces
del populacho, que se ha posesionado de la victima, y la arrastra al vestibu-
lo, gritando «jMuera!», Rubén que llama a su padre y éste que cae desfalle-
cido en medio de la escena, mientras aparece la reina y corre en defensa de
la victima gritando «jDioses!» (id.). Y, ya en el desenlace del drama, tras
mostrar espanto por el brindis sacrilego de Baltasar, y pedir a Dios piedad para
un Baltasar moribundo, queda para aconsejar al profeta que se ponga a salvo
de Ciro y para dar cuerpo y voz al efecto que ha de provocar la profecia fi-
nal de Daniel, cayendo de rodillas y juntando las manos con trasporte.
Entre estos dos mundos claramente enfrentados, el babilénico y el hebreo,
Gomez de Avellaneda ha tendido una pasarela mediante la madre del rey,
Nitocris, gobernante justa y bondadosa, que vendria a responder a la practica
histérica de los usos de Nabucodonosor, que, al deportar a las familias mas
significadas de Jud4, acogié a algunos de sus miembros entre su corte; ello,
sin dejar de lado el interés de la autora por configurar un personaje femenino
digno y muy atractivo. Este personaje femenino estd configurado con cuida-
do, mas para cumplir el papel de consejera honesta y sabia, que para el de
reina regente®. En efecto, parte del papel que la Biblia asigna a Daniel, como
consejero de Nabucodonosor y Ciro, pasa en este drama al cuidado de la madre
del rey. Pero la condicién de reina es también importante, porque es la que
sustenta el descontento de los ambiciosos Rabsares y Neregel que, ademas,
no pueden soportar que sea una mujer la que ostente y detente el gobierno,
con lo que se da razén para la intriga que moviliza la obra, tal como lo indi-
ca Daniel, al relatar la situacién de Baltasar y su reino®. Pero, en realidad,
su funcion es la de aconsejar a su hijo Baltasar sobre las condiciones de un
buen gobernante, al tiempo que aboga por la indulgencia hacia los hebreos, a
cuyos representantes, Daniel, Joaquin, Elda y Rubén, sabe respetar y apreciar.
Si su presentacion la muestra como bondadosa ante la suerte de los judios,
su sensatez y perspicacia politicas quedan de manifiesto en la lectura que hace
a Rabsares sobre la precaria fidelidad o sujecién de los reinos vasallos®' y las

% Aunque se refiera que a su decision se debe la canalizacién del Edfrates y el aprove-
chamiento de las tierras desecadas para la agricultura, que le alaba el adulador Rabsares y
que al final de la obra le reprochard como causa del acceso franco que los persas y medos
han encontrado para entrar en Babilonia.

30 «Y por desprecio al poder/ En manos de una mujer/ Del cetro depone el peso./ [su
madre] Que es generosa/ Y de su imperio no abusa;/ Aunque de hacerlo la acusa/ Toda la
corte celosa./ Son por su influjo ofendidos/ Los que ejercerlo ambicionan,/ Y su virtud no
perdonan/ Los sétrapas corrompidos.» (1869b: 317).

31 Rabsares considera que todos los pueblos vasallos seguirdn amedrentados por las lec-
ciones «harto sangrientas» que los asirios les infligieron. Nitocris hace otra lectura, con dos
argumentos: los pueblos hollados forman parte del imperio asirio, estan dentro, y circula «la
venganza/ Sorda y profunda en sus venas.» (1869b: 323).
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distintas formas de gobierno®, mientras su figura se robustece en el debate que
sostiene con Baltasar, en el que aconseja y recrimina al monarca por su irres-
ponsabilidad, encareciéndole la necesidad del gobernante y sus obligaciones,
la importancia del poderio militar y la trascendencia de la fama, y, cuando ve
como estos valores se estrellan contra el hastio escéptico del rey (que replica
aludiendo a la maldad de la naturaleza humana, el valor de las conquistas y
la nada a que reduce a todos la muerte), ain opta por encarecerle el benefi-
cio espiritual de favorecer a los que sufren, derramar beneficios, correspon-
der a los méritos y reconocer la virtud, con igual resultado; su ultima apre-
ciacion atiende a intentar hacer ver al rey que tal abandono del gobierno puede
deslustrar el trono heredado con gloria de Nabuco, sin que consiga mas que
la orden del rey de que calle.

