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Resumen

En la produccién dramaética de Juan Ruiz de Alarcon, si bien acotada, se presenta un corpus
de obras llamativas por su factura y los temas tratados: las comedias de magia. El fenémeno
es interesante porque dicho subgénero como tal recién veria su aparicién en el siglo XVIII,
sin embargo, nuestro dramaturgo con su esbozo exhibe una vez mas su particular universo
ficcional. Para Alarcén, la magia se erige como el instrumento del engafio, la mentira, cuyos
moviles son oscuros y atentan contra la armonia del orden social. Los personajes que
participan de los hechizos, pactan con el diablo buscan ascender en las escala social a toda
costa, olvidan su origen social, vulneran el necesario e inexorable mandato estamental.
Evidentemente, se condenan y son castigados, es en este punto donde vuelve a aflorar la veta
moralizante del dramaturgo espafiol. Nuestra comunicacion se propone repasar estas obras y
estudiar la presencia de los motivos satiricos que constituyen parte del andamiaje dramatico.

Palabras clave: Ruiz de Alarcén — satira — magia — comedia — Siglo de Oro

El presente trabajo forma parte del proyecto de investigacion que dirige la Dra. Melchora
Romanos en Instituto de filologia y literaturas hispédnicas “Dr. Amado Alonso” de la
Facultad de filosofia y letras de UBA, cuyo titulo es “La construccion de la comicidad en el
teatro del Siglo de Oro espafiol: dimensiones lingiiisticas, dramaticas y metaliterarias”.

La fascinaciéon por el tema de la magia para el teatro del Siglo de oro estaba
relacionada con las posibilidades dramaticas, las escenas sorprendentes y los efectos visuales
asombrosos que la evolucién del corral de comedias brindaban a los dramaturgos. Ahora
bien, es importante tener en cuenta que las llamadas “comedias de magia” recién veran la luz
en el siglo XVIII y que en el periodo que nos ocupa, el elemento maégico tiene
fundamentalmente como objetivo la diversién escénica sin mayores implicaciones
ideologicas o religiosas ademds de contar, evidentemente, con el apoyo casi exclusivo de los
efectos de la tramoya.

Juan Ruiz de Alarcén (1581-1639), comedidgrafo del ciclo de Lope de Vega, no
permanecié ajeno al atractivo sefialado anteriormente y abordé el tema en diversas
comedias. La mas temprana de su produccién, La cueva de Salamanca (1599) ademaés de la
inevitable relacién que se establece con la experiencia biogréfica del autor en su infancia en el
virreinato de Nueva Espafia y su paso por la ciudad homoénima para completar sus estudio
que lo convertirian en letrado (Willard King 1989 hace hincapié en dichos aspectos) presenta
una variedad en los trucos de magia: cabeza que explota, libro que arde, apariciones y
desapariciones por el escotillén por mencionar algunas. Pero lo realmente interesante, es el
debate intelectual sobre la magia que se concentra de modo especial en el desenlace en el que
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el mago Enrico se enfrenta a un fraile dominico y a un pesquisidor, para reconocer al final la
vanidad de las ciencias ocultas.

Los pasajes satiricos mds importantes estdn en la voz de Zamudio, gracioso, servidor
de don Diego, uno de los protagonistas de la comedia que por una travesura de estudiantes
se ve involucrado en una serie de conflictos con la autoridad, ademés de participar en una
complicada trama amorosa tan del gusto alarconiano. Dichos fragmentos se desarrollan en el
segundo acto cuando el servidor ha vuelto de Madrid provisto de los documentos que
ayudarédn a don Garcia, amigo de Diego, a verse librado de la cércel.

El primer pasaje (I, 471-2, 1005-40) estd compuesto por una jocosa descripcion de la
conducta del puablico femenino asistente al corral de comedias en Madrid. La exposicién se
organiza de mayor a menor, presentando una descripcién del espacio y un retrato de las
conductas de los asistentes al espectdculo. En la primera redondilla se presenta a la joven
Flor, la enamorada de don Diego; la segunda amplia la mirada de Zamudio-espectador al
aparador-cazuela en la que las mujeres-platos estdn expuestas, la tercera, cuarta, quinta y
sexta retrata las conductas “alimenticias” de los asistentes que metaforizan los apetitos
sexuales y las tres dltimas en particular se detienen en la conducta femenina ante el cortejo
masculino.

