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El teatro de Cervantes es mucho más que un texto o unos personajes, es sobre 
todo representación, puesta en escena. En esta línea seguimos a Agustín de 
la Granja (1995: 228) y a Stefano Arata (1992: 39), quienes consideran la 

escenografía uno de los rasgos identificadores cervantinos, pero al mismo tiempo 
Arata (2002: 47) comenta:

Se suele generalmente tachar a Cervantes de una crónica inhibición a la hora de 
engarzar de forma fluida la sucesión de las escenas. Incapaz de superar la vieja 
articulación en cuadros, deja a menudo el escenario vacío en la salida de todos 
los personajes. Esto ocurre 13 veces en El Trato y 14 en La Numancia. […] Muy 
parecido es, en cambio, el número de escenas (38 en El Trato, 42 en La Numancia 
y 40 en La Conquista de Jerusalén)…

Según Ruano de la Haza (2000) y Rubiera Fernández (2005), se ha de estudiar 
la teatralidad de una obra por la capacidad que tiene el escritor de que no quede 
el escenario vacío en ningún momento, y que la entrada y salida de los personajes 
tenga una continuidad y una lógica dentro de la obra.

Se conservan dos manuscritos de la Numancia: uno, conocido como M, se en-
cuentra en la Biblioteca Nacional de España (Mss. 15000); el otro, HS, se custo-
dia en la Hispanic Society of America (Nueva York)1. Son dos copias de finales 
del siglo xvi o principios del xvii que se realizaron para distinto fin, M para la lec-
tura privada y HS para una representación teatral. Las diferencias son evidentes 
en las acotaciones, ya que el copista de M eliminó parte de ellas porque detenían 
la lectura.

1 Se conoce también como SR, por haber pertenecido a José Sancho Rayón.
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Los estudios realizados hasta la fecha sobre cómo engarzaba Cervantes los 
cuadros no han sido suficientemente explícitos. En 1967, Norman David Shergold 
realiza un breve recorrido por las acotaciones de la Numancia según M. En 2001, 
Alfredo Hermenegildo llega a la conclusión de que los manuscritos corresponden 
a dos compañías diferentes con distinta configuración, presupuesto y sensibilidad. 
Sin embargo, no se puede determinar la calidad o la envergadura financiera de los 
autores o propietarios de la obra por las diferencias encontradas, ya que estas se 
reducen a cambios en la adscripción de los versos sin que desaparezca ningún per-
sonaje; los textos que faltan en ambos manuscritos se deben a errores del copista.

Para mi análisis me he centrado en la entrada y la salida de los actores seña-
ladas en las acotaciones, pero también en elementos implícitos en el propio texto 
que hasta ahora no han sido señalados. Parto del manuscrito HS, pues sus acota-
ciones son mucho más completas y pueden explicar los vacíos que se han acha-
cado a su autor.

El primer elemento que separa los manuscritos M y HS es que este último di-
vide las jornadas en escenas y añade en muchos casos la lista de «interlocutores» 
o personajes que van a actuar en esa escena. La primera jornada, primera escena, 
comienza en el campamento romano. En el manuscrito HS después de la lista de 
interlocutores se da la entrada de los que van a salir al escenario: «Salen primero 
Cipión y Jugurta»2, frente a M: «Entra Cipión y Jugurta y Mario y Quinto Fabio, 
hermano de Cipión, romanos», es decir, todo el grupo de romanos sale al mismo 
tiempo.

El tercero en entrar es Mario, en el verso 25, dividido entre dos interlocutores; 
se produce su entrada en escena: «cipión: ¡Mario! / MariO: ¡Señor! / cipión: Haz 
que a noticia venga…» Mario sale a escena al oír la llamada de Escipión, aunque 
no hay ninguna indicación de que sea así. De hecho entre ambos manuscritos hay 
una diferencia importante, porque Mario, según M, estaba en escena porque había 
entrado junto con Escipión y Jugurta. La salida del escenario de Mario se indica 
con un verbo de movimiento en la acotación tras el verso 32: «Sale Mario y dice 
Jugurta» en HS, frente a «Vase Mario» de M.

