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CAPITULO |

Cuestiones liminares

1.1. Fundamentacion previa.

La comedia del Siglo de Oro espafiol tiene en la figura de Lope de Vega (1562-
1635) al creador de una férmula dramdtica que nacié, se desarrollo y se consolido a lo
largo de su obra y que en su madurez se erigié como un modelo ineludible para los
dramaturgos contemporaneos como para los de la generacion subsiguiente, conocida
como los dramaturgoé del ciclo de Pedro Calderdn de la Barca. Fue tal la centralidad de
este proyecto dramatico que no-solo fue fundacional para el género sino también para las
polémicas que se suscitaron en torno a las innovaciones y rupturas con respecto al
modelo aristotélico y sus seguidores.

Entre las variables que cimentaron este complejo fenémeno se unen y se
retroalimentan factores literarios y extraliterarios que son propios y constitutivos del
género. En particular, las condiciones de difusién de la comedia, sus espacios de
representacion -el corral, la corte-, la publicacién de sus obras muchas veces sin su
autorizacién y hasta la errénea atribucién, el éxito con que el publico recibié la propuesta
conjugado con la progresiva adopcion de las estrategias dramaticas por parte de sus
colegas fueron factores decisivos para la consolidacion y fijacion del sistema lopesco. En
este entramado activo de recepciony difusiévn de las obras, Lope pudo contemplar en vida
como las reglas compositivas plasmadas en ellas y en el Arte Nuevo (1609)
progresivamente iban estableciendo un conjunto de cédigos ligados a la praxis de la
representacion y escritura.

La comedia demostré su extraordinaria capacidad de asimilacion y adaptacion
genérica. Todo podia ser dramatizado. La poesia y sus formas estroficas que irrumpian en
el ambiente literario del momento también terminaban siendo asimiladas e integradas a
la estructura versal de los dramas. En consecuencia, ese juego de transformaciones,

intertextualidades e influencias se termind reflejando en el progresivo surgimiento de
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variantes, de subgéneros como el de la comedia heroica, urbana, palatina, de santos, de
magia, por mencionar algunos.

Los llamados dramaturgos del ciclo de Lope de Vega — Guillén de Castro (1569;
1631), Ruiz de Alarcén (1572-1639), Mira de Amescua (¢1574?-1644), Tirso de Molina
(1579-1648) y Vélez de Guevara (1579-1644) entre otros- siguieron las convenciones
establecidas con relativo éxito y bajo la sombra del Fénix.

En particular, Juan Ruiz de Alarcén, dramaturgo nacido en Nueva Espafa cuya
carrera profesional y literaria se desarrollé en la metrépoli, tal vez mas cercano al estilo
compositivo de Tirso, cultivé con particular interés ciertos subgéneros que expusieron un
modo muy personal de interpretar las convenciones y reglas inherentes a la comedia
nueva. Es asi, como frente a la fecunda produccion lopesca, Ruiz de Alarcén ofrece un
acotado corpus de veintiséis comedias editadas en vida en dos volumenes: el primero
publicado en Madrid en 1628 y el segundo en Barcelona en 1634. Lo que muestra su
preocupacién por la correcta conservacién de su legado y t_ambién guarda estrecha
relacién con determinadas circunstancias politicas y personales que terminaron alejandolo
del ambiente literario.

Tal como destacaramos, su obra no sélo es limitada en cuanto al nimero sino
también en cuanto a los subgéneros cultivados ya que nuestro dramaturgo se centro
mayormente en las comedias urbanas, heroicas y de magia. En todas ellas se destaca su
sello personal, que en lineas generales podria resumirse en el particular manejo del
conflicto dramatico con tramas muy complejas y en la creacion de una galAerl'a de
personajes atractivos - don Garcia, el protagonista de La verdad sospechosa- y muy
curiosos como es el caso del protagonista de No hay mal que por bien no venga, don
Domingo de don Blas. Otro rasgo caracteristico de su dramaturgia esta estrechamente
vinculado a lo que contemporaneos y la critica en general destacara como una veta
“moralizante” que no es mas que la inclusion de fragmentos satiricos, una constante de su
escritura dramatica.

A modo de conclusién deseamos destacar que nos propusimos trascender las

constantes criticas que encasillaban a Ruiz de Alarcén y a su produccion dramatica bajo
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rétulos que tenian un denominador comun: la intencién moralizante. Asi se cimentaba el
concepto de percibirlo y leerlo como una excepcién dentro del teatro aurisecular, un
antecedente de Moliére, de Corneille, un proto-burgués, un novohispano en conflicto con
la metrépoli, un adelantado a su tiempo. De alguna forma, dichos rétulos ha encauzado la
lectura de su obra dramatica a la busqueda de los signos de la supuesta modernidad, a la
afirmacidén de su calidad de salvaguarda de la moral sin atender a las convenciones
literarias, a la situacion de enunciacién de dichos juicios y al universo ideolégico que rodea
y atraviesa a la comedia aurisecular.

Lo que formulamos fue leer la presencia del elemento satirico como una
manifestacion mas de la intencidn didactico-moralizante presente en su proyecto
draméatico que lo aleja de sus colegas. Por lo tanto, la presencia de la satira en sus
comedias no responde solamente a un gesto admonitorio por parte del dramaturgo sino
que se constituye en una constante que recorre el andamiaje de las obras y la seleccion
del tiempo, espacio y galeria de personajes.

Los estudios desarrollados sobre el teatro del Siglo de Oro en el marco de los
proyectos de investigacion UBACYT en los que he participado bajo la direccion de la Dra.
Melchora Romanos desde 1998 a la fecha, me permitieron abordar los diferentes aspectos
de la produccién dramdtica aurisecular e inevitablemente cruzan mi lectura de la
produccion dramatica de Juan Ruiz de Alarcén: la relacién de la dramaturgia y la ideologia
en la comedia histérica”, la configuracién del espacio en la comedia, la funcionalidad
semantica de ia polimetria y en estos Ultimos afios (2008-10) la construccion de la
comicidad y sus dimensiones linglisticas, dramaticas y metaliterarias. Dichos proyectos
estan presentes en mi tesis con éus hipétesis y libros, como también las tardes de los
viernes compartidas y la generosidad de mis profesoras a las que les debo mi formacion
como investigadora y paciente lectora. Gracias a la dra. Romanos por su atenta y
cuidadosa lectura, gracias a las colegas que siempre respondieron mis inquietudes como si
fueran propias: Patricia Festini y su aliento, Ximena Gonzalez y sus respuestas, Silvia Lopez
y su entrafiable calidez. Gracias a mi familia que siempre estuvo alli, contemplando y

apoyando silenciosa: mi esposo y mis hijos.
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1.2. Delimitacion del tema.

Uno de los rasgos distintivos sefialados por la critica aunque no debidamente
analizados en conjunto remite de manera inequivoca a la sétira. Sin embargo, dicho
aspecto, ha sido enfocado de forma puntual, en trabajos monograficos que se detienen en
ciertas obras sin atender a una visién de conjunto del problema tanto desde el punto de
vista intradramatico como extradramatico, por cuanto es evidente la vinculacion de los
motivos satiricos dureos vigentes en otras manifestaciones literarias.

En el caso de nuestro dramaturgo, la presencia de dichos motivos se vuelve una
constante a lo largo de su obra, lo que nos permiti6 tener una aproximacién totalizadora
que superd el simple relevo de los pasajes dramaticos vinculades con fa satira para-dar
paso a un estudio de conjunto del fenémeno.

Los personajes que enuncian o son blanco de la satira se constituyen en un punto
de vital importancia no sélo porque ha sido el criterio ordenador de la presente tesis sino
porque es indispensable en el género tratado (el teatro) detenerse en fa instancia de
enunciacion y recepcién. Entre las variables que se trataron en nuestro analisis tomamos
en cuenta siguiendo a Ann Ubersfeld en E/ didlogo teatral (2004) en particular el capitulo
Il, “Formas de intercambio”: en qué condiciones se enuncian los pasajes satiricos, es decir,
si forman parte de un soliloquic que busca complicidad con el espectador o una instancia
ausente del tablado, si se dan en el marco de un didlogo y por consiguiente, quiénes
toman parte de él, si estdn en un pie de igualdad en cuanto al desarrollo del conflicto
dramatico, en cuanto situacion estamental (2004: 23-43). No debemos olvidar que dentro
de la produccién literaria del Siglo de Oro, el especticulo dramatico contaba con una
popularidad e inmediatez de recepcién privilegiadas.

Sabemos que la configuracion espacial en el teatro aurisecular ayuda a
determinar variantes subgenéricas y también cobré importancia en nuestro trabajo. Los
personajes no “satirizan” en cualquier espacio, asi el ambito urbano, el espacio abierto, las
calles son los lugares en los que pueden dejarse caer los comentarios sin mayores
consecuencias. En cambio, en los espacios asociados al poder, como la corte, el palacio o

la reunién de notables, dichos comentarios se tifien de solemnidad, necesitan de la
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complicidad de los nobles para no perder su matiz burlesco, y hasta pueden adoptar el
tipo textual de las prematicas-tan de de moda en la Espafia de Felipe IV, tan cultivadas por
su privado, Olivares.