Tras este debate de altura, central en el drama y eficaz no sélo para po-
ner de manifiesto el pensamiento de la autora sobre el buen gobernante, sino
para caracterizar a Baltasar, Nitocris es retirada discretamente de la obra por
Gomez de Avellaneda en el momento cumbre en que Baltasar ordena la muerte
cruel de Rubén y vuelve a despefiarse en el escepticismo. La presencia de la
reina en ese momento hubiera supuesto para la autora un conflicto grave: por
un lado, se trataba de elevar a la dignidad de segundo en su reino a Rubén,
por encima de la reina misma, por otro, la segura intercesién de Nitocris a
favor de los judios, hubiera exigido un desaire notorio por parte del rey ha-
cia su madre y un mas que posible desarrollo distinto de la trama. Asi, Nito-
cris vuelve a aparecer al comienzo del cuarto acto para devolver a su hijo el
sello real y renunciar a ejercer el poder, porque no sirvié para detener la vio-
lencia homicida del populacho contra Rubén, lamentdndose por no haber vis-
to cumplida su esperanza de que su hijo saliera de su letargo para alcanzar la
gloria, dando ventura a sus pueblos como un monarca justo. La réplica de
Baltasar es similar a la del anterior debate, como lo siguen siendo también los
argumentos de Nitocris, aunque los parlamentos de ambos estan empapados
ahora del dolor de la derrota de las ilusiones. A lo largo del banquete, mien-
tras el rey, sus dignatarios y los satrapas se dedican a la orgia, la autora la
presenta preocupada por la situacién politica, hablando con los satrapas so-
bre el estado de sus gobiernos, recibiendo de ellos mentiras descaradas, mien-
tras en apartes van expresando sus deseos de que caiga la reina. La apoteosis
del dolor de este personaje femenino comienza cuando Rabsares la culpa de
imprevision, por haber dado la idea a Ciro de desviar el cauce del rio, encon-
trando asi paso franco a la ciudad. A partir de aqui, Nitocris se vuelca en el
papel de madre, transida de dolor, que teme por la vida de su hijo en la bata-
Ila, con ruegos a Baltasar para que huya y a Daniel y Joaquin para que su dios

32 Mientras Nabuco prefirié ser adorado como un dios por sus stibditos, en vez de ser
querido, algo en que lo imit6 Baltasar («Baltasar su orgullo hereda.», pero, «Sin que su gloria
le excuse,/ Ni sus triunfos le enaltezcan.»). (id.).
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acepte la ofrenda de su propia vida por la de su hijo y acogiendo, al fin el
cadaver de Baltasar. Pero esta condicion maternal no borra la de la reina,
consciente de su dignidad; bien al contrario, Gémez de Avellaneda —con
recurso que remite mas a la tragedia que al drama— dispone que Nitocris
incendie el palacio real para evitar que los invasores huellen los despojos de
su hijo y no tener que contemplar el baldén del cetro asirio. De hecho, el fi-
nal del drama lo reserva la autora al gesto de tremendo patetismo de la ma-
dre y reina dispuesta a perecer abrazada al caddver del hijo en la pira funera-
ria del palacio en llamas.

DESARROLLO DE LA OBRA: ATEISMO Y HASTIO VITAL FRENTE A LA RELIGION

Asi configurados los personajes principales del conflicto y dispuesto su
planteamiento, el desarrollo posterior del drama se traza con una cierta pre-
visibilidad y, a veces, con elementos no de la mejor calidad dramaética, aun-
que ello no vaya en detrimento de la consecucién de algunas situaciones vi-
gorosas, de parlamentos muy logrados y de la configuracién de un Baltasar
sugerente y atractivo™®.

En efecto, Baltasar no tarda en sentir cémo revive su corazén por la va-
lentia de Elda y Rubén y se enamora de la muchacha, a la que cree hermana
de Rubén, sin que nadie en la corte lo saque del error funesto (valga el adje-
tivo tan romantico), ni su madre (que ha querido que Elda pasase a formar
parte de su séquito y conoce bien a los judios cautivos), ni, por supuesto,
Rabsares y Neregel (otros dos personajes que cumplen una misma funcién),
urdidores de la intriga politica que permitird llevar el drama hasta la caida del
rey y de Babilonia. Baltasar se presenta al comienzo del tercer acto transpor-
tado por «un placer inefable», al contemplar que puede amar y que espera ser
amado, por haberse convertido en un hombre dejando de ser meramente un
rey. («jYo soy hombre! ;Yo deseo!», 1869b: 349); en tal estado es inconmo-
vible por las noticias de la ofensiva de los persas y los medos y, por el con-
trario, proclive a favorecer todo aquello que tenga que ver con los judios, como
acoger al dios de los cautivos junto a los propios de Babilonia, liberar a Joa-
quin y elevar a Rubén a la dignidad de segundo de su reino y primero de su
corte, afrontando con altivez a su pueblo soliviantado.