El segundo pasaje (I, 476-8, 1186-240), también en redondillas tiene en Zamudio a un
espectador de privilegio. El gracioso se acerca a una “junta de hablantes” en las que todos
hablan de todos, todos ignoran realmente si tiene algtin viso de verdad lo que dicen, el arrojo
que tienen viene del hablar, del codazo complice. Zamudio huye, irénicamente no por la
incomodidad que pudieran generarle los comentarios alli vertidos, sino como lo expresa
mediante una ironia, por evitar sacar “molido el brazo”.

Es innegable el componente costumbrista de la satira que recorre los versos
mencionados en los parrafos precedentes, el humor con que se describen a las damas
asistentes a la comedia y a los maledicientes que pueblan las calles de Madrid, da paso a una
critica feroz del mundo de la corte. El ataque no solo buscaba en la voz del gracioso propiciar
un momento de comicidad basado en el reconocimiento de referentes muy cercanos al
espectador, sino también condenar tal como menciondramos determinados vicios. En la
dindmica del conflicto dramaético permiten establecer el contraste entre el espacio de
Salamanca connotado por la amistad y lealtad del ambiente estudiantil, el saber
desinteresado de Enrico, el mago que ayuda a los jovenes juerguistas versus el Madrid de las
conductas indignas y de la maledicencia.

Quien mal anda mal acaba escrita poco después de 1600 se basa en un caso histérico,
el proceso de la Inquisicion de Cuenca contra el morisco Roman Ramirez, hortelano del
duque de Medinaceli, acusado de haber pactado con el diablo. En la comedia, tras todas las
maquinaciones del mago y del diablo, en el desenlace y a modo de deux ex machina
aparecen dos familiares del Santo Oficio “con la insignia al pecho” y logran que el diablo
huya derrotado.

Los pasajes satiricos estdn en boca del gracioso Tristan, servidor de don Juan, victima
de Roman y el diablo que han conseguido que su amada dofia Aldonza ya no le corresponda
y hasta padezca su presencia. Nos interesa centrarnos en la figura de la joven que también
tendrd a su cargo un pasaje (III, 201, 1015-24) en el segundo acto en el que pone de manifiesto
que presa de la angustia que padece prefiere la muerte al casamiento ante el asombro de los
demas personajes. La magia obrada por el demonio altera el orden establecido, lo esperado
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se vuelve extrafio y gracias al trastrocamiento, el enredo en esta comedia se hace muchisimo
mas complejo como resultado de las reacciones impredecibles y absolutamente contrarias a
la l6gica que tiene la dama. El otrora prometido, don Juan, le genera un feroz rechazo en
presencia y un deseo incontenible de verlo cuando se halla ausente, asi con la joven
hechizada vemos satirizada una de las conductas mas comunes de la pareja de enamorados
llevada al extremo y también el tépico de la locura amorosa. La alteracién padecida por
Aldonza llega a tal punto que el médico, es decir Roman, se vuelve un ser deseable, atractivo
y progresivamente se enamora de una de las profesiones mas atacadas por la satira
aurisecular. Asistimos a una inversiéon del orden de lo esperable y deseable gracias a la
brujeria que ademas exacerba la condicién volétil y antojadiza de Aldonza convirtiéndola a
su vez en blanco. En este caso la comicidad presente en esta satira de la locura amorosa, de
los médicos, de las conductas antojadizas de las mujeres se desarrolla en dos planos: se
dispara a la critica de ciertos oficios y de las mujeres y también dialoga con los cédigos
literarios de la lirica y la comedia.

La manganilla de Melilla, representada en 1617, transcurre en el siglo XVI y tiene
como protagonista a un personaje histérico, don Pedro Venegas de Cérdoba, alcalde de la
ciudad de Melilla. En este caso, un enemigo moro busca hacer creer a sus aliados que tiene el
poder para adormecer a los militares espafioles y asi poder tomar la ciudad. También en esta
ocasioén contamos con diversos recursos escénicos basados en el uso de las tramoyas. Uno de
los personajes depositarios del elemento satirico es Salomon, judio que es servidor de Azén,
noble moro que esta dispuesto a asolar a Melilla para recuperar a Alima, dama que no le
corresponde y que se encuentra al cuidado de las fuerzas cristianas.