Al revisar la galeria de los personajes satirizados en las comedias encontramos
_una coincidencia con los tipos denostados en la poesia satirico-burlesca contemporanea:
desfila ei sexo femenino obsesionado con medrar, determinados oficios (sastres y
venteros, por ejemplo), por citar algunos. Estos tipos y oficios se vuelven el espejo de los
vicios que la sociedad de comun acuerdo ha elegido condenar. Otro tanto ocurre con los
vicios que desfilan: la maledicencia, el afan de lucro, el engafio, la deslealtad, la mentira,
etcétera. La sancién nunca tiene un destinatario en concreto, ya que Ruiz de-Alarcéncomo
Lope y Tirso eran conscientes de los riesgos de la satira “ad hominem” y sus nefastas
consecuencias. Por lo tanto, los'pasajes analizados juegan con un referente doble: sus
dardos se dirigen a tipos o practicas sociales determinadas reconocidas y condenadas por
el publico y, al mismo tiempo juegan con su proyeccién en el espacio dramatico.

Podriamos decir que la voz satirica no tiene un anclaje determinado en cierto tipo
de personaje puesto que si bien es frecuente el predominio de la voz de los servidores
enunciando dichos comentarios y funcionando como la conciencia del poderoso, dicha
practica se extiende al resto del sistema. Asi que podriamos afirmar que los personajes
portavoces de la sétira recorren todo el espectro de la tipologia presente en la comedia:
damas, galanes, servidores y caballeros. Aunque, a partir de lo anteriormente expuesto,
no parece posible lograr una sistematizacion, se ha propuesto para la organizacion del
analisis atendér a los tipos de personajes involucrados pues de este modo es posible
estudiar las constantes tematicas y superar las barreras que se hubieran presentado de
proponer un andlisis que contemplara las variantes subgenéricas dado los cambios
introducidos por el dramaturgo elegido.

En el estudio de las figuras retdricas puestas en juego en los pasajes satiricos nos
detendremos en el andlisis de los diferentes niveles de lectura que nos proponen. Uno de
los errores mas comunes a la hora de estudiar la sétira se presenta en el momento de

definir quién es el que enuncia, es decir, en el plano de la enunciacion. Al no contemplarse
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este elemento se cae en apreciaciones que se centran en lecturas en clave o la
simplificadora y errénea apreciacion de atribuirle a Ruiz de Alarcon los conceptos vertidos
en el plano dramatico. Se hace evidente, entonces, que la voz enunciadora no
necesariamente representa a la del poeta pues en algunos casos coincide con la ideologia
del autor y en otros no. No se debe perder de vista que un recurso propio de la satira es la
ironia y muchas veces el dramaturgo a través de sus personajes puede estar manifestando
lo contrario de lo que el personaje de la voz satirica estd expresando. Por lo tanto, un
primer elemento que se relevé con sumo cuidado fue la carga irénica e ideoldgica
presente en el enunciador del fragmento. Como corolario, podemos agregar que también
se registraron las dilogias, los dobles sentidos, metdforas y todas aquellas figuras retdricas
que trabajan con la semantica. La presencia de las antitesis, las enumeraciones y la
creacion de campos semanticos que tienen como referente el objeto de la burla son otros
elementos que hemos encontrado.

Otro recurso vigente en la sétira es la parodia que se puede manifestar de
diferentes formas: desde la animalizacién del hombre, su caricaturizacion y los ataques
dirigidos a las convenciones genéricas propias de la comedia, a los que llamariamos
metateatrales, que desnudan mecanismos desgastados o esperados por el publico.

Por dltimo, no podemos dejar de hacer referencia a las estructuras métricas
puestas en juego por el dramaturgo. Es innegable como lo ha demostrado S. Griswold
Bruerton en un articulo publicado en la revista Modern philology, “Studies in spanish
dramatic versification of the Siglo de Oro: Alarcén y Moreto”(1918), €l predominio del
verso octosilabico, no solo en los fragmentos relevados, sino como una marca
caracteristica de su escritura. Las partes estudiadas siguen el mismo patrén presentando
un predominio de la redondilla seguido por el romance (1918: 139-40). La flexibilidad que
ofrecen los metros mencionados permite la insercion de los comentarios satiricos en
didlogos y también en soliloquios como observaremos en el apartado referido a la

proyeccion intradramatica.
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1.3. Planteos criticos sobre la obra de Juan Ruiz de Alarcon.

La obra de Juan Ruiz de Alarcén ha concitado el interés mayormente por sus
particulares circunstancias biograficas: su nacimiento en el virreinato de Nueva Espafa,
sus aspiraciones insatisfechas como letrado, su particular aspecto fisico y las feroces
bromas que se desataran al respecto. No abundan trabajos de conjunto y sin embargo,
hay abundancia de articulos que en particular se focalizan en sus dos obras mds
consagradas: La verdad sospechosa y Las paredes oyen.

Uno de los primeros enfoques integrales en torno a la totalidad de su produccion
dramatica es el prélogo al volumen XX de la Biblioteca de Autores Espafioles que prologara
entre otros, Juan Eugenio Hartzenbusch en 1852. En dicho trabajo se encarga de aclarar
que su enfoque se centra en la cronologia de las comedias alarconianas, en la datacion de
las publicaciones y se propone echar luz sobre las atribuciones erréneas y los trabajos
colectivos en los que se registran copias u otras versiones de una misma comedia (1852:
V-X!1). A continuacién del prolijo desglose, se desarrolia el apartado intitulado “Caracteres
distintivos de las obras dramaticas de Juan Ruiz de Alarcén” en el que se destacan las
innovaciones aportadas por el dramaturgo nacido en América y en particular hace
hincapié en la modificacién de la figura del gracioso inclinandolo al tipo de la comedia
latina(1852: XV1). Lejos de emitir su juicio personal Hartzenbusch prefiere dar lugar a otras
voces autorizadas como Corneille y Adolf Von Schack, entre otros (1852: XVIl). Le dedica
largos parrafos a don Mendo el maledicente protagonist'a de Las paredes oyen y a don
Garcia, el mentiroso de La verdad sospechosa (1852: XVII-XVIll). Para demostrar cémo
Alarcén y su proyecto dramdtico se impusieron al mal gusto que paulatinamente fuera
imponiéndose en la comedia nueva, se citan extensos pasajes de las obras para defender
esta hipétesis de lectura (1852: XVHI-XXIN). Por dltimo el prologo se cierra con una
recopilacién de juicios criticos en torno a la obra alarconiana, bajo el titulo “Articulos
criticos” (1852: XXXVI-XLVI).

Luis Fernandez Guerra y Orbe publica en 1871 una obra premiada por la Real
Academia Espafiola, Don Juan Ruiz de Alarcén y Mendoza, en la que se desarrolla una

meticulosa semblanza biografica que parte de un detallado estudio genealdgico que busca
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rastrear exhaustivamente cada dato documentable del derrotero vital del dramaturgo
remontandose a sus ancestros mas lejanos Dividida en tres partes: la primera se focaliza
en inquirir antecedentes familiares y datos de su infancia y temprana juventud en el
virreinato de Nueva Espafia y llega a abarcar diecisiete capitulos; la segunda nos brinda un
paneo general sobre la vida en la corte y la actividad teatral para luego avanzar hasta la
segunda década del siglo XVII -época de representacién de Los pechos privilegiados y las
primeras escaramuzas con Lope- a lo largo de dieciséis capitulos y la tercera 'y ultima parte
se inicia con el ascenso al trono de Felipe lll y se cierra en el capitulo X con la muerte del
dramaturgo. En esta tercera parte se agregan las notas, un apéndice documental e indice
onoméstico. El derrotero biografico por momentos roza el panegirico y ataca a los
enemigos literarios del dramaturgo novohispano entre los que se cuentan Gongora y
Lope.

En 1918, Sylvanus Griswold Morley publica un articulo que es insoslayable a la
hora de estudiar, confirmar la autoria y la cronologia de las obras de Juan Ruiz de Alarcon:
“Studies in Spanish dramatic versification of the Siglo de Oro. Alarcén and Moreto”’. A
partir de un detallado recuento de las formas estrdficas, las recurrencias y excepciones en
el sistema de versificacion de la totalidad de la produccion teatral de Alarcén consigue
establecer constantes y utiles observaciones. Este trabajo es consultado y citado una y
otra vez hasta nuestros dias y anticipa la magna obra que desarrollaria afios mas tarde
(1940) en compafiia de Courtney Bruerton: The chronology of Lope de Vega’s comedias.

Se publica en 1943 ei clasico estudio de Antonio Castro Leal, Juan Ruiz de Alarcon,
su vida y su obra que cuenta con un elogioso prélogo escrito por Alfonso Reyes. El plan de
la obra retoma en cierta forma los intentos esbozados por Hartzenbusch y Ferndndez
Guerra ya que se inicia con un primer capitulo en el que se realiza el tipico resumen
biografico, el capitulo que continta caracteriza el ambiente teatral de la época y el tercero
se centra en la produccién dramatica. Este capitulo recorre cada una de las comedias
escritas por Alarcén que son presentadas siguiendo un ordenamiento basado en los afios

de composicién y representacién. Cada comedia cuenta con los datos de su puesta en

! Oportunamente hicimos referencia a este trabajo en la pagina 10 det apartado anterior.
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escena si lo hubiere, una sintesis argumental y un analisis y valoracién por parte de Castro
Leal que incluye en ocasiones extensas citas de la comedia en cuestion. El volumen se
cierra con un apéndice documental y una bibliografia.