La que habria de ser la escena de amor de Baltasar hacia Elda (III, 4%) es
desviada pronto por la muchacha hacia otros asuntos, antes atin de que el rey
haya podido hablar de su pasion por ella: Elda viene a pedir proteccién para

3 Narciso Alonso Cortés, admirador de la obra, ensalza su forma: «Pero lo principal en
este drama [...] es la jugosidad de la forma, bien alejada de la rigidez usual en la tragedia
clasicista, y la naturalidad, llena de poesia, con que los hechos se eslabonan y desarrollan.
En todo hay frescura y movimiento: en la accién, en el estilo, y, por descontado, en la ver-
sificacion, superior a la de casi todos los draméticos de la época.» (1968: 286).
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su pueblo, porque ha visto excitada a la plebe contra los judios y Baltasar la
calma jurdndole que los protegerda, por «el gran bien que me has hecho»
(1869b: 353), librandolo del hastio (aunque no lo nombra asi):

«Toca este pecho,

Que en un ambiente mas puro

Ya comienza a respirar,

Y que de la muerte el frio

Guardaba en su hondo vacio,

Cansado de despreciar.

Dime si tu pecho alcanza

Lo que es el mal inclemente

Que luz le niega a la mente

Y al corazén esperanza...

Que sofoca el sentimiento

Y los sentidos embarga...

Que hace la vida una carga

Y un azote el pensamiento.»
(1869b: 353)

Elda se nombra esclava y Baltasar rechaza el nombre: «jDame un alma
libre, ardiente!.../ No me hables de esclavitud.» (1869b: 354). Elda (como antes
Nitocris, pero por esquivar que el rey hable de amor), intenta convencer al rey
de la conveniencia de que reine con justicia y busque el afecto de sus stbdi-
tos y «Si el mando te causa hastio,/ Si no hay placer que te cuadre,/ S€ de
cien pueblos el padre,/ Y de tu pecho el vacio/ Llenard su amor inmenso!»
(id.). Baltasar se debate ante la extrafieza de estas propuestas, pero concede
que han de ser buenas, viniendo de Elda, a la que debe el «cambio apeteci-
do» que ha experimentado. Elda sigue encareciendo la virtud y animando a
ella al rey. Pero no habra tal escena de amor, ni siquiera se permitird a Bal-
tasar expresar su amor, decir su pasién y los matices de su sentimiento, como
ocurre con otros héroes romanticos. Gémez de Avellaneda trazé para este rey
un camino fulgurante de ascenso en la ilusién y caida en la desesperacion.

Cabe preguntarse por qué Gémez de Avellaneda lo dispuso asi: no pare-
ce que fuera por temor a no saber imprimir a las palabras del rey el calor
apropiado, ya que otros muchos parlamentos de la obra la revelan como una
autora capaz en el registro sentimental y patético. Debi6 de ser porque sélo
le interesaba el personaje en cuanto a ejemplificador de lo poco que es el
hombre ante los designios de Dios, el pagano ante la verdadera religion. De
cualquier forma, el drama deja la impresién al espectador de habérsele hurta-
do un momento esperable y necesario. Quiz4 no se lo podia permitir, dado el
engafio (lindante con la inverosimilitud), sobre el que estd fundada la relacién
entre Elda y Baltasar. Las palabras de amor del rey no podrian sino obligar a
la muchacha a envilecerse en el silencio o a revelar la verdad; si esto se pro-
ducia estando ella y Baltasar a solas, obligaba a la autora a conseguir un pa-
tetismo en la intimidad, bien alejado de la espectacularidad de la situacién que
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se consigue al revelarse la verdad en ptblico y en el momento en que Balta-
sar favorece a los judios y anuncia su deseo de desposar a Elda y hacerla reina.
El final del tercer acto arrolla en el tumulto los puntos débiles de su cons-
truccion: Baltasar expresa su intencion de que el pueblo adore a Elda, como
su regia esposa, a lo que Rubén replica rasgando el edicto del rey, entendién-
dolo como pago por los favores de su esposa: Baltasar se queda aténito ante
la revelacién; Joaquin hace tambalearse un tanto el eje de la verosimilitud de
la obra al decir «jSefor! no pienso que ignores/ Que tiene esposo»; Rubén le
pide que no se la arrebate, que es lo Gnico que tiene. Baltasar Inmovil y con
voz sorda se dice «jNo son hermanos!» (1869b: 360); Elda explica el porqué
de su engafio: «Se opusieron mis temores/ A que esa verdad, sefior, Te con-
feséra. Perdone/ Tu compasién mi flaqueza./ jMi llanto 4 tus plantas corre!».
Los tres, de rodillas, le piden clemencia, mientras Baltasar sigue aténito y
ensimismado: «jNo son hermanos!... jmentian! /;Y yo encontrar pechos no-
bles/ pensé iluso!... {La verdad/ Yo quise hallar en los hombres!» (Suelta una
carcajada convulsiva) (1869b: 361) y ordena que los guardias lleven a pri-
sién a Elda, «sierva vil», como venganza («Y me vengue tu vergilienza/ De
mis locas ilusiones!»). Baltasar entrega a Rubén a la ira del populacho, a cuyas
manos perece, con el horror de Joaquin y Elda.