La siguiente acotación relacionada con la salida a escena se da entre los versos 
64-65: «A este punto, han de entrar los más soldados que pudieren…» (HS); «En-
tra un alarde de soldados…» (M). En ninguno de los manuscritos se señala que 
se van los soldados. Mientras Escipión continúa en escena, un soldado le anuncia 
en la acotación del verso 209 la llegada de los embajadores numantinos. Herme-
negildo señala: 

2 Los manuscritos presentan variaciones cuando escriben algunos nombres: Cipion / Çipion; 
Iugurta / Yugurta / Jugurta. Para facilitar la comprensión del texto unifico en Cipión [Escipión] 
y Jugurta. Como se podrá comprobar, hemos modernizado las grafías carentes de relevancia 
lingüística siempre que lo han requerido.
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M[adrid] no indica si se trata del Soldado 1º o 2º; SR [Sancho Rayón] tampoco. 
SB [Schevill y Bonilla] no se plantea el problema. Parece lógico atribuir este par-
lamento y el que sucede al siguiente, al mismo interlocutor que hablaba con Cipión 
(1994: 162, nota 18*)3.

Pero Hermenegildo se equivoca en este aspecto, porque HS y M nombran de 
forma diferente a los personajes: en HS son «Soldados» y «Todos», en lugar de 
«Soldado 1º» y «Soldado 2º», los que responden con una sola voz a la petición de 
Gayo Mario. Pero en la acotación al verso 209 se dice en HS «Soldado», en sin-
gular. Creo que la simplificación de Hermenegildo no tiene en cuenta los intentos 
de verosimilitud que siempre preocuparon a Cervantes: ¿se callaría un soldado 
tan importante información? ¿Se quedaría el campamento sin vigilancia? ¿Dón-
de esperarían los embajadores a que Escipión terminara el discurso? La lógica 
reclamada por Hermenegildo me lleva a descartar su idea. La contestación a las 
preguntas planteadas me hace suponer que mientras el grupo de soldados sale por 
una de las puertas traseras del escenario, uno de ellos volvería a entrar por la otra 
con la noticia de la llegada de los embajadores numantinos. La interpretación de 
Hermenegildo detiene la acción mientras que la mía la dinamiza.

No se nos dice cuándo sale el soldado, pero debemos suponer que así ha sido, 
ya que la siguiente acotación, «Entran dos embajadores numantinos, 1º y 2º» de 
HS y «Entran dos numantinos embajadores» de M (entre los vv. 224-225), res-
ponde a la orden de Escipión dada en el v. 214: «Dales entrada», orden que se 
interpretaría por parte del soldado como salida del escenario, aunque no la encon-
tremos explícitamente en el texto.

Los manuscritos difieren en algunos momentos sobre cuál de los embajado-
res está hablando, en algunos casos en M tan solo se dice «num», como si se le 
hubiera olvidado cuál es el que habla, pero el número de actores y el número de 
versos que recita cada uno se mantiene en ambas copias. Se van los embajadores 
numantinos (v. 304*): «Sálense los embajadores y Quinto Fabio, hermano de Ci-
pión, dice», según HS, y según M: «Vanse los embajadores y dice Quinto Fabio, 
hermano de Escipión».

Según M todos los romanos entraron en escena juntos, pero en HS solo entran 
el propio Escipión y Jugurta y, como he señalado, posteriormente Mario, los sol-
dados y los embajadores por las sucesivas órdenes de Escipión, pero no hay nin-
guna acotación en la que se mencione al hermano. Entonces ¿cuándo ha entrado 
este? Solo tenemos una posibilidad, entró con los soldados.

En HS no se indica la salida de los romanos, normalmente esa información 
se da implícitamente en la acotación con la indicación del cambio de escena: 

3 El asterisco se asocia en Hermenegildo al número asignado a cada acotación, para distinguirlas 
de los versos. Aquí asociaremos cada acotación al verso precedente.
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«Segunda escena de la primera jornada sale una doncella [...] España». En M no 
se señala el inicio de la nueva escena: «Vanse y sale España coronada con unas 
torres y trae un castillo en la mano que sinifica España».

Entre la salida de los romanos y la entrada de España ha quedado vacío el es-
cenario, lo cual implica cambio de espacio y tiempo. Estamos en un lugar inde-
terminado, cerca de Numancia en la ribera del Duero, varios meses después de la 
llegada de Escipión; los romanos han cercado la ciudad excepto por la zona del 
río4. Cervantes le dice al público quién es la doncella al final de la primera octava 
de su parlamento: «que soy la sola desdichada España» (v. 360). Aunque la ico-
nografía ayude en la identificación del personaje, hemos de tener presente en todo 
momento que las acotaciones contienen especificaciones que nosotros conoce-
mos como lectores pero que no eran compartidas por el público. El escritor debía 
manejar un código, al igual que autores y actores, fácilmente identificable por el 
público y que le permitiera entender la obra. Este código de símbolos se basaría 
en fórmulas visuales reconocibles por los espectadores y que nosotros hemos per-
dido por el paso del tiempo.