"En la década del sesenta, mas precisamente en su inicio, Carmen Brenes da a
conocer su libro, El sentimiento democrdtico en el teatro de Juan Ruiz de Alarcon (1960),
ya desde el paratexto no queda lugar a dudas de que esta critica se propone acércarnos
una mirada mas modernizada del corpus alarconiano. Asi, al recorrer las distintas obras
busca en todo momento registrar los valores que a su parecer son el sintoma de ese
“sentimiento democratico” que lo convertiria en un dramaturgo de excepcion: la defensa
de 1a libertad, la nobleza asociada a la virtud y !a lealtad. De alguna forma, su lectura no
toma en cuenté que dichas “cualidades” conforman el espejo del subdito ideal y también
del rey para los .tratados politicos del momento y la afioranza del glorioso reinado de
Felipe 1. Olvida de alguna forma que el contexto de produccion para la dramaturgia
aurisecular es determinante y mds atn si como en el caso del escritor elegido, tuvo la
oportunidad, como desarrollaremos oportunamente, de ver sus obras representadas en
palacio y adscribir al pfoyecto politico del conde-duque de Olivares.

Entre las obras de conjunto, destacamos el trabajo de Ellen Claydon, Juan Ruiz de
Alarcén: baroque dramatist (1970) que se enfoca en demostrar como el autor es un
dramaturgo de su tiempo, es decir, indiscutiblemente barroco tanto en su concepcion
teatral, en la ideologia que sustenta y en los recursos intradramaticos que pone en juego.
Es evidente, que el gesto critico de Claydon busca restituir a Alarcon a su éontexto
histérico. Esta obra dialoga con otro lugar comin de los enfoques reduccionistas o
pretendidamente innovadores: la supuesta modernidad de Alarcon. Este tipo de
afirmacion parece indagar en elementos extraliterarios las cualidades que permitirian
justificar la entrada del escritor al canon.

En 1979 con motivo de la centésimo cuarenta conmemoracién del fallecimiento
de Juan Ruiz de Alarcon, la Universidad Autonoma de México, edita un volumen conjunto,
Los empefios: ensayos en homenaje a Juan Ruiz de Alarcon, bajo la coordinacion de Sergio

E. Fernéndez y Boris Berenzon. En dicho volumen se recogen trabajos de Margarita Pefia,
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Eugenia Revueltas, entre otros. No hay un criterio ordenador ni un eje a seguir en los
enfoques que se desglosan en cada trabajo que abarcan desde semblanzas biogrificas,
analisis de la recepcién critica de su teatro en Latinoamérica, enfoques historico-
socioldgicos y como no puede ser de otra manera al menos dos estan dedicados a Las
paredes oyen y La verdad sospechosa.

Margarita Pefia ha llevado a cabo en su libro, Juan Ruiz de Alarcén semejante a si
mismo ... una bibliografia alarconiana (1992), una investigacién que no se limita a la
catalogacion de los trabajos criticos sino que realiza comentarios orientativos y
funcionales para obtener un primer acercamiento al universo critico y literario del
mencionado autor. En el afio 2000 publicé Juan Ruiz de Alarcén ante la critica, en las
colecciones y en los acervos documentales, obra que aporta nuevos datos bibliograficos.
En dicho libro profundiza la propuesta hecha en su primer eshozo bibliogréfico,
abandonando el enfoque descriptivo para acercarnos a las diferentes corrientes criticas
que se han desarrollado a ’|o largo de los afios. Principalmente, se centra en los debates -
ya superados- acerca de la “mexicanidad” iniciados por Pedro Henriquez Urefia el 6 de
diciembre de 1913 en la Libreria General de México cuando taxativamente afirmara:
“Vengo a sostener, -nada menos-, que Don Juan Ruiz de Alarcén y Mendoza, el singular y '
exquisito dramaturgo, pertenece, de pleno derecho, a la literatura de México y representa
de modo cabal el espiritu del pueblo mexicano”. (1915: 145). Esta provocadora tesis nace
al amparo de un proceso de nacionalismo democrdtico que buscaba discutir politica y
culturalmente al europeismo continuista de Porfirio Diaz (Gonzalez Acosta, 1993: 24).
Pefia contintia con los enfoques de la critica europea, clasificada segun su lugar de origen
y los aportes novedosos que se han desarrollado

En el afic 1989, Williard King publicé Juan Ruiz de Alarcén, letrado y dramaturgo:
su mundo mexicano y espafiol, biografia en la que la estudiosa anglosajona establece una
estrecha relacién entre el derrotero vital del dramaturgo y su obra literaria. Su lectura
hace particular hincapié en que ciertas experiencias vividas en el virreinato de Nueva
Espafia v en la metrépoli han determinado la recurrencia de temas, persongjes y

situaciones dramaticas en sus comedias. Tal como Castro Leal y Fernandez Guerra y Orbe
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presenta los antecedentes familiares del dramaturgo y sus afios en Nueva Espafia para '
luego ir analizando cada una de las obras en estrecha relacion con las circunstancias
personales del dramaturgo y remitiendo a una visién de conjunto de su sistema
dramaético, lo que la aleja de la vision focalizada y cuasi monogréfica del texto de Castro
Leal. King agrega un interesantisimo “Apéndice”, en particular el apértado “D"” en el que
se brinda al lector la transcripcidn del manuscrito B2492 de la “Hispanic Society of
América” intitulado "Poesias de Fermin de Sarasa y Arce", de letra de la segunda mitad del
siglo XVI1. Dicho volumen contiene piezas en prosa aunque mayormente esta escrito todo
en verso y es obra de Sarasa y Arce, salvo las dos letrillas satiricas que la estudiosa se
encarga de reproducir. Una es la conocida “Corcovilla” de Quevedo y la otra, la respuesta
de Alarcén, menos famosa y difundida: “Pata coja”. King se encarga de explicar cémo
estas piezas llegan a formar parte de dicho volumen y las transcribe completas lo que
constituyé un importantisimo aporte en relaciéon con la escasa produccion poética de
Alarcén que estd mayormente vinculada con encargos cortesanos y de ocasion.

Diez afios mas tarde, Eugenia Revueltas publica El discurso de Juan Ruiz de
Alarcén: texto y representacién {1999). Su libro se divide en dos partes: en la primera lleva
a cabo una reflexion acerca de los problemas del texto teatral, su representacion y
ejemplifica con puestas contemporaneas del dramaturgo novohispano. La segunda es una
compilacién de articulos aparecidos en otras publicaciones que conforman siete capitulos
en los que se pasa revista a La verdad sospechosa, Mudarse por mejorarse, una puesta en
escena de La amistad castigada entre otras. Sibien no-ofrece una lectura-de-conjunto; es
una obra muy valiosa ya que Revueltas propone lecturas muy sutiles e interesantes con
una particular dedicacién al texto y su dindmica dramatica.

El arte dramdtico de Juan Ruiz de Alarcén (2002) de Lola Josa es una de las
primeras obras que pretende proponer un intento de analisis sistemdtico del universo
dramaético alarconiano. Sin embargo, para llevar a cabo su propuesta descarta del corpus a
La cueva de Salamanca y a La manganilla de Melilla a las que considera obras tempranas
en las que aun el autor no habia delineado con claridad los ejes de su proyecto literario y

que no parecen ajustarse a su hipGtesis de lectura. A diferencia de las obras que la
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preceden Josa elige plantear a lo largo los seis capitulos que conforman su libro distintos
enfoques que escapan al ordenamiento cronolégico y genérico de las obras. Asi el primer
capitulo se encarga de destacar la relacién entre el proyecto reformista del conde-duque
de Olivares y el teatro de Ruiz de Alarcén. En el segundo, se focaliza en cuatro dramas: Los
favores del mundo, El duefio de las estrellas, Ganar amigos, La amistad castigada y Los
pechos privilegiados atendiendo a la relacién que se establece entre los reyes tiranos y sus
privados. El capitulo tercero busca rastrear las posibles relaciones e influencias de Seneca
y Magquiavelo focalizdndose en el principio rector de la virtud como cimentador de la
nobleza. En el siguiente establece el punto central de su lectura al afirmar que: “la
comedia de caracteres alarconiana es una cala mas en la evolucién que el teatro, desde la
comedia atica, emprende en pro tanto de la persona como de la sociedad, después de
haber convertido al hérce en culpable” (2002: 110). El capitulo V se dedica a dar cuenta de
la galeria de galanes que se debaten entre el libre albedrio y la predestinacion. Y la ultima
parte de su libro (capitulo V1) se concentra en presentar el universo femenino y el de los
criados alarconianos que en variadas ocasiones se exhiben como amigos y consejeros mas
que como servidores. En conclusion, la propuesta ubica al dramaturgo como precursor del
nuevo rumbo que toma la comedia europea a mediados del siglo XVII. Se infiere, por lo
tanto, que el aporte novedoso de Alarcdn consiste en la creacion de la llamada “comedia
de caracteres” que ubica al autor en directa filiacion con la obra de Moliére ya que, segun
Josa, ambos comparten la voluntad de desarrollar un teatro desmitificador.

| Otro estudio que abarca la suma de la produccion alarconiana‘es el libro-de jules’
Whicker, The plays of Juan Ruiz de Alarcén (2003), que se encarga de destacar la seriedad
y ortodoxia moral del dramaturgo. En este volumen se aborda Ia obra del comedidgrafo
atendiendo al debate contemporéaneo scbre ética, verdad y literatura. Whicker tai como
Josa propone un recorte particula‘r que no contempla el analisis de la totalidad de sus
textos‘ dramaticos. Se detiene en La verdad sospechosa, Las paredes oyen, La cueva de
Salamanca, Quien mal anda mal acaba, La manganilla de Melilla, La amistad castigada y
Ganar amigos. El enfoque se centra en el andlisis de la conducta de los protagonistas y sus

rivales que le permiten inferir un programa de valores que exceden el plano literario.
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En el afio 2006, Javier Vargas Luna da a conocer Las dos ciudades de Juan Ruiz de
Alarcén, trabajo que se construye a partir de la dicotomia colonia / metrépoli para analizar
el contexto histdrico-social de la produccidn teatral del letrado. Su propuesta pasa revista
por los espacios escénicos en los que toman lugar las comedias de Ruiz de Alarcén y los
cruza con las ciudades que habitara y recorriera el dramaturgo.