El cuarto acto se desarrolla en torno al banquete dispuesto por Baltasar
para satisfacer a los satrapas y tratar de mitigar su desengafio («jQuizds me
conforte el alma (Con ironia acerba.)/ La crapula del festin!»; 1869b: 366).
A la reconvencién de la reina por su actuacidn, Baltasar replica con una amar-
ga declaracién de pesimista desilusién y escepticismo radical, negando la
existencia de la dicha y afirmando Con desaliento doloroso la tnica realidad
del dolor, traicionada su esperanza «traidora» (1869b: 364), como «humo
leve», «ilusion de un suefio breve» (id.).

«jVolose!... Volvi a caer

En esta tierra maldita,

Donde todo se marchita,

Donde es sarcasmo el placer.

Torno 4 escuchar ese acento

Que la esperanza prohibe...

Y que mi oido percibe

En cada soplo del viento

iEse acento que aqui gira,

Que en todas partes murmura

“;No hay amor, verdad, ventura,

Todo es miseria y mentira!”»
(1869b: 365)

y su decisiéon de que sus sibditos sientan el peso del mismo dolor que lo
devora. No lograra sacarlo de esta actitud tampoco la disputa dialéctica que
tiene con Daniel, quien se adelanta al prodigio de la mano que escribe en el
muro, queriendo hacer ver al rey impio como hasta los males que afligen al
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ser humano son sefiales enviadas por Dios y, en particular, a los soberanos
injustos:

Que en su balanza suprema
Son pesados los delitos
Y virtudes de los reinos...
Que si rompe el equilibrio
el mal al fin, si se borra
De honor el postrer vestigio,
Y caducando un imperio
Devorado por sus vicios,
La tierra llega 4 infectar
Con su aliento corrompido
iEntonces Dios lo renueva
Por horrendos cataclismos,
Que 4 las viejas sociedades
Sepultan en hondo abismo!
(1869b: 370)

Y sigue adelantdndose al prodigio, cuando Baltasar se burla preguntdndo-
le donde estaba su Dios cuando los asirios conquistaron Judea y abatieron su
templo, y Daniel admite que Dios los castigd por sus culpas, y profetiza: «Pero
ese pueblo humillado/ Romperd pronto sus grillos!» (1869b: 371); anuncia
después que Babilonia caerd bajo la espada de Ciro y que no puede, ni podra
ningliin monarca, aniquilar al pueblo hebreo porque asi estd predicho.

En este desfile de figuras y adversarios dialécticos dispuesto por la auto-
ra para mostrar el estado en que se encuentra Baltasar y llevar el drama ha-
cia la catastrofe, es Elda, perdida la razén, la que aporta la visién del palacio
como un vasto cementerio, anticipando la victoria de Ciro, como expresa la
autora:

«intuicién misteriosa de la grande y préxima catdstrofe. En medio de aquella
pompa régia, de aquella delirante alegria, el monarca ateo, condenado por el cie-
lo, va 4 hundirse para siempre con su imperio, con la corrompida sociedad que
representa; y Elda, su victima, anuncia ya, aunque con la exaltacién de la demen-
cia, aquel gran suceso providencial, sintiendo —por decirlo asi— el olor de la

muerte entre los perfumes del festin.» (1869b: 378)

Sélo queda Joaquin para terminar este desfile y sera €l precisamente el que,
al contradecir al rey, brindando para negar la descreencia y el pesimismo de
Baltasar, lleva a éste a que exija los vasos sagrados del templo de Salomdn,
para hacer el brindis oportuno, muy en la tradicién romantica de la impiedad
donjuanesca:

«jBien! Que ostente su gloria
Ese gran Dios de Jacob,

Y para brindar por él,
Haciéndole digno honor...
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iVengan los vasos sagrados
Del templo de Salomén!» (1869b: 382)

Y, ante el espanto de Joaquin, brinda:

«jPor el Rey de reyes,
Ante el cual citado estoy!»