España se lamenta y llama al río Duero en su ayuda: «Duero gentil...» (v. 425), 
y continúa: «que prestes a mis ásperos lamentos / atento oído o que a escucharlos 
vengas» (vv. 433-434). La siguiente acotación es muy similar: «Sale el río Duero 
con otros muchachos vestidos de río, como él, que son tres riachuelos que entran 
en Duero [tachadura]», en HS, y «Sale el río Duero con otros tres ríos que serán 
tres muchachos vestidos como que son tres riachuelos que entran en Duero junto 
a Soria que en aquel t[iem]po fue Numancia», en M. Esa acotación contiene in-
formación que no llegará al espectador, es una anotación para el propio Cervantes 
o para la compañía: «junto a Soria que en aquel tiempo fue Numancia». Había 
una discusión sobre dónde se encontraba Numancia: Alfonso X y Ocampo creían 
que estaba en Zamora; Morales y Guevara5 aseguraban que en Soria. Cervantes 
se inclina por esta última teoría. Esta información no tiene ningún interés para la 
representación porque ningún verso incide en este aspecto. Tal vez habría que re-
lacionar esta aclaración con otras obras como El rufián dichoso, donde Cervantes 
señala en las acotaciones que los milagros que nos presenta son ciertos (Cervantes 
1998: 219, acotación 1643*).

4 Cervantes recoge lo que dicen las crónicas: Escipión primero cercó la ciudad y después se 
inventaron unas máquinas para evitar la entrada de alimentos por el río.

5 Las crónicas son: Alfonso X: Primera Crónica general de España Primera y Segunda parte; 
Florián de Ocampo (1541): Las cuatro partes enteras de la Crónica de España que mandó 
componer el Serenísimo rey don Alonso... Vista y emendada... por el maestro Florián Doca[m] po... 
Zamora: por... Augustín de Paz y Juan Picardo; Ambrosio de Morales (1574): Corónica general 
de España. (VIII, 7-10). Alcalá de Henares: Juan Íñiguez de Lequerica; Antonio de Guevara 
(1542): Epístolas familiares. Valladolid: Juan de Villaquirán, I, 5 (Letra para don Alonso 
Manrique).
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La primera jornada concluye sin ninguna acotación, el escenario queda nue-
vamente vacío. La segunda tendrá lugar en Numancia, ha pasado algún tiempo y 
la ciudad está completamente rodeada, ya no hay posibilidad de que entren ali-
mentos y el hambre empieza a matar a los numantinos. Como en la jornada ante-
rior, salen varios personajes: «Segunda Jornada. Escena primera. Interlocutores: 
Teógenes, y Corabino6 con otros cuatro numantinos: gobernadores de Numancia 
y Marquino, hechicero, y un cuerpo muerto que saldrá a su tiempo. Siéntanse a 
consejo y los cuatro numantinos que no tienen nombres se señalan así 1º, 2º, 3º, 
4º». En M se vuelve a resumir esta acotación: «Jornada segunda. Salen Teógenes, 
y Corabino con otros cuatro numantinos gobernadores de Numancia y Marquino 
hechicero y siéntanse».

Esta escena es un cuadro en sí misma, se mantienen los mismos personajes 
de principio a fin sin que nadie entre o salga de escena. Tampoco se nombra a los 
interlocutores para que los reconozca el público, excepción hecha de Marquino 
(v. 625). La salida de los actores se expresa en el propio texto: «Vámonos, y con 
presta diligencia…» (v. 673), aunque la salida efectiva se produzca unos versos 
después, tras el 680. El escenario vuelve a quedar vacío. La segunda escena con-
tinúa en Numancia: «Segunda escena de la segunda jornada. Entran primero dos 
soldados numantinos: Morandro y Leoncio7», según HS, que M resume: «Vanse y 
salen Morandro y Leoncio numantinos».

A pesar de lo que destaca la diferencia de los nombres, que en HS van a cam-
biar continuamente, esta distinción es secundaria. Es más interesante la omisión 
en M de «soldados», porque dicha categorización permite al espectador8 conocer 
quiénes son estos personajes, y también sería interesante para la compañía para 
plantear el vestuario. Pero para nosotros lo más importante es el uso de la fórmula 
«entran primero…», la cual nos indica que estos dos actores van a permanecer en 
escena e interactuarán con los otros personajes que salgan.