Serafin Gonzdlez, dos afios mas tarde publica La busqueda del centro: los
avatares del protagonista en la comedia alarconiana (2008) en el que propone una lectura
que encara cinco comedias estudiadas a partir de su personaje central. Por sus paginas
desfilan los protagonistas de La industria y la suerte, Todo es ventura, Los empefios de un
engafio, Los favores.del mundo y No hay mal que por bien no venga. Su analisis se-propone
seguir el derrotero de los protagonistas que comparten circunstancias adversas en las que
sus virtudes y su 'modelo de conducta no siempre son recompensados y son llevados al
extremo de tal forma en que logran sobreponerse y erigirse en lo que su accionar
representa: un modelo intachable de conducta.

Luego de esta revision no podemos menos que considerar alentador el nuevo
impulso que ha cobrado la critica alarconiana dado que intenta superar las lecturas de
corte monografico y atender a visiones mas globales. Por lo tanto, estos trabajos
conllevan implicito la idea de que la produccion teatral alarconiana es plausible de ser
organizada y leida a partir de diférentes ejes tematicos y estructurales de los que se
infiere un proyecto que mantiene ciertas lineas constantes por parte del comedidgrafo.

Para cerrar este apartado pasaremos revista a las ediciones mds importantes de -
las obras Juan Ruiz de Alarcén a la fecha. Notamos con cierto desencanto que pocos han
sido los aportes tendientes a revisar y reeditar un corpus que por su extension es
accesible, desconociendo las Gltimas tendencias de la investigacion ecdética. En los
altimos afios hemos asistido a un redescubrimiento de lo que la critica ha dado en llamar
los dramaturgos menores del ciclo de Lope de Vega — Guillén de Castro, Vélez de Guevara,
Mira de Amezcua, entre otros - lo que ha revitalizado sustancialmente la escena critica y
editorial. Y, consecuentemente ha provocado la révisién y reedicion del corpus lopesco y

calderoniano. Asi frente al proyecto del grupo “ProLope” albergado por la Universidad
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Auténoma de Barcelona y dirigido por Alberto Blecua y Guillermo Serés que desde 1989 a
la fecha se ha propuesto editar todas las obras dramaticas de Lope de Vega; o el “Grupo
de investigacion Siglo de Oro de la Universidad de Navarra” (Griso) que bajo la direccién
de Ignacio Arellano desde 1990 ha tomado a su cargo la edicion de los autos
sacramentales y las comedias de Calderén de la Barca. Mas recientemente (1996) el
“Instituto de estudios tirsianos” -también dependiente de la misma casa de altos estudios-
se ha abocado al rescate de parte de la produccion dramatica de Tirso de Molina
presentando trabajos auspiciosos como el de Miguel Zugasti, sobre la trilogia de los
Pizarro; las ediciones de Ignacio Arellano - Don Gil de las calzas verdes, Marta la piadosa,
El burlader de Sevilla - y la tesis doctoral de Blanca Oteiza que: consistié en la-edicién
critica de dos de sus principales comedias palatinas, £/ amor médico y Celos con celos se
curan. A la fecha se sabe que la profesora Ysla Campbell de la Universidad de Ciudad
Judrez esta avocada a la reedicién de Ruiz de Alarcén tal como anunciara en el afio 2009
en diversos congresos y jornadas, pero por el momento contamos con la edicidon de la
obra completa de Juan Ruiz de Alarcén de Millares Carlo de 1957. 7

En 1628, Juan Ruiz de Alarcén publicé en Madrid la Primera parte de las comedias
de don Juan Ruiz de Alarcon y Mendoza, relator del Real Consejo de las Indias por su
Majestad que contenia ademas de un escueto prélogo y dedicatoria ias siguientes ocho
obras: Los favores del mundo, La industria y la suerte, Las paredes oyen, El semejante a si
mismo, La cueva de Salamanca, Mudarse por mejorarse, Todo es ventura'y El desdichado
en fingir. En 1634 aparecia en Barcelona, la segunda parte que contenia doce comedias:
Los empefios de un engafio, El duefio de las estrellas, La amistad castigada, La manganilla
de Melilla, Ganar amigos, La verdad sospechosa, El anticristo, El tejedor de Segovia, Los
pechos privilegiados, La prueba de las promesas, La crueldad por el honor y El examen de
maridos. Tal como solia ocurrir, Alarcén también fue victima de atribuciones errgneas,
hecho apuntado por Hartzenbusch, entre otros, en su prélogo (1852: Vi, VH). Y aporta
documentacion sobre aquellas obras que efectivamente son de su autoria perg que no

quedaron incluidas en las Partes que oportunamente describiéramos.
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En 1957, la editorial “Fondo de cultura econdmica” en la colecciéon “Biblioteca
Americana” dirigida por Pedro Henriquez Ureia inicia la publicacién a cargo del profesor
Agustin Millares Carlo de las obras completas de Juan Ruiz de Alarcén. El primer volumen
cuenta con una introduccion a cargo de Alfonso Reyes en la que brinda datos sobre la vida
y el caracter de Alarcon, vuelve a tratar la cuestion de su mexicanidad siguiendo las ideas
de Henriquez Urefa al respecto. A continuacion, el prélogo de Millares Carlo en el que se
brinda un breve esbozo biografico, consideraciones generales acerca de su produccion, un
estudio sobre la versificacién en la que se abreva y se hacen correcciones al trabajo de
Bruerton sin brindar informacion bibliogréfica al respecto y cierra con los criterios usados
para la edicidén. Se constata que la. versificacidn alarconiana no tiene la variedad ni la
riqueza que tenia la de Lope de Vega. Incluyevlas dedicatorias y los prélogos de 1628 y
1634 y las ocho comedias de la Primera Parte y la primera de la Segunda. Cada pieza estd
precedida de un breve comentario, la enumeracion de los metros empleados y una
bibliografia de las ediciones mas importantes, criterio que se mantiene a lo largo de los
tres volimenes. En el final de cada uno se consignan las “variantes, erratas y notas”.

En el segundo volumen se incluyen las comedias de la Segunda Parte y en el
tercero se agregan las comedias que no integraron originalmente la edicion publicada en
vida de Alarcén y las obras no dramdticas en verso, bibliografias y un apéndice en el que
aparecen las comedias dudosas.

Entre las ediciones que han visto la luz, en los sucesivos afios, debemos destacar
due las comedias mas publicadas han sido, como era de esperarse, La verdad sospechosa y
Las paredes oyen. Queremos también destacar que en 1982, la coleccién “Biblioteca
Ayacucho” que fuera creada en 1974 bajo el influjo de la entrega en Caracas del “Premio

internacional de novela Rémulo Gallegos” y con la celebracidon del Xl Congreso
Internacional de Literatura Latinoamericana, iba a incorporar en su volumen niimero 94 a
Juan Ruiz de Alarcén. Gesto muy interesante que destaca la condicion de nativo en el
Virreinato de Nueva Espaifia por sobre el resto de sus circunstancias vitales. El prologo y la
edicidn estuvo a cargo de Margit Frenk quien en sus primeras palabras caracteriza al

dramaturgo de la siguiente manera: “AMERICANO y no americano como otros hombres de
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letras en el primer siglo de la Colonia. [...] Intentar conocerlo a base de su obra es un
esfuerzo igualmente endeble. Ella nos da la imagen del Alarcén escritor. Nos revela, si, su
plena asimilacién a la cultura espafiola contemporanea y a la ideologia dominante.” (1982:
IX). El gentilicio en mayusculas no deja lugar a dudas de la impronta de analisis que se va a
proponer para un corpus acotado y no obstante interesante en su seleccidn: Mudarse por
mejorarse, La crueldad por el honor, Examen de maridos, El tejedor de Segovia y La verdad
sospechosa.