La progresiéon de los enfrentamientos y, sobre todo, este ultimo hecho,
propicia el efecto teatral, espectacular, de la aparicion del prodigio narrado por
la Biblia, interpretado ahora si por Daniel, con una evidente redundancia res-
pecto a su anterior parlamento:

«Pesé Dios tu justicia... halldla falta,

Y el término marcé de tu carrera.

iEsa corona, que tu orgullo exalta,

Te la viene 4 arrancar mano extranjera!

iEntre Persas y Medos destrozada

Queda desde hoy tu inmensa monarquia,

Que —de siglos de crimenes cargada

Su sangriento poder al cabo expial» (1869: 384)

Y sin transicion, se anuncia del ataque imparable del ejército de Ciro, leido
como venganza divina por Daniel y Joaquin (“;Cudl vengas, Sefior, tu gloria!”,
386), que permite desenlazar la obra con patetismo y mensaje positivo: Joa-
quin pide a Dios piedad para el rey, que es herido de muerte en la batalla y,
moribundo, reconoce la grandeza del Dios de los judios:

«jAh!... jno més!...

Ese Dios... {Madre!... yo muero...

iMas la verdad resplandece!...

El Dios que al hombre engrandece...
Ese... ése es el verdadero!» (1869: 288).

Mientras Daniel profetiza no sélo la reconstruccién del templo de Dios,
sino el advenimiento del Mesias, poniendo el colofén a la victoria de los
«valores judeo cristianos frente al materialismo pagano de la corte de Balta-
sar.» (Ripoll y Valdespino, 1973: 226).

COMPOSICION DE BALTASAR COMO DRAMA ROMANTICO ESPECTACULAR

El conflicto del monarca, que sale por un momento del hastio vital, por la
fuerza del amor, para ver corroborado su escepticismo en cualquier valor hu-
mano y despefiarse en el dolor y la soledad hasta la muerte, encuentra su for-
ma dramdtica en una estructura equilibrada (apropiada para la visién armoniosa
que pretende transmitir), que acoge constantes y apasionados enfrentamientos
ideoldgicos sostenidos por el monarca con el resto de personajes principales del
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drama; la obra se traza con un esquema fulgurante de ascenso y caida y con una
concepcion espectacular y «teatralizante» del proceso que experimenta Balta-
sar, muy tenida en cuenta por la autora y reflejada en sus acotaciones.

Gomez de Avellaneda dispone la materia de su Baltasar en cuatro actos,
cuya accion sucede en lugares distintos, con una clara contraposicion entre la
prision de Joaquin («ldgubre estancia») y el palacio de Baltasar, mostrado en
su esplendor. Como he apuntado, el afecto de Rubén y Elda hace que la maz-
morra sea para ellos un lugar amado, mientras que su suntuoso palacio serd
una cdrcel espiritual para Baltasar, el lugar que le recuerda constantemente
quién es y lo reduce a su soledad y hastio. El segundo acto pretende que el
teatro reviva el hechizo nocturno de los jardines del palacio de Babilonia, sin
escatimar en componentes de decoracion («fuentes, obeliscos, estatuas, etc.»,
ni en la iluminacién («profusamente iluminados»), ni en su grandeza («por
entre alamedas en que se pierde la vista»), ni en figuracién («aparecen gru-
pos de mujeres ataviadas con magnificencia, que templan instrumentos musi-
cos, tejen guirnaldas, y queman perfumes en pebeteros de oro.»; 1869: 320).
La entrada de Baltasar en escena —momento de gran importancia para la obra
estd cuidada de forma especial por la autora. Después de indicar cémo han
de disponerse por el escenario, en laterales y fondo, la comitiva que precede
al rey, sus cortesanos y esclavos, sus esclavas y las damas de la reina —en-
tre las que ya estd Elda—, Gémez de Avellaneda dispone una entrada espec-
tacular del monarca:

(Rompe una miisica suave, que se supone de citaras y otros instrumentos que tafien
las esclavas, mientras vdrias de ellas esparcen perfumes, y otras se adelantan con
cadenciosos pasos, al compas del himno que entonan las demas, formando en el
centro graciosas figuras y mudanzas, y entrelazando guirnaldas, que al fin de la
danza rinden 4 los piés del rey.- Baltasar entra con su madre al comenzar el him-
no; atraviesa la escena y va 4 sentarse en el divan dispuesto para él, ocupando
Nitocris su izquierda.- Todos se inclinan profundamente al entrar el rey.) (1869b:
326).

que, lejos de ser ociosa o una mera concesion a lo espectacular, sirve para que
se manifieste con vigor el estado espiritual del rey, que ordena con cansan-
cio que cese el himno que lo alaba, desbarata con un puntapié las guirnaldas
y ordena que se vayan las mujeres y arrojen de alli esas flores («jTanto in-
cienso me sofoca!»; 1869:327) y, aunque accede a que la fiesta continde, es
para lamentar amargamente la falta de novedad y atractivo en su mundo, don-
de, por el contrario sélo halla degradacién.