Los personajes se ordenan en su salida, como hemos visto: «entran primero»; 
después, entre los vv. 788-789, encontramos la siguiente acotación: «Han de sa-
lir agora dos numantinos vestidos como sacerdotes antiguos, … y un paje…, y 
otro…, otro…, otro… y otro…, otro…, y salga en esta escena todos los que hu-
biere en la comedia en hábito de numantinos…», que M vuelve a reducir: «Apár-
tanse a un lado y salen dos numantinos vestidos como sacerdotes antiguos… y un 

6 El nombre del personaje varía entre los manuscritos: «Corauino, Corabino, Caravino». Para 
facilitar la comparación de los textos le llamaremos Corabino. Preferimos «Teógenes» frente a 
«Teójenes».

7 Varían en los nombres de los personajes «Leoncio» (HS) o «Leonicio» (M) y «Morandro» (HS) 
o «Marandro» (M). El copista de HS varía el nombre de «Morandro» en Menandro, M, Me, Mo, 
Ma. He elegido los nombres de HS para nombrarles: Leoncio y Morandro.

8 Sobre la convencionalidad del vestuario véase José María Ruano de la Haza 2000: 77.
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paje… y otro… y otros dos… y otro… y otros… y otro… en hábitos de numanti-
nos... y han de entrar Teógenes y muchos numantinos».

Destaca el «han de salir agora» de HS. Los manuscritos difieren a veces en 
quién realiza algunos actos o dice algunas palabras, y también en la precisión de 
las instrucciones para el trabajo de los actores. Durante el sacrificio sale un nuevo 
personaje utilizando la trampilla inferior (v. 880*): «Aquí ha de salir por los hue-
cos del tablado un demonio hasta el medio cuerpo... y..., tornar luego a salir...», 
se dice en HS; M lo simplifica: «Sale por el güeco del tablado un demonio hasta 
el medio cuerpo...». El demonio nos lleva a ver la utilización de un nuevo espa-
cio teatral, el escotillón, que une la parte inferior del escenario con la superior. El 
demonio se asoma a escena, roba el carnero, se esconde y vuelve a salir para co-
meter algunas fechorías. En M el copista se confunde y mezcla esta acotación y 
la siguiente. Ruano de la Haza (2000: 237) destaca este episodio de la Numancia 
para hablar de los escotillones.

Tras el v. 906*: «Sálense todos y quedan solos Morandro9 y Leoncio», la mo-
dificación de M es mínima ya que sustituye «sálense» por «Vanse todos y quedan 
Morandro y Leoncio». Los dos amigos retoman la conversación que queda de 
nuevo interrumpida por la llegada de un nuevo personaje, Marquino el hechicero 
(v. 923*): «lEOnciO: Paréceme que le veo…». La acotación, vv. 938-939*, nos 
describe la entrada del personaje: «Aquí sale Marquino con una ropa negra…» 
(HS) y «Aquí sale Marquino con una ropa de bocací grande…» (M). Los dos ma-
nuscritos coinciden en esta acotación con la fórmula «Aquí sale». No será la única 
vez, como después señalaré.

Junto a Marquino sale alguien que según la acotación de HS no tiene nombre: 
«…y viene uno con él»; pero sí en M: «...y ha de venir otro con el que se llama 
Milvio». Ambos hablan del último personaje en salir a escena, que en HS apareció 
entre los interlocutores al inicio de esta segunda jornada: un joven que ha muer-
to de hambre recientemente y ha sido sepultado por Milvio; en la acotación tan 
solo se dice: «Sale el cuerpo amortajado… y va saliendo poco a poco y en salien-
do déjase caer…» (v. 1033*). Ninguno de los manuscritos señala que salga por 
la trampilla, es lo que dicen Marquino y Milvio lo que nos da la pista: «En esta 
sepultura está enterrado / encerrado» (v. 940*). En HS se lee «enterrado» y en M 
«encerrado»; de nuevo Milvio remarca dónde está el joven: «le entregué en la se-
pultura» (v. 955*). Es decir, el cuerpo utilizará, posiblemente, la misma trampilla 
que había usado el demonio, en lo que coinciden los dos manuscritos: tras la de-
claración del joven sobre el futuro de Numancia, «el cuerpo» abandonará la esce-
na por la trampilla del suelo. Pero los manuscritos difieren sobre el momento en el 
que el cuerpo sale de escena: «Arrójase en la sepultura y dice» (1080* HS) y «En 

9 En el texto original por error del copista «Menandro».
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diciendo esto se arroja el cuerpo por la sepoltura» (1084* M). En HS una voz de 
ultratumba recita los versos desde debajo del tablado, lo cual causaría un mayor 
efecto en el público; en M, el muerto sale de escena después de decir sus últimas 
palabras. Marquino se suicida utilizando la misma trampilla por la que acaba de 
salir el cuerpo: «Arrójase Marquino en la sepultura» (v. 1089*). Los otros perso-
najes, Morandro, Leoncio y Milvio, saldrán por una de las puertas traseras, pero 
en ninguno de los manuscritos encontramos la acotación pertinente.