Si bien, como destacdramos mayormente las publicaciones de sus dos comedias
mas famosas han estado enfocadas a la difusion a un publico relativamente especializado,
no podemos dejar de mencionar la.edicién Hevada a cabo por Joan Oleza y Teresa Ferrer
Vals en 1986 para la coleccion “Clasicos Universales Planeta”. Destacamos esta edicién por.
su profuso aparato critico, cuenta con un proélogo muy completo y util para el estudioso ya
que brinda una sintesis muy util sobre los enfoques que ha tenido en conjunto de la obra
alarconiana, una exhaustiva cronologia en la que se contrastan los criterios de Bruerton,
Fernandez Guerra, Hartzenbusch y un detallado analisis de las obras elegidas.

En 1997, Maria Gracia Profeti lleva a cabo la edicion critica de una comedia poco
difundida y muy interesante: E/ examen de maridos. Su estudio preliminar y el aparato
critico hacen de esta edicion una fuente interesante e importantisima de consulta.

Por dltimo no podemos olvidar de mencionar el hallazgo llevado a cabo por
Germén Vega Garcia:Luengos: El acomodado don Domingo de don Bias, segunda.parte.
Para dar—cuenta 'de“la"importa’n'cia”de su investigacion debemos sefalar que el trabajo de
edicién se inicid cuando el investigador dio con treinta comedias sueltas en la Biblioteca
Nacional de Madrid. En 1994, en la revista Criticon, en su articulo “Treinta comedias
~ desconocidas de Ruiz de Alarcén, Mira de Amescua, Vélez de Guevara, Rojas Zorrilla y
otros de los mejores ingenios de Espaiia” informé con sumo detalle el listado de las obras
descubiertas y destaca con respecto a la comedia alarconiana:

Es ésta una de las aportaciones mas notables del fondo que nos ocupa. Del
silencio absoluto ha regresado esta interesantisima comedia, que ningun
testimenio menciona. Nos la ofrece una suelta datable en la primera mitad del
siglo XVIi, procedente de la enigmatica coleccién de impresos dramaticos del
Conde de Osuna. En la cabecera reza el nombre de Juan Rodriguez de Alarcén
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vy Mendoza, deformacion que pudiera haber contribuido a su arrinconamiento
en las sorprendentes cajas. Las pruebas de autoria a las que se ha sometido el
texto vienen a confirmar la que, salvando el antedicho error, propone el
impreso 33. :

La satisfaccién de poder afadir una obra mas a un repertorio intenso, pero
reducido -en relacidn con los otros cuatro o cinco grandes de {a escena durea-,
se veria acentuada ante la probabilidad de que ésta sea la ultima de las
conservadas del escritor, apuntando rasgos interesantes sobre el tramo final
de su dramaturgia. Su figura central, el sin par Don Domingc de Don Blas,
mantiene el tono y aumenta el protagonismo que disfrutaba en No hay mal
que por bien no venga, una de la tres obras maestras de Alarcén. (1994: 74).

Como consecuencia del descubrimiento, en el afio 2002, publica la edicion de la
comedia hallada. La edicién cuenta con un cuidado trabajo ecddtico ya que estamos en
presencia de un codex unicus y un prélogo en el que la obra es puesta a dialogar con la
totalidad de la produccidn alarconiana, lo que permite registrar constantes a nivel estético
e ideoldgico que constituyen uno de los aportes mas importantes del trabajo de Vega

Garcia Luengos.
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1.4. Estado de la cuestion

Dentro del corpus critico que aborda la produccion dramética de Ruiz de Alarcén,
al que nos refiriéramos en el apartado anterior, se registra una constante: el analisis
centrado en una comedia 0 en un personaje en particular, pero en ningiin momento
encontramos alguno especificamente vinculado con la modalidad satirica aplicada a su
corpus teatral. Lo que si ha quedado registrado es la virulenta polémica que sostuvieran
Quevedo y nuestro autor en torno a los afios de 1630-32, datacién posible de la letrilla
“pata coja”. Mayormente la critica se ha ocupado de los mordaces comentarios deslizados
" por el propio Alarcon en sus comedias dirigidos a Lope, y el desdichado suceso de la
redoma pestilente durante la representacion de £/ anticristo inmortalizado por Géngora
en un jocoso soneto. No deseamos detenernos en estos incidentes ya que daremos
cuenta de ellos en el andlisis correspondiente a las comedias involucradas.

Como consecuencia de estos enfoques biografistas y que proponen una lectura
en clave, se restringe la posibilidad de articular una asimilaciéon abarcadora del fenémeno
satirico y se reproducen “constantes” en las lecturas. Una de ellas, la que
lamentablemente obtura cualquier posibilidad de profundizacién es la que no se permite
distinguir entre Juan Ruiz de Alarcén escritor, marginado y atacado con aspereza y las
voces de sus personajes dramiéticos, provocando asi, una identificacion sin mayores
inconvenientes entre las circunstancias biograficas y la produccién dramatica. Otra acota
el blanco de su sdtira - exclusivamente y cecmo consecuencia de las peleas sufridas en su
vida - al tema de la maledicencia y el engafio, que si bien son centrales para La verdad
sospechosa y Las paredes oyen se han convertido peligrosamente con el paso de los afios
en un lugar comun que resume y define casi por excelencia el planteo alarconiano.

En el afan de incorporar a nuestro dramaturgo al sistema canénico de ia comedia
durea, la critica ha insistido una y otra vez en considerar que |a ”extraﬁeza" del propio
autor podia transitivamente extenderse a su produccién teatral. La obra de Juan Ruiz de
Alarcén ha sido invariablemente considerada como una “rara avis” dentro del sistema de
la comedia aurisecular. Los enfoques criticos a partir del prélogo escrito por Juan Eugenio

Hartzenbusch en 1852 para la edicién de la Biblioteca de Autores Espafioles (BAE) de sus

22



CUESTIONES LIMINARES

Comedias; la biografia premiada por la Real Academia Espafiola de Luis Fernandez Guerra
y Orbe (1871); el clasico estudio de Antonio Castro Leal, Juan Ruiz de Alarcon, su vida y su
obra (1943); la biografia literaria de Willard King (1989) y mas recientemente Lola Josa en
El arte dramdtico de Juan Ruiz de Alarcén (2002) no dejan de sefalar la calidad de
excepcional de su proyecto literario. En particular, desde diferentes aproximaciones se
han detenido en la presencia del elemento moralizante vinculado con la creacién de la
comedia de caracteres atendiendo al trazado del sistema de dramatis personae en el
corpus constituido por el subgénero de la comedia urbana por lo que resultan
embleméticas para dicho abordaje: La verdad sospechosa y Las paredes oyen. )

No obstante lo anteriormente sugerido, Edward C. Riley, el critico cervantista, en
su articulo “Alarcon’s mentiroso in the light of contemporary theory of character” (1959)
aporta una interesante linea de lectura para nuestra hipdtesis al notar la semejanza entre
el contexto ideoldgico de La verdad sospechosa y el de la novela picaresca, concretamente
el del Guzmdn de Alfarache (1959: 287-97). Este hallazgo resulta productivo ya que
Antonio Pérez Lasheras nota que la dualidad burlas/veras es constitutiva del género
picaresco. Dicha dualidad nos remite al tema de la hibridez genérica propia de los siglos
XV1y XVIl y por transitividad a las reflexiones sobre la relacidn entre la comedia y la satira.

Los personajes urbanos ubicados en la vordgine de la corte, con sus conductas
terminan por encarnar vicios y valores que el dramaturgo expone no solo en su devenir
dramatico sino también en abundantes pasajes de las comedias en las que se atacan los
desenfrenos propios del universo urbano que invariabiemente aparece regido por la
mentira, la maledicencia y las corrupciones ligadas con Ia.ostentaci(’)n propia de aquellos
que necesitan escapar de una condicion social que no se corresponde con sus ambiciones.
En ese juego de apariencias salen vencedores aquellos que se mantienen fieles a un
cédigo de conducta y valores virtuosos con los que se busca exaltar un modelo
mondarquico cuyas raices estan en el proyecto del conde-duque de Olivares.

Ciertas corrientes de estudios alarconianos han hecho hincapié en e| aspecto

moral de su produccién dramatica y por esta razon se le atribuye una incipiente
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modernidad ausente en sus colegas. Tal como se apreciara en el eje critico de Lola Josa,
oportunamente analizado.

La critica invariablemente ha sefialado que una de las actitudes mas denostadas
dentro de su universo dramatico fue la mentira y en un segundo término, la maledicencia
tal como se aprecia en Las paredes oyen (1628). En relacién con este punto, Margarita
Pefia (2000) y Williard King (1989) coinciden en sefialar que ciertas circunstancias vitales
de la infancia del letrado y sus frustradas aspiraciones en la corte pudieron ser decisivas a
la hora de focalizarse en el engafio y la simulacién como eje de una llamativa cantidad de
obras: La verdad sospechosa, El desdichado en fingir, Los empefios de un engafio y Quien
engafia:mds a-quién.