Para el tercer acto, Gémez de Avellaneda dispone otro cambio de lugar,
llevando la accién a un salén del harén («decorado al estilo oriental»), que
comunica por el foro con una plaza de la ciudad, desde la que acceder al final
del acto el populacho exaltado que acabard con la vida de Rubén. Antes, la
autora cuida de ir haciendo manifiesta la presencia de los descontentos, me-
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diante el rumor cuyo comienzo se hace coincidir, de forma efectista, con la
decision de Baltasar de otorgar la maxima dignidad a Rubén, y que van acre-
centdndose hasta convertirse en «alaridos» que molestan al rey, hasta que los
hace entrar en el vestibulo; entonces, Gémez de Avellaneda dispone un mo-
vimiento afectuoso de Elda hacia Rubén, «como para protegerle contra el
furor que se anuncia» (1869:359), mientras «una multitud» debe invadir el
vestibulo, y arrollar a Rubén al final del acto.

La espectacularidad alcanza su altura maxima en el cuarto acto, en el que
se ha de producir el prodigio de la mano avisadora y el desenlace devastador
para Baltasar y su reino. La acotacién inicial dispone un nuevo lugar, mas
espléndido todavia que el del segundo acto, el salén del banquete, «adorna-
do con magnificencia y resplandeciente de luces», con trofeos guerreros y
guirnaldas de flores en los muros, con pebeteros «de oro y plata» en los que
arden aromas; salén que se abre al jardin aéreo, con sus estatuas y fuentes, y
que deja ver al fondo las «ciipulas y torres de Babilonia»; en un decorado que,
ademds, ha de estar dinamizado por la luz de los relampagos y el sonido de
los truenos que han de hacerse mas notorios a medida que avanza la accién
(«desde el momento en que concluye la tercera escena», precisa la autora),
mezclados con la misica que suena en el jardin, en una amalgama bien sig-
nificativa. La escena estara, de nuevo, poblada por numerosas gentes: satra-
pas, mujeres del rey, esclavos que sirven la mesa, musicos...

Toda esta escenografia estd dispuesta, desde luego, para desembocar en el
momento del prodigio divino, que la autora dispone asi en su acotacién, tras
el brindis sacrilego de Baltasar:

Los cortesanos, ebrios, sueltan una carcajada, y al ir 4 llevar las copas 4 los la-
bios, una rafaga violenta de viento abre de golpe todas las ventanas y puertas del
regio salon, derribando las estatuas de los pedestales y apagando instantdneamente
las luces. La musica cesa; las copas sagradas caen de las manos de los sacrilegos;
y entre la oscuridad y el estupor general, al estampido de un gran trueno, apare-
ce al frente del rey, con caractéres de fuego, el célebre letrero histérico: Mane,
Thecel, Phares. Todos se apartan de la mesa, despavoridos. (1869b: 382).

Magos y sétrapas expresan con exclamaciones su terror y confusién; Bal-
tasar exige que le revelen el significado del prodigio pero todos sus adivinos
se declaran impotentes, siendo Daniel quien hace la interpretacion, terrible para
el rey y su imperio.