La jornada ha transcurrido en Numancia, sin que ninguna acotación nos diga 
dónde se han producido las diferentes escenas y cuadros. La primera escena se 
desarrolla en un lugar indeterminado de Numancia; la segunda va cambiando de 
espacio sin que nos demos cuenta: comienza con Morandro y Leoncio, y su con-
versación se interrumpe por la procesión de los sacerdotes que van a realizar un 
sacrificio, seguramente en algún templo; cuando estos salen de escena, los dos 
amigos prosiguen su conversación, ven a Marquino y deciden seguirle y escon-
derse, seguramente en un lugar cercano al cementerio donde se encontraría la se-
pultura del joven muerto.

La tercera jornada tendrá lugar entre el campamento romano y el interior de 
la ciudad. HS señala el número de escena y la lista de interlocutores que la co-
mienzan: «Jornada 3. Escena primera. Interlocutores: Cipión, Jugurta y Mario»; 
M abrevia: «Jornada tercera. Salen Cipión y Jugurta y Mario». El anuncio del si-
guiente personaje en salir se hará desde el propio texto: «Corabino se ha puesto 
en una almena» (1141*). Un poco después ambos manuscritos señalan este hecho 
en una acotación: «Pónese Corabino en la muralla…» (1144*).

Queremos destacar dos hechos. El primero, que Corabino, que había apareci-
do ya en la segunda jornada, es en cierta forma un desconocido para el especta-
dor, pues en ningún momento los numantinos aparecen citados por su nombre en 
el texto (lo que ven y escuchan los espectadores); nosotros, los lectores, sabemos 
quiénes hablan por la acotación de apelación, es decir, el nombre de Corabino es 
en términos internos de la tragedia un desconocido para el público, pero Mario 
conoce el nombre del numantino y es él mismo quien nos lo presenta. El segun-
do, el uso del primer piso del corral de comedias. Mientras Corabino continúa en 
la muralla salen de escena los romanos: «Vanse Cipión y los suyos.» (v. 1200*). 
Corabino permanece allí insultando a los romanos. Para que no quede duda de que 
está en alto, la siguiente acotación nos lo recuerda: «Bájase y torna a salir luego 
con todos los numantinos que salieron en el principio de la segunda jornada ex-
cepto Marquino que se arrojó en la sepultura y sale también Morandro», lo que M 
modifica ligeramente: «Vase y torna a salir fuera con Teógenes y Corabino y Mo-
randro y otros». Nótese que mientras HS dice «Bájase», M solo señala «Vase», lo 
que puede ser una normalización en el uso de las entradas y salidas, pero también 
puede ser una lectio facilior del original. Más importante aún es la coincidencia 



Edad de Oro, XXXV (2016), pp. 73-85, ISSN: 0212-0429

Las entradas y saLidas de Los personajes en La NumaNcia80

de ambos manuscritos en «torna a salir…», lo cual implica que no había en el es-
cenario ninguna escala o escalera visible para el público, sino que se ha hecho por 
la escalera interior. Por eso tiene que volver a salir a escena. Además, para que no 
nos quede duda, M aclara «fuera»; HS emplea «luego».

El escenario queda vacío unos segundos, ese vacío es un elemento necesario 
para el desarrollo de la comedia, porque marca el movimiento. Hemos ido desde 
el campamento romano hasta el pie de las murallas de Numancia y durante ese 
vacío, casi sin darnos cuenta, hemos entrado en el interior de la ciudad. Mientras 
los hombres discuten qué hacer, se nos anuncia la llegada de las mujeres (1275*): 
«Aquí entran cuatro o más mujeres de Numancia y con ellas Lira...» (HS) y «En-
tran cuatro mujeres de Numancia, [...] y Lira doncella» (M). El cuadro termina 
con la salida de casi todos los actores (1457*): «Sálense todos, y al salir Moran-
dro, ase a Lira por el brazo y detiénela» (HS), y «Vanse todos y al irse Morandro 
ase a Lira de la mano y ella se detiene y entra Leoncio y apártase a un lado y no 
le veen y dice Morandro» (M).