En el primer acto de la obra Salomén aparece caracterizado a partir de sus
parlamentos como un personaje cobarde, interesado principalmente en el dinero y dispuesto
a todo con tal de conseguirlo. Las caracteristicas ya comunes a la presentacién del judio
pertenecen al acerbo de la sétira y lo erigen en el tiinico personaje gracioso de esta obra. Tal
como ha notado Sturgis Leavitt (1935: 79), Salomén es “one of the few Jewish graciosos
known”.

A medida que la accién dramaética se desarrolla la funciéon de Salomén queda
relegada al contraste con Pimienta su contraparte cristiana, espia y militar al servicio de
Vanegas, que si bien es depositario de defectos como la lascivia, sale triunfante al renovar su
valor frente al infundio del judio que lo acusara de cobarde al presentarse al final de la obra
portando el estandarte que perteneciera a Azén. Su arrojo en combate es premiado con un
ascenso a capitan. De Salomén nada sabemos, su figura se diluye con el avance del
intercambio bélico, su ultima aparicién en escena especula con la posibilidad de hacer
esclavo a Pimienta si los cristianos son derrotados. Luego de esa expresion de deseo no
tenemos otro desempefio del personaje en escena. El triunfo de las fuerzas cristianas
consagra el orden religioso y la defensa de la frontera, por lo tanto, este personaje ya deja de
cumplir su funcién de contraste y afirmacion de las virtudes de las tropas de Vanegas.

La prueba de las promesas (1618-22) es la version dramatica de la vieja historia de
don Illdn de Toledo que recreara don Juan Manuel en su Libro de los exemplos del Conde
Lucanor. En la comedia, don Illdn pone a prueba a don Juan para comprobar la falsedad de
las promesas del joven, haciéndole creer que es el beneficiario de un camulo de ascensos y
bonanzas. Hacia el final, tal como en su hipotexto, don Juan termina siendo desenmascarado
y exhibe asi sus verdaderas intenciones.
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Con respecto a la estructura de la obra, Augusta Espantoso-Foley (1983: 29) destaco,
en su articulo de la revista Hispanic Review, que en esta comedia: “Alarcén makes use of the
‘“play within a play” device”. Lo que nos lleva a observar que el objeto mégico que permite la
transicion de Toledo al espacio imaginario de la corte en Madrid, es la mencién de la
preparacion del potrillo, el “hijo del fuego” que hace en el primer acto don Illan a Pérez su
servidor, al igual que su homénimo en el relato de don Juan Manuel pero con las famosas
perdices:

Mientras el sefior don Juan
ve mis libros, adereza,
Pérez, el Hijo del Fuego
(I, 767, 771-3).

A continuacion escribira en un papel para que:

por encanto

Y magicas apariencias,
Riquezas, honras y oficios
(IL, 769, 821-3).

Luego del conjuro aparece el primer paje y ya comienza el “engafio”, la prueba que
anuncia tan claramente el paratexto de la obra. Como ha notado Ignacio Arellano “la calidad
magica de estas apariciones las sabe el publico por las palabra de Don Illan que dirigen la
percepcion de los oyentes” (1996: 31).

Hasta que el hechicero vuelva a unir su conjuro magico al acto de habla vivird don
Juan preso del engafio:

Bastante prueba

de tu ingratitud he hecho:

los caracteres deshago

(Borra unas letras en un papel.)
(1L, 823, 2670-2).

Invertido el proceso con respecto al que iniciara el hechizo (escritura y orden) a
borramiento y orden, se vuelve a Toledo:

PEREZ: El Hijo del Fuego
aguarda ya aderezado

a competir con el viento.
(1L, 823, 2673-5).