La espectacularidad, alta ya en este momento, sube de nivel todavia maés,
al disponer la autora un final a sangre, conversién, profecia y fuego. Asi en el
momento en que Daniel rechaza el manto real que le ofrece el rey y Baltasar
amenaza con aniquilar al pueblo de Sion si la profecia de Daniel no se cumple
ese mismo dia, Rabsares llama al arma por la llegada de Ciro y culpa a Nito-
cris de imprevisién, por haber dado la idea a Ciro de desviar el cauce del rio,
encontrando asi paso franco a la ciudad. Baltasar, desoyendo los ruegos de su
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madre de que huya (por no arrostrar la célera de un Dios), se arma y sale a la
batalla y Nitocris, transida de dolor, pide a Daniel que suplique a su Dios mi-
sericordia para su hijo, ofreciéndose ella en lugar de su hijo para aplacarlo y
Joaquin y Daniel, en apartes, contrapuntean el dolor de la madre: «jCual ven-
gas, Seifior, tu gloria!» (386), mientras se oye el ruido cercano de la lucha y
Rabsares entra huyendo y refiere la lucha y derrota del rey, al que entran mo-
ribundo con la vida justa para reconocer la grandeza del Dios de los judios y
caer en brazos de su madre, quien viendo a los enemigos a las puertas del pa-
lacio, anuncia que no dejard que los invasores huellen los despojos de su hijo
ni sus propios ojos habran de contemplar el baldén del cetro asirio y acude al
interior del palacio para incendiarlo. Daniel hace la profecia del advenimiento
del Mesias y Nitocris vuelve para arrojarse sobre el caddver de su hijo, mien-
tras se ven las llamas que devoran lo interior del palacio, y aparecen los ven-
cedores por el foro, alumbrados por el incendio.) (1869b: 389).

Responde también a la sensibilidad romantica todo el episodio en el que
Elda, perdida la razén tras la muerte atroz de Rubén, hace su aparicién en el
banquete con que Baltasar trata de olvidarla y borrar de si lo que fueron sus
engafiosas ilusiones.

Como ya he dicho, asi, con esta configuraciéon romadntica, viene a com-
pletar el recorrido dramatico que comenz6 como muchacha dulce y tierna al
comienzo del drama, para pasar a encarnar el tipo de mujer fuerte de la Bi-
blia en su primera presencia ante Baltasar, y termina en esta configuracion
romdantica. La acotacién prevé para ella una aparicién impactante: «desmele-
nada, el vestido en desorden, y pintado en todo su aspecto el extravio de la
razén», y su delirio busca mostrar el doloroso efecto de la crueldad en un alma
sensible y sencilla, al tiempo que una visiéon premonitoria que se adelanta,
incluso, al prodigio de la mano profética, y a la que Gomez de Avellaneda
da gran importancia, al punto de que indica que debe ser tenida en cuenta para
regir la actuacién de la actriz, trascendiendo con ello lo que podria no ser sino
un caso (mds) de locura por amor y dolor*. En su trastorno, Elda se instala
por un momento en el instante en que Rubén todavia estaba vivo, y su peti-
cién de clemencia al rey hace mas lacerante y dramadtico lo sucedido. Al tiem-
po, es eficaz y efectista la transicién brusca con que pasa a referir la vision
de una realidad tétrica y mortal alli donde todos ven la pompa del palacio y
la alegria del banquete. Gomez de Avellaneda estd muy atenta a la puesta en
escena de este momento especial y cuida tanto el movimiento y el gesto de

3 Asi, indica, en nota: «Para caracterizar bien cuanto dice Elda en esta escena, debe te-
ner presente la actriz encargada del papel, que no hay aqui un simple delirio, sino una in-
tuicién misteriosa de la grande y préxima catastrofe. En medio de aquella pompa régia, de
aquella delirante alegria, el monarca ateo, condenado por el cielo, va 4 hundirse para siem-
pre con su imperio, con la corrompida sociedad que representa; y Elda, su victima, anuncia
ya, aunque con la exaltacion de la demencia, aquel gran suceso providencial, sintiendo
—por decirlo asi— el olor de la muerte entre los perfumes del festin. (1869b: 378).
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Elda («Se suspende como escuchando la misica, pero de repente se oscurece
su rostro y parece poseida de espanto»), como la coreografia —por asi decir
del conjunto («EIl rey, que atiende con semblante sombrio, se le va acercan-
do maquinalmente; los cortesanos le imitan.»; 1869: 377). Su discurso respon-
de al tépico de lo tétrico del romanticismo, con el recurso al frio, las tinie-
blas y el espanto y la contraposicién del palacio y el cementerio («jPensé
hallarme en un palacio.../ Y es un vasto cementerio!»; 1869b: 378), y el dia-
logo con los espectros, a los que pide que la dejen vivir, que no le sefialen
su sitio entre los yertos despojos, que ella es joven y es querida, hasta que
«Suspendiéndose, como si oyera algo que la horroriza»; 1869b: 379, e inten-
tando huir, se encuentra con Baltasar y cae en la cuenta de la terrible reali-

rra»; (id.), de donde el rey ordena que se la lleven.

El Baltasar de Gémez de Avellaneda es una pieza digna y acertada en lo
sustancial, con situaciones y enfrentamientos vigorosos y reveladores, que
cuajan a veces en parlamentos vibrantes, cargados de emocién, sobre la ra-
z6n de ser de la existencia, los afectos, el gobierno y la creencia religiosa.