Parece que en HS hay un olvido que se soluciona unos versos después en la 
acotación (1573*): «Leoncio ha de estar escuchando todo lo que ha pasado entre 
su amigo Morandro y Lira». ¿Cuándo ha entrado Leoncio? ¿Con el resto de los 
numantinos, casi al inicio de la jornada? ¿Mientras todos salen, tal y como indica 
M? Lo dejaremos al arbitrio de la compañía.

Los manuscritos divergen en señalar la salida de Lira, en HS no se menciona, 
mientras en M se precisa: «Vase Lira y dice Leoncio». En lo que sí coinciden es en 
el anuncio de su salida: «Lira, el cielo te acompañe / vete que a Leoncio veo» (vv. 
1570-1571*). Lo cual daría pie para que la actriz abandonara la escena.

El final de la escena difiere en ambos manuscritos. En M falta un verso que 
según HS dice Leoncio, este verso es al mismo tiempo la señal de salida de es-
cena: «Vamos, que no saldré de tu mandado» (v. 1631). Efectivamente, los dos 
actores salen de escena como se recoge en M: «Vanse y salen dos numantinos»; 
en HS tan solo se indica el comienzo de esta: «Segunda escena de la 3ª jornada. 
Dos numantinos». Mientras los dos numantinos van contando lo que sucede en la 
ciudad: «Aquí salen agora algunos cargados de ropa, y entran por una puerta y sa-
len por otra» (HS) y «Aquí salen con cargas de ropa por una parte y entranse por 
otra» (M). Destacamos que de nuevo los manuscritos coinciden con la estructura 
«Aquí salen».

Tras el verso 1687 hay una nueva acotación: «Sale una mujer con una criatura 
en los brazos y otra de la mano», y en M se añade: «y ropa para echar en el fue-
go». Los recién llegados toman la palabra mientras los dos numantinos observan 
lo que sucede en escena. Al término de la conversación, según el manuscrito HS 
salen todos de escenario, pero en M se produce una divergencia: «Vase la mujer y 
el niño y quedan los dos» (1731*), hombres que recitan una octava.
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La cuarta jornada comienza en HS con un error: dice quinta en vez de cuarta 
y se sustituye «alborotados» por «al tablado». La acotación coincide en lo demás: 
«Quinta y última jornada. Tócase al arma con gran priesa y a este rumor sale Ci-
pión con Jugurta y Mario al tablado» (HS), y «Jornada cuarta. Tócase alarma con 
gran priesa y a este rumor sale Cipión y Jugurta y Mario alborotados» (M).

Según HS, la jornada está dividida en cuatro escenas: la primera tiene lugar 
entre el campamento romano y Numancia; la segunda en un lugar indeterminado 
con los personajes alegóricos de la Guerra, la Enfermedad y la Hambre; la tercera 
en Numancia, y la cuarta comienza en el campamento romano y continúa en el 
interior de Numancia.

Una octava después de la salida de Cipión, Jugurta y Mario, se lee en ambos 
manuscritos: «Sale Quinto Fabio con la espada desnuda y dice» (v. 1739*). Unos 
versos después HS anota: «Entrase Cipión y los suyos, y luego... tócase al arma en 
la ciudad y al rumor sale Morandro...» (1788*). M vuelve a reducir la acotación: 
«Vanse todos y sale Morandro herido y lleno de sangre con una cesta de pan». Se 
distinguen tres elementos claramente: la salida de los romanos de escena, con lo 
que abandonamos el campamento romano, la llamada de alerta detrás del esce-
nario y la entrada del moribundo Morandro en Numancia. Es decir, el vacío del 
escenario significa un cambio de espacio, del campamento romano al interior de 
Numancia. La siguiente salida a escena la protagoniza Lira. Hay una diferencia 
entre los manuscritos, porque en M faltan cuatro versos que incluye HS, aunque 
mantiene la misma acotación: «Sale Lira…». Lira y Morandro conversan hasta 
que este muere.