Los pasajes satiricos en su mayoria estdn insertos en el dmbito “irreal” que ha
impuesto don Illan a su aprendiz y allegados. En dicho espacio los comentarios satiricos
estan a cargo de Tristan, servidor del ingrato don Juan, que al igual que su amo se ha dejado
llevar por la supuesta buena ventura. Sus ataques se dirigen a los que usurpan titulos
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honorificos como el “don” y al leer el libro de conjuros de don Illan le deja (tendiéndole una
trampa) se detiene en aquellos conjuros destinados a encubrir situaciones irremediables al
menos de forma natural: la infidelidad, la calvicie, la vejez en las mujeres. Los blancos
elegidos no son casuales ya que todos guardan en su gran mayoria relacion con la condena
de conductas que buscan anclarse en lo aparente, en la falsedad tal como la conducta de don
Juan que se desarrolla en el ambito de la corte. Tal como sucediera en La cueva de
Salamanca, la permanencia en Madrid contrasta con el dmbito de estudio y lealtad que
abandonaran en Toledo.

El anticristo fue representada en 1623 y segtn consta por testimonios de Quevedo y
de Goéngora, alguien arroj6é durante el espectaculo una redoma pestilente que provocé gran
malestar entre el ptblico asistente a su estreno y para coronar la velada, uno de los actores
que debia representar a un angel y “volar” por el escenario fue reemplazado por una actriz
debido a su temor. Este hecho particular fue inmortalizado en un soneto satirico-burlesco de
Gongora.

En el caso de esta obra en particular hay muy pocos pasajes satiricos y estan en la voz
de Balan, un ingenuo y rustico pastor judio que cree junto a otros personajes que el
Anticristo es el tan esperado mesias por el pueblo de Israel. Tal como en La manganilla de
Melilla se contraponen dos mundos —la falsa sabiduria del Anticristo versus la simplicidad
del rtastico, que terminan por converger en la verdad. A la simplicidad se la pone en un nivel
cémico, mientras que la sabiduria es tratada heroicamente: tanto en el caso del Anticristo
como en el de Soffa, la cristiana que lo desafia y lo niega como mesias. Las escasas
intervenciones de Balan marcadas también como el caso de Salomén por comentarios
satiricos que se vuelven sobre el enunciador, se proyectan al Anticristo. Es decir, la
glotoneria, la cobardia, la deslealtad del seguidor del falso mesias tiene su correlato tragico
en la conducta que lo arrastra a la muerte.

De cierta forma estas obras comparten la presencia de la magia connotada como el
territorio de lo irracional, de las causalidades arbitrarias, de las alteraciones imprevisibles de
lo natural, y por lo mismo, es en el fondo una falsa sabiduria, una modalidad de ignorancia
esencial: la ciencia verdadera, la razén son aliadas de la religién: la razén conduce a la fe y
rechaza a la magia. Asi, la magia también aparece condenada ya que es la llave que permite
el ascenso de personajes moralmente condenables por sus aviesas intenciones.

De alguna forma, el engafio, la mentira, la ambicién que no se corresponde con el
estamento social al que se pertenece son otras versiones del embeleco, del hechizo, de la
magia.

No obstante, una lectura atenta del corpus trabajado demuestra que los vicios
censurados tienen un directo correlato con las practicas que el uso de la magia, del hechizo o
el acceso a su conocimiento pretende consagrar. Es asi, que el mévil perseguido siempre
parece ser el mismo: ascender, medrar, escapar a una supuesta situaciéon estamental y
econdmica desfavorable.

Los hechizos, el pacto con el diablo, el cruce con otra realidad encarnan la trampa que
se le tiende a una realidad que no conforma a los personajes involucrados con las artes
ocultas. Intentan torcer un destino que hacia el final de la obra se nos revela como un gesto
inatil al confirmarse la vuelta al orden social, al estamento al que siempre pertenecieron. El
cambio que a través de la magia buscan generar en ningin momento contempla la
posibilidad valerse de una conducta honrada, de un proyecto que se asiente en la

La Plata, 27-30 de abril de 2010
http://ixcah.fahce.unlp.edu.ar
ISBN 978-950-34-0841-4



IX Congreso Argentino de Hispanistas A

“El Hispanismo ante el Bicentenario” A

meritocracia. En consecuencia, las criticas de los fragmentos satiricos desenmascaran una vez
mas en la voz de servidores y testigos el falso ascenso, la trampa tendida al orden social y
moral consagrado.
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