Nuestra propuesta de lectura se enfoca en brindar un andlisis total de la comedia ’
alarconiana atendiendo a la presencia del elemento satirico y a su relevamiento no solo
descriptivo. Se buscé relacionar dichos pasajes con la estructura dramatica de la obray
ademas se relevaron las figuras retdricas que el dramaturgo puso en juege y que guardan
estrecha coherencia con el planteo dramatico y muchas veces dialogan con formas
estréficas y modas liricas del momento de su enunciacién. El objetivo de la tesis fue
trascender los rétulos que han “condenado” a la obra de Ruiz de Alarcén a la categoria de
“rara”, que han anclado su produccién de forma inexorable a sus defectos fisicos y
padecimientos vitales y observar la constante satirica como el eje estructurante de un

proyecto dramatico breve pero no menos ambicioso.
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CAPITULO Il

La satira y el teatro aurisecular

2.1. Aproximacion a los estudios criticos en torno a la satira.

Los estudios de critica literaria en torno a la satira estan signados desde su
comienzo por una division tajante: aquellos que la consideran un género y por
consiguiente la estudian como tal, prestando atencion a sus estructuras formales vy
semanticas y quienes discrepan con dicho enfoque y consideran que puede aparecer en
cualguier manifestacion literaria como una inflexion o modalidad de la enunciacion,
asociandola mas quenada a su forma adjetiva: “satirico”.

Dentro del primer grupo nos detenemos en un articulo de 1920 aparecido en la
revista Classical Philology, “Satire as popular philosophy” que desarrolla unos conceptos
muy sugerentes para nuestro enfoque. En él, C.W. Mendell reflexiona sobre el término
“satira” y su origen como género en los clasicos: Horacio, Diomedes y Quintiliano. Lo que
al critico le interesa es destacar el aspecto comico presente en las producciones de dichos
autores y la erronea apreciacion que se ha hecho en los tltimos estudios al considerar a la
amargura como constituyente del género. Este enfoque “ha llevado a la definicion de la
satira como carmen maledicum y asi a asumir que la funcion de la satira era la amarga
invectiva’.” (1920: 138).

Ellen Douglas en “Notes on Satire and Allegory” (1948) retoma uno de los puntos
marcados por el articulo anterior, a la hora de diferenciar a la satira de la alegoria y es el
fin “extraliterario” presente en dichas producciones. Asi el objetivd de ésta seria castigar
la falta y en el segundo caso elevar la virtud (1948: 323). Si bien el enfoque dista de ser
novedoso lo que concitd nuestro interés fue que la autora reparara en lo que tienen en
comin ambos géneros: “hacer una abstraccion o un universal” (1948: 325).

Matthew Hodgart en La sdtira (1969) afirma que “si bien hay un arte de la satira

comun a todos los medios de expresidn, sus contornos se pueden discernir mejor en las

2 La traduccidn es nuestra.
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grandes obras de la literatura satirica” (1969: 7). Establece ademas que se estd en-
presencia de una postura mental de critica, de hostilidad y comparte con los enfoques
anteriores que la irritacion se origina en el vicio y la estupidez humanas. Considera que la
parodia es un requisito indispensable del género y-que la relacién no tiene reciprocidad,
es decir, la parodia no necesita de la satira. Con respecto a las estrategias discursivas que
emplea esta ultima, destaca que la reduccién implica la degradacién o desvalorizacion de
la victima mediante el rebajamiento de su estatura y dignidad (1969: 115). Y termina por
concluir que “la tendencia de la satira es reducirlo todo a sus mas simples términos,
alegando siempre a los fueros del sentido comtn, de la razén cabal y de la simple légica.”
(1969: 126).

Dentro del segundo grupo que oportunamente menciondramos contamos con
Northop Frye quien en 1973 da a conaocer Anatomia de la critica: cuatro ensayos. En dicho
texto propone ejes de lectura en comun con Hodgart con referencia al uso del humor, a la
militancia moral y destaca otros elementos de sumo interés. En primer lugar, sefiala que
tanto el escritor como la audiencia deben estar de acuerdo con lo indeseable de lo
satirizado (1973: 224) y en segundo término, que “el humor como el ataque esta fundado
en la convencidon” (1973: 225).

En el mismo afo, George Peale escribia en la revista Prohemio, un arﬂ'culo
intitulado “La satira y sus principios organizadores”, tal como los estudios antecedentes
vuelve sobre la funcién.de.zaherir vicios, personas o cosas.(1973: 190). Observa mue s i2
hora de estudiar la sédtira se dan dos enfoques, uno que privilegia el estudio de los
propdsitos morales y el segundo que se detiene en las técnicas del género. Destaca que
los fines de la satira coinciden en parte con los de! idilio, ya que “brotan de la misma raiz:
ambos anhelan lograr un ideal pasado —la Edad de Oro- proyectado en el futuro, un ideal”
(1973: 194). Sobre este estudioso y sus apreciaciones volveremos en el apartado dedicado
al Siglo de Oro vy la sdtira ya que su articulo sefiala elementos muy interesantes para la
literatura aurisecular.

Desde una perspectiva semidtica, en 1981 se publica en Poétique un articulo

clasico, “Ironia, satira y parodia” de Linda Hutcheon. Para definir a |a satira vuelve al punto
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comun de los criticos antecedentes al indicar que su objetivo es corregir vicios e
ineptitudes. Realiza una importante salvedad: dichas ineptitudes son extratextuales, es
decir, son morales y sociales, no literarias (1981: 144). Para definir entonces a la satira
Hutcheon considera que es necesaria la presencia de una “nocién de risa ridicula (burla),
con fines reformadores.” (1981: 148). Tal como habia notado oportunamente Frye,
importa que el lector cuente con una competencia genérica, que comparta con el emisor
las normas literarias, retoricas y que atienda a la competencia ideoldgica ya que “presume
(la satira) cierta homologia de valores institucionalizados, ya sean estéticos (genéricos) o
sociales (ideoldgicos)” (1981: 148).

Charles Knight en un articulo que sigue la linea critica de Hutcheon, “Satire,
speech and genre” (1992) vuelve sobre la relacidon entre la satira, su funcién
metalinguistica y la presencia marcada de! referente ya que su blanco se encuentra en el
plano real. Al reflejar desérdenes del ambito de lo social, dicho desorden se traslada al
ambito lingdistico, observacién que se vincula con unos de los recursos mas socorridos de
la satira: la enumeracién caética que muchas veces refleja el caos de un mundo que esta
al revés, subvertido en sus valores. .

En el afio 2005, Claudio Guillén en Entre lo uno y lo diverso: introduccién a la
literatura comparada afirmaba que la sdtira no era un género sino una modalidad tal

"

como Frye lo sefialara anteriormente: “...son modalidades de escritura, por eiemplo
utilizando adjetivos para mayor claridad, la modalidad satirica, o grotesca...” (158). Esta
observacidon que hace hincapié ademas en el uso del adjetivo para evitar ambigtiedades
vuelve a establecer lo que sefialaramos en un principio: la necesidad de distinguir entre

género y modalidad, lo que-lleva a ia derivacién del sustantivo.
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2.1.1. La sdtira en el Siglo de Oro: enfoques criticos.

Con feferencia a los estudios dedicados a la satira en el Siglo de Oro,
encontramos mayorrﬁente trabajos monograficos o focalizados en determinados autores
y sus producciones. Es én dicho marco que Robert Jammes en 1967 da a conocer Ftudes
sur l'oeuvre poétique de Don Luis de Géngora y Argote, que fuera traducido al espafiol y
publicado veinte afios mas tarde por la editorial Céstalia bajo el titulo La obra poética de
Don Luis de Gongora y Argote. En dicho trabajo reflexiona sobre las categorias de
“burlesco” y “satirico”. Observa que dichos conceptos comparten:

.la actitud critica respecto a la realidad social entendida en su sentido mas
amplio: costumbres y habitos, instituciones, arte, literatura, etc. Estos diversos
elementos, que pueden constituir otros tantos temas satiricos o burlescos,
definen un sistema de valores morales, religiosos, politicos y estéticos (1987:
34).

Lo que distingue desde su perspectiva a la actitud “satirica” de la “burlesca” es la
relacion que se establece con los valores que se atacan. Asi desde su perspectiva,
Quevedo preferiria la satira a la burla al criticar la realidad circundante sin cuestionar el
conjunto de valores inherentes. Ignacio Arellanc responde a las hipétesis del hispanista
francés, discrepando principalmente en el criterio que busca diferenciar a los conceptos
de “satirico” y “burlesco”. Argumenta que dichas categorias no son tan faciles de separar
o deslindar tal como lo problematiza en el desarrollo teérico que lleva a cabo sefialando la
necesidad de determinar con sumo éuidado qué discursos se vehiculizan en el “yo lirico”,
‘por lo tanto-las fronteras no son tan claras ni-precisas. El texto en cuestion -es-el
insoslayable estudio —su tesis doctoral-, Poesia satirico-burlesca de Quevedo (1984) en el
que ademas de brindar un analisis pormenorizado del corpus de sonetos que integran la
categoria “satirico burlesca”, ofrece una rica introduccion a fa problematica de la satira en
la poesia del Siglo de Oro y sus deslindes tedricos. La obra se encuentra dividida eh dos
partes, en la primera establece los supuestos tedricos y en la segunda analiza ciento
veintiln sonetos.