Antes del verso 1789 sale un nuevo personaje. HS vuelve a usar una fórmula 
ya utilizada: «A este punto ha de entrar un muchacho hablando desmayadamente, 
el cual es hermano de Lira», que M resume en «Entra un muchacho, hermano de 
Lira». Ese hermano también muere en escena, lo cual le plantea un problema al 
autor: ¿cómo sacar del escenario dos muertos? Téngase en cuenta que el tablado 
no cuenta con ningún telón o decorados móviles que permitan salir disimulada-
mente de escena. Al igual que en los trucos de los ilusionistas, todo sucede ante la 
vista del espectador. Cervantes tiene dos opciones: finalizar la jornada, con lo cual 
se vaciaría el escenario, o seguir la escena e incluir más personajes. Elige esta úl-
tima opción unos versos después (1927*): «A este punto sale una mujer huyendo 
y tras ella un soldado numantino…». M elimina el inicio: «Sale...». Las tres veces 
que HS utiliza «A este punto han de entrar / ha de entrar / sale…», en M se resume 
omitiendo «a este punto» y utilizando el mismo verbo que en HS pero en presente: 
«Entra / entra / sale» (vv. 64*, 1789* y 1927* respectivamente).

Los dos personajes y los dos muertos abandonan finalmente la escena, se-
gún se anuncia en los versos anteriores (vv. 1967-1968) y en la propia acotación: 
«Sálense llevando los dos cuerpos». El escenario vuelve a quedar unos segundos 
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vacío, para dar paso a un nuevo cambio de localización, de Numancia a un para-
je indeterminado con tres personajes alegóricos: «Sale una mujer armada..., que 
significa la Guerra, trae consigo a la Enfermedad... y la Hambre…». Estos tres 
personajes solo se mantendrán sobre el tablado una escena, tras el verso 2059*: 
«Vanse».

Comienza la tercera escena, y del paraje indeterminado volvemos a la deso-
lada Numancia: «Sale Teógenes con dos hijos pequeños y una hija y su mujer». 
Ambos manuscritos coinciden. Esta escena está compuesta de diversos cuadros, 
bastante rápidos, que se engarzan a través del movimiento y la vista, como tras el 
v. 2107: «Vanse luego y salen dos muchachos huyendo y el uno dellos ha de ser 
el que se arroja de la torre que se llama Bariato». Los dos manuscritos coinciden 
en lo que nos interesa: los dos muchachos que entran en escena, seguramente co-
rriendo, para dar la idea de huida. Tras apenas 24 versos de conversación, los dos 
muchachos salen de escena pero no al tiempo: «Vase [Bariato], y sale Teógenes 
con dos espadas desnudas ensangrentadas las manos y como Servio le ve venir 
húyese y éntrase dentro» (v. 2131*). Por si no nos queda claro en la acotación de 
HS, esta vez M es mucho más preciso: «Vase el muchacho a la torre y queda Ser-
vio y sale Teógenes... y como Servio le ve huye y éntrase...». Para esta escena es 
necesario el uso de al menos dos puertas: una por donde sale Bariato y otra por 
donde entra Teógenes. Servio seguramente utiliza la misma puerta por la que salió 
Bariato, porque necesita espacio para realizar el gesto de ver a Teógenes y huir.

Teógenes, solo en escena, se dirige al resto de los numantinos, pidiéndoles lu-
char. Contestará (v. 2155*) «un nuMantinO». En HS falta la acotación donde se 
dice que sale el personaje a escena, tan solo tenemos la acotación de apelación. 
Por el contrario M conserva ambas acotaciones: «Sale un numantino y dice:» y 
«nuMan.». Recordemos que en la primera jornada Mario entra en escena al llama-
miento de Escipión sin que haya ninguna acotación (v. 25). Ahora la invocación 
ocupa varios versos, responde alguien innominado, un numantino que representa 
al resto de la ciudad. No veremos la pelea en escena, pues ambos salen de ella tras 
el verso 2175: «Éntranse» en HS, «Vanse» en M. Varía el verbo utilizado, no la 
acción. Vuelve a quedar el escenario vacío, mientras los espectadores salimos de 
Numancia para ir al campamento romano. 

Entonces comienza la última escena de HS: «Escena última. Cipión, Jugurta, 
Quinto Fabio, y Mario y algunos soldados romanos»; M no ha señalado ninguna 
escena: «Sale Cipión y Jugurta y Quinto Fabio y Mario y Hermilio y Limpio y 
otros soldados romanos». Ante la falta de ruido y movimiento, Mario se ofrece 
para averiguar qué ha sucedido: «Salta Mario en la ciudad». El romano ha accedi-
do a través de una escala que le han traído a vista del público hasta el balcón del 
primer piso del corral, y desaparece mientras se supone que recorre la desierta ciu-
dad de Numancia. Ante lo que pueda pasar se decide que le sigan Jugurta y todos 
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los romanos, incluido Escipión. Al final Jugurta convence a Escipión de que eso 
no es seguro para él: «Salta Jugurta en la ciudad», se lee en ambos manuscritos.