Un detalle de buena dramaturga es el hecho de que Gémez de Avellane-
da entienda el valor del silencio y que lo haga valer en determinados momen-
tos de su obra, para acrecentar el suspense, como en el comienzo de la esce-
na quinta del segundo acto, después de que Elda haya desafiado al rey, al
negarse a cantar; del tumulto y algarabia se pasa a la intimidad de los dos y
la acotacion sefiala: Momento de silencio. Baltasar se sienta. (1869b: 335).
Algo parecido sucede cuando Rubén ataca al rey para evitar que abuse de Elda;
Baltasar, conmovido por haber comenzado a sentir, ordena a sus guardias que
se retiren y la acotacién sefiala que Rubén mismo, aténito de la accion del rey,
y sin acertar cudl puede ser su intencion, se queda suspenso. (1869b: 339),
con lo que termina la escena.

Y también es revelador de buen hacer el interés con que Gémez de Ave-
llaneda pauta la actuacién de Baltasar en el cuarto acto, sefialando las distin-
tas disposiciones que el rey debe mostrar. El comienzo del acto lo presenta
«echado en el divdn, parece entregado d sombria cavilacion, y se estremece,
como despertando de un suefio penoso, d las primeras palabras de la reina.»,
a la que replica «con desaliento doloroso», para afirmar la dnica realidad del
dolor, traicionada su esperanza «traidora» (1869b: 364), como «humo leve»,
«ilusién de un suefio breve» (id.), para concluir manifestando, «con ironia
acerba», su inttil esperanza de que el festin le conforte el alma, aunque apre-
mia a Neregel para que el banquete lo haga olvidarse de si mismo; a conti-
nuacién replica «con sarcasmo» a Daniel, enumerando los males del mundo
y atribuyéndoselos a «Esa Providencia sabia/ A que das culto sumiso» (1869b:
369), pasando a escucharlo «desdefiosamente». De este desdén y del frenesi
del banquete lo saca la presencia y el desvario de Elda, a la que «atiende con
semblante sombrio», y a la que «se va acercando maquinalmente» (1869b:
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377). Una vez sacada del salon, Elda, la acotacion indica que Baltasar orde-
ne que siga el banquete «queriendo sacudir su remordimiento y con anima-
cion febril, que va aumentdndose hasta rayar en vértigo» (1869b: 380), en el
cual exige los vasos sagrados del templo de Salomén para hacer su brindis
sacrilego, respondido por el prodigio, que llena de pavor a todos los cortesa-
nos, pero no al rey (siendo asi que la Biblia era explicita y muy expresiva al
referir los signos del temor de Baltasar), que cuando siente espanto, a su pe-
sar, es con la llegada de Daniel; temor que se traduce en la amenaza de ani-
quilar al pueblo de Sién si la profecia de Daniel no se cumple ese mismo dia,
algo que no podra hacer porque de inmediato sale a la batalla donde sera
herido de muerte, de donde volverd para manifestar la verdad del Dios de los
judios, con un gesto dramatico y teatral, al expirar: Hace un esfuerzo para
incorporarse al confesar d Dios, y vuelve d caer en brazos de su madre.
(1869b: 388)%.

En lo negativo de la obra, cabe apuntar la distancia que hay entre el per-
sonaje de Baltasar y el resto, y la relativa inverosimilitud en que se funda la
trama; pero, sobre todo, flaquea en ella su resorte movilizador que, a su vez,
se convierte en una accién secundaria. La autora ha dispuesto a tal efecto una
intriga urdida por altos dignatarios de la corte de Baltasar que conspiran con-
tra Nitocris, a quien no aceptan como regente, por ser mujer y son quienes la
animan a integrar a Elda en su séquito, con la finalidad de que el rey, al ver-
la y al saberla virtuosa, pueda tener un motivo para salir de su apatia, lo que
desencadenard todo el conflicto posterior.

Sin duda es el componente mds endeble del drama, tanto porque las figu-
ras que la impulsan, Rabsares y Neregel, no alcanzan en ningin momento la
consistencia adecuada, como porque tampoco tiene consistencia que quieran
despertar al rey por el amor, para que después vuelva a adormecerse en este
sentimiento como antes lo estaba en el del hastio, pero ahora (;por qué?)
«dejando rodar su cetro: «Yo estoy cierto/ Que en los brazos del placer,/ Lo
mismo que en los del tedio, / Se adormira el soberano/ Dejando rodar su ce-
tro.» (1869b: 346).
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