Tal como destacdramos en los enfoques relevados en el apartado anterior,
George Peale publico en la revista Prohemio, “La sdtira y sus principios organizadores” y

aporta la revisiéon de dos poéticas importantes: Philosophia antigua poética del Pinciano

28



y/

LA SATIRA EN EL SIGLO DE ORO: ENFOQUES CRITICOS

(1596) y las Tablas poéticas de Francisco Cascales (1617). En su andlisis concluye que tanto
el Pinciano como Cascales daban a entender que la satira “se trata de una actitud especial
dirigida hacia las mores, las costumbres y los vicios sociales” (1973: 197). Uno de los
rasgos que destaca de las técnicas puestas en juego por la satira, es el rodeo indirecto. Es
decir, para superar la simple maledicencia, se debe apelar a la imaginacién del lector u
oyente. Otro rasgo es la degradacidon o desvalorizacion del objeto que se logra a través de
la reduccién de la estatura o dignidad. Se materializa en la obra literaria en el nivel de la
trama y también en el estilistico: “La trama satirica, por ejemplo, consiste
caracteristicamente en una rapida sucesion de objetos, sin detenerse en ninguno en
particular. Esta cualidad fragmentaria contribuye al efecto reductive de un mundo
desarticulado y falto de sentido...” (1973: 202). La mdscara satirica, es otra forma de
rodeo indirecto, que consiste en presentar a un forastero o ingenuo que no logra
comprender los valores simbdlicos otorgados por la sociedad y asi desnuda desde su
propia escala de valores lo absurdo del orden institucionalizado.

Con referencia a las publicaciones aureos enfocados al estudio de la sétira en si
misma, encontramos una tendencia a analizarla como un género codificado en funcién de
sus antecedentes clasicos. Dentro de este recorte no podemos dejar de mencionar a la
critica Lia Schwartz, quien se ha ocupado del corpus satirico de Quevedo en diversos -
trabajos: “El letrado en la satira de Quevedo” (1986), “Golden Age satira: transformation
of genre” (1990), “Las diatribas.satiricas de Persio y Juvenal en las satiras de Quevedo”
(2006). Su metodologia anclada en una perspectiva semidtica se enfoca en ia necesidad de
a_xtendver al aspecto genérico de la satira, de los textos como artefactos culturales cuya
recepcion estd unida indefectiblemente al género. Una constante que también comparte
Schwartz es notar que el referente estd anclado en ideologias pretextuales. Sus estudios
discuten con los conceptos de Fry y Guillén que construyen el concepto de satira como
una categoria modal. Recientemente Rodrigo Cacho Casal, critico que sigue la linea de
Schwartz, en dos articulos del afio 2004 (“La poesia satirica en el Siglo de Oro: el modelo

ariosteco” y “La satira en el Siglo de Oro: notas sobre un concepto controvertido”) realiza

29



LA SATIRA EN EL SIGLO DE ORO: ENFOQUES CRITICOS

un recorrido interesante sobre las poéticas, modelos y modificaciones de la satira como
género en el siglo XViy XVIl.

En 1983, Mercedes Etreros publica La sdtira politica en el siglo XVII en el que
analiza los recursos literarios de un corpus de composiciones generalmente anénimas y
satiricas cuyo blanco eran los politicos. Tal como los criticos precedentes, Etreros sefiala la
importancia dé realizar una doble lectura que se atenga tanto a la tradicién literaria,
politica, social como a la que emane del momento histérico a la hora de decodificar
tdpicos.

Un enfoque mas amplio lo brinda Antonio Pérez Lasheras que en 1994 da a
conocer su libro, Fustigat mores: hacia el concepto de la s.dtira en rel siglo XV, en el que
observa que durante los siglos XVI y XVII la sdtira intenta recuperar la tradicion
grecolatina, que hacia finales del XVI adquiere la acepcion de “murmuracién” y por
consiguiente pasa a ser considerada algo negativo. En 1995, en Mds a lo moderno, (sdtira,
burla y poesia en la época de Géngora), hace mayor hincapié en la asimilacion de la satira
por lo burlesco, proceso que explica de la siguiente manera: en el Siglo de Oro se procede
a distinguir entre la satira vieja y la nueva, la primera queda asociada a la invectiva, la
segunda se extiende a lo burlesco. En el afio 2005, aparece un articulo, ”AproximaciénT al
concepto de la satira del siglo XVII” en el que recorre las diferentes acepciones del
término “satira” durante el Siglo de Oro. Retoma su hipdtesis en la que afirma que las
précticas satiricas, dadas ciertas connotaciones negativas, ceden paso a otras practicas
I‘iterarias vinculadas con lo burlesco.

La editorial Castalia publica en el afio 2006, Estudios sobre la satira espariola en el
Siglo de Oro, bajo la direccion de Carlos Vaillo y Ramén Valdés. El trabajo que abre el
citado texto, de Mercedes Blanco, “Fragmentos de un discurso satirico en la obfa de
Gongora” retoma el concepto desarrollado por Lia Schwartz de que el género satira entra
en crisis en Espafia en el siglo XVI y termina por desvanecerse en el siguiente. Como una
posible explicacién de fendmeno adhiere a la lectura de Rodrigo Cacho Casal que sefiala
que la censura de la Espafia contrarreformista pudo haber motivado la progresiva

“desaparicién” del género (2004: 288). Nos interesa del andlisis de la lirica gongorina el
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aspecto que destaca: “...Gongora inventa o contribuye poderosamente a inventar una
nueva forma de satira, mas acorde con las nuevas condiciones del menester poético. Los
romances con estribillo, las letrillas, las décimas y los sonetos integran el sistema de esta
satira nueva o renovada que predominara en el Barroco”. (2006: 15). Esta observacion nos
resulta muy pertinente si tenemos en cuenta como la comedia nueva se alimentaba de la
lirica, sus modas, estructuras y temas. Es interesante notar que si bien este aporte
coincide con lineas crfticas que sefialaban el elemento extratextual propio de la satira, es
decir la condena de vicios o practicas moralés cuestionables la estudiosa destaca que “la
poesia moral juzga las acciones y pasiones humanas desde una doctrina moral explicita,
social y culturalmente no problematica, es decir, a la que nadie se opone piblicamente”
(2006: 17).

Entre otro de los articulos que concité nuestra atencién por sus conceptos,
destacamos el de Asuncién Rallo Gruss, “La satira lucianesca, E/ Crotalén entre los
lucianistas italianos y la sdtira erasmista”. En particular nos intereso el concepto que hace
hincapié en el aspecto didactico moralizante inherente a la satira: “Si el propdsito de la
satira es combinar las burlas con el encuentro de la verdad o desengafio de una realidad
mas o menos satisfactoria, induciendo al descubrimiento de otra con la consiguiente
propuesta de nuevo camino moral, nada mas adecuado qde plantear como marco el juicio

\

en torno a la presencia de la verdad y'sus modos de manifestarse, con efectos sobre
cuestiones de caracter literario y de cardcter ético” (2006: 113). Uno de los puntos
interesantes para nuestro analisis es esta consideracion de descubrir los verdaderos
valores que la sociedad espafiola y su clase dirigente parecia haber abandonado, segun la
optica del Conde duque de Ol‘ivares y de muchos letrados, escritores y pensadores del
periodo entre los que se encontraba Juan Ruiz de Alarcén, que pensaban en dicha
sintonia.

No podemos dejar de volver sobre Lia Schwartz que en “Las diatribas satiricas de
Persio y Juvenal en las satiras en versos de Quevedo” justamente destaca que la satira se
constituyé en el género predilecto de los humanistas de los siglos XVI y XVII ya que “se

prestaba para persuadir a las élites de la monarquia de la importancia del desarrollo de
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una moral auténoma de cufio neoestoico”. (2006: 132). Lo que nos lleva a volver sobre el
asunto de su difusion y su filtracion a otros géneros y practicas de escritura. Y nos remite
necesariamente a un trabajo anterior “Confluencias culturales en la satira durea de
transmision manuscrita” aparecido en un volumen dirigido por José Maria Diaz Borque
intitulado Culturas en la edad de oro. En dicho articulo la autora destaca que las antologias
poéticas del siglo XVII atestiguan la difusiéon de la satira como género y que quienes las
componian tenian conciencia de sus reglas y abarcaba composiciones en prosa y en verso,
compuestas siguiendo modelos vernaculos y clééicos de larga tradicion. Justamente dicha
popularidad nos permitiria observar la posibilidad de que el género satira con sus
estrategias formales y tematicas se filtrara en la comedia. Uno de los 'to’bicos del :gén.ero es
tal como sefiala Schwartz: -

En la satira de oficios y tipos humanos, escrita en prosa o en verso, la etopeya
o retrato permitié el despliegue del donaire conceptista en la creacién de
figuras portentosas y ridiculas. Satiras cultas y populares configuraron, en este
intercambio de modelos e influencias mutuas, un catalogo de monstruos, en el
que hoy reconstruimos las visiones grotescas del imaginario barroco y las
ideologias que lo conformaron (1995: 167).

Sabemos que en la comedia los retratos verbales y alusiones a oficios y tipos eran
un recurso de comicidad que lograba empatia con el publico y complicidad con su
enunciador, aspecto sobre el que volveremos en los siguientes apartados.

Rodrigo Cacho Casal, autor al que hiciéramos referencia en paginas anteriores
destaca en su articulo aparecido en la revista Criticon, “El ingenio del arte: introduccion a
la poesia burlesca del Siglo de Oro” (2007) seiiala, siguiendo el enfoque clasico de La
cultura del Barroco de Antonio Maravall: “..un estado desarrollado impulsa, dirige y
selecciona los diferentes medios de esparcimiento de sus ciudadanos, con lo que favorece
la cohesién y el conformismo” (2007: 9). Esta propuesta apunta a destacar que la
literatura festiva vive su apogeo alentada por un ambito politico que controla y tolera las
manifestaciones de lo ridiculo. Resulta interesante que el critico reconozca que dentro de
la categoria de lo “burlesco” en el que entrarian otras etiquetas como “faceto”, “jocoso”,

“jocoserio” y “satirico-burlesco”. El denominador comun de estas modalidades seria el

humor.
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Deseamos destacar que mas alla de los enfoques que consideran a la satira como
género o como una modalidad, todos coinciden en la necesidad de prestar particular
atencién a la voz que enuncia, y a las competencias culturales e histéricas que estan
implicitas en el juego de alusiones, ataques y criticas que nos propone. No se debe
soslayar que la satira depende de un componente extraliterario irrefutable ya que los
vicios y errores condenados son los que {a sociedad del momento elije sancionar a partir
de su sistema axioldgico. En conclusidn, las condiciones de enunciacion y el efecto de

recepcién deben ser tenidos en cuenta a la hora de proponer una lectura.
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2.1.1.1. La satira, preceptistas y comedidgrafos.

Como paso previo a la revisién y andlisis de las reflexiones en torno al concepto
de “satira” por parte de los preceptistas y comediégrafos creemos necesario recurrir en
una primera instancia a la definicién dada por Sebastian de Covarrubias en su Tesoro de la
lengua (1611):

Es un género de verso picante, el cual reprehende los vicios y desérdenes de
los hombres; y poetas satiricos los que escribieron el tal verso, como Lucilio,
Horacio, Juvenal. Graece “satura”, satyra, quasi satura, ob carminis varietatem
seu propter copiam rerum quae ibi tractantur, quidam a satyra lance, quae
referta multis variisque primitiis in sacrificiis diis offerebatur. Alii a lege satyra
dictam existimabant, quae uno rogatu multa simul complectebatur. Varro, a
quodam farciminis genere, quod multis rebus referiebatur, dictam satyram
esse scribit. Sunt qui a satyris derivent, quod in hoc genere carminis res
ridiculae pudendaeque scribuntur, quemadmodum proferri a satyris solet.
Potest etiam dici satyram ideo vocatam, quod in antiqua satyra
introducebantur satyrorum personae, aut si quae erant ridiculae similes

" satyris®. Esto he puesto en latin por mas claridad; los romancistas tengan
paciencia y conténtese con lo que dijimos al principio. Satirico, el que escribe
satiras o tiene costumbre de decir mal.

La primera observacion a cargo de Covarrubias apunta a considerar a la satira
como un género siguiendo a las poéticas antiguas al sefialar en primer lugar su formato, el
verso; su intencionalidad, “picante” y la reprehension de los vicios y por ultimo enumera a
los poetas que cultivaron dicho género. Luego introduce una extensa cita en latin en la
que explica cudl es su origen en el que se alude a la practica ritual que progresivamente
fue.evolucionando.hacia.su.desarrollo independiente. Queda_muy claro entonces que.para
Covarrubias hay una estrecha relacion entre el ataque personal, la risa y la satira en verso.

Su ultima aclaracién también es muy interesante ya que a partir de la derivacién al

3 “Satira en lengua griega es llena, se le dice Hena por analogia con un tipo de poema que debido a
su gran capacidad tematica se empleaba cuando cierta ensaladera, repleta de muchas cosas
distintas y primicias se ofrendaba en sacrificio a los dioses. Mientras que algunos pensaban que
dicha satira debia ser para grandes ruegos, otros se aficionaron a leerla. Pero desde Varrén, que
por cierto introdujo este género, se ha enriquecido con muchos temas, segin se ha ido
escribiendo esta clase de satiras. Variedad tematica que lievd a éstas composiciones hacia la
satira, produciendo incluso una risa deshonesta y por la cual la satira antigua se contaminé con las
injurias personales, eso si, siempre y cuando fueran graciosas como la satira”. {(La traduccion es
nuestra).
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adjetivo (“satirico”) permite entrever que hay una relacién entre género, su enunciador y
el elemento extra literario en éste. Es considefada como un género asociado con la moral
y en su segunda acepcion termina ligada a un vicio condenado por muchos autores del
Siglo de Oro: la maledicencia.

En efecto, de manera uniforme, las poéticas del siglo XVII coinciden en establecer

- como uno de los objetivos de la satira la censura de los vicios y conductas condenables.

Sin embargo, no dejan de advertir el peligro que se corre de caer en la agresion personal y
en el vituperio. Sin excepcidn consideran que la sdtira no solo debe estar asociada con lo
risible, con lo ridiculo, sino que debe necesariamente jugar una funcion moral para evitar
tropezar con la posibilidad de que el atague se vuelva personal.

En la Philosophia antigua poética (1596) del Pinciano encontramos menciones a
la satira. La primera se encuentra en la “Epistola Tercera: de la esencia y causas de la
poética” y hace referencia a ‘Ia comicidad y la moralidad presentes en el género:

Dice Fadrique: -porque el que quiere escribir politica, asi de algin principe
para, en consecuencia de su historia, ensefiar lo que quiere; y el que quiere
escribir economia toma personas ciudadanas y el que ética, emprende de la
satira .

El Pinciano dijo entonces: -esa doctrina me parece bien; mas veo yo que los
épicos y tragicos se entran en la ética; y los cémicos, en la sdtira; y al fin unos
se encuentran con otros a la ensefianza y doctrina. (1998: 122).

Fadrique en su intervencion sefala que quien escribe sobre historia, economia y
politica persigue un fin didactico mofa!izante, sin embargo aquel que desee escribir sobre
ética recurre a la satira. Sin embargo, el Pinciano reformula la tesis de su interlocutor
haciendo una diferenciaciéon sustancial vinculada al elemento risible: la ética corresponde
a lo tragico y a lo épico, quedando la satira asociada a lo cdmico. Lo que terminan
teniendo en comun los géneros involucrados es en su funcién de ensefiar y adoctrinar.

En la “Epistola séptima: del metro" nos interesa destacar el siguiente fragmento
del didlogo:

-Para la sétira équé metros son buenos?

Fadrique respondié: “Ningunos”. Tres veces se lo preguntd el Pinciano y
Fadrique respondié: -Ningunos.

Ahora bien -dijo el Pinciano-, yo os entiendo, vos queréis decir que no
conviene se diga mal de nadie. ¢
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Fadrique respondié: Vos me habéis interpretado mas piadosamente y menos
agudamente que yo lo entiendo. Sabréis que quiero decir que el metro fue una
invencidn para deleitar y es tanto el deleite que las gentes reciben con el oir
faltas de sus préjimos, que no es menester salsa de versos para comer de
buena gana el manjar de la murmuracion: de manera que ésta es una
hermosura que no ha menester afeite, o fealdad tan agradable que no es
menester hermosearla. Y, dejada aparte esta platica, que sabe algo a satirica,
digo que, si yo hubiera de escribirla, la escribiera en tercetos, los cuales me
parecen mas a propdsito.

-Mirad -dijo el Pinciano- que las he visto buenas en redondillas.

-Y, aunque sean en redondas -dijo Ugo-, cuadraran a toda oreja y daran
cuadratura de circulo. (1998: 322).

Si bien la conversacion gira en torno a la métrica que le corresponde a la satira
como género, nos interesa resaltar el equivoco que se genera con la respuesta de
Fadrique en la que se refiere al metro apropiado. Al reiterar en tres ocasiones el término
“ningunos” busca quedar eximido de dar su opinién con respecto al metro que es “bueno”
para la satira. El Pinciano interpreta que lo que busca evitar su interlocutor es que se
genere la maledicencia. Sin embargo, Fadrique afirma no ser tan piadoso y apunta con
agudeza cual es el elemento determinante para el género: el efecto de recepcién. La
derivacién que se manifiesta en el verboide “deleitar” y el adjetivo “deleite” marcan el
placer que se genera en las “gentes” al oir los defectos de los préjimos. La metdfora,
“salsa de versos”, hace referencia al elemento puramente ornamental de la métrica cuya
estructura formal inherente al género, adoba al “manjar de la murmuracion”.

La maledicencia ya aludida en la epistola analizada se transforma en una
“hermosura” tanto para los emisores como para los receptores cuyo deleite no necesita
de mayores afeites: la fealdad ajena es de por si, agradable. Luego de estas reflexiones
que como Fadrique reconoce han vuelto a la platica “satirica” (ndtese el uso del adjetivo
para destacar la modalidad del hablante). El ¢ltimo juego de palabras trabaja con la
derivacién del sustantivo “redondillas” a “redondas” que es de la forma que “cuadrardn a
toda oreja”, es decir, seran del agrado de todos los participantes, un objetivo que por
momentos se asocia a la “cuadratura del circulo” por lo imposible del mismo.

El cisne de Apolo (1602) de Luis Alfonso de Carvallo, en su apartado “De las

satiras. X!I” 1a define de la siguiente manera:
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..se llama [a compostura, en que se reprehende o vitupera algin vicioso o
alguin vicio. Pero ya esté recebida por murmuracién, apodo o matraca, y por
fisgar por la malicia de los que en nuestros tiempos usan mal dellas. Que en los
pasados sufriera reprehender los vicios, como ahora lo es el de los sermones
de los predicadores. Y por esto Horacio llama