Tras el verso 2247, «Mario torna a salir por las murallas…»: es decir, por el bal-
cón del primer piso; y, tras el 2308, en HS «Torna Jugurta por la misma muralla», 
y en M, «Asómase Jugurta a la muralla». No hay ninguna indicación para que los 
romanos desciendan de esa muralla, pero tienen que bajar de nuevo al escenario y 
juntarse con Escipión, pues Cipión ordena a sus hombres moverse –«Lleguémos-
nos allá...» (v. 2321*)– hacia la torre donde de inmediato aparecerá un muchacho 
(en el balcón del primer piso), según indica la acotación siguiente: «Bariato des-
de la torre». Los romanos han entrado en Numancia y se hallan al pie de una casa 
numantina, es decir, en el tablado. Recordemos que al inicio de la escena esos ro-
manos se encontraban en su campamento, de modo que llegan a las murallas de 
Numancia desde el exterior y sin cambiar de escena se encuentran en el interior de 
la ciudad buscando a Bariato. Cervantes nos ha hecho atravesar la muralla sin dar-
nos cuenta y, lo más importante, nosotros le hemos seguido en dicho viaje. En HS 
la acotación se encuentra en el margen, como si al copista se le hubiera olvidado 
escribirla. El caso es que el muchacho se tira de la torre, aunque no queda claro si 
lo vemos o no, si es por delante o por detrás del escenario, aunque las palabras que 
le dirige Escipión parecen indicar que lo hizo ante el público. No se indica la salida 
de los romanos pero «Suena una trompeta y sale la Fama» (2407*).

Según las acotaciones de HS es evidente la relación entre cambio de escena y 
vacío, cada vez que esto se produce hay un cambio de espacio o tiempo. ¿Cuál es 
el fin de estas divisiones? ¿Facilitar el entendimiento de la obra al público? Segu-
ramente sí, y además la división en escenas permitiría a la compañía preparar los 
elementos de cada una de ellas, qué actores, con qué ropaje, cuánto tiempo tenían 
para los cambios, etc. Para el copista de M, cuyo fin es la lectura (Arata 1996: 
15), las divisiones en escenas y las salidas ordenadas de los personajes no apor-
tan nada, por eso se pueden eliminar sin que aparentemente se pierda información 
para el entendimiento de la obra.

Cervantes utiliza todas las posibilidades que le ofrece el espacio escénico: las 
puertas del fondo, la trampilla del suelo y los balcones del primer piso al que as-
cenderán los personajes por la escalera interior, fuera de la vista del público, y por 
escalas puestas ex profeso. El estatismo del que se acusa al autor no es tal, sino la 
falsa impresión que nos ofrece el manuscrito M y la falta de estudios que relacio-
nen todos los elementos que hemos visto.

Podríamos concluir que el espacio teatral en la Numancia ocupa todos los ám-
bitos posibles, aunque esa riqueza solo se ha destacado en sus Ocho comedias: 

La revisión del manejo que hace Cervantes del espacio teatral en sus comedias nos 
presenta una gama muy amplia de posibilidades: doble y triple espacio (Gallar-
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do español, Laberinto de amor), espacios alternos (Pedro de Urdemalas, La gran 
sultana), espacios expandidos (La entretenida), espacios internos y externos (El 
rufián dichoso), espacios fantásticos y de tramoya (La casa de los celos), espacios 
teatrales dentro de las obras (Los baños), etc. Estas posibilidades no son inventadas 
por Cervantes, lo que sí llama la atención es la variación de los recursos de espacia-
lidad escénica, que sugiere que, cuando menos, nuestro autor tiene clara conciencia 
al emplearlos casi sin repetirlos, es como si se tratara de probar la maestría en su 
manejo y al mismo tiempo hacer una propuesta sobre la concepción dramática. Lo 
que sí está muy claro es que no se trata de una dramaturgia deficiente (González 
2001: 962).

En la Numancia podemos encontrar todos estos espacios utilizados con maes-
tría, tanta que hemos pasado sobre ellos sin apreciar su importancia, ni la calidad 
y cantidad de las soluciones empleadas.
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rEsuMEn: Cervantes ideó en la Numancia unas escenas mucho más elaboradas de lo que 
hasta ahora se creía, como demuestran las acotaciones del manuscrito HS. Los vacíos del 
escenario se relacionan con los cambios de espacio y tiempo, y permiten entender mejor 
la obra. 
palabras clavE: Miguel de Cervantes, Numancia, acotaciones, representación.

the go in and the go out in the roleS of cervanteS’  nuMancia
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changes of space and time and allow understand the play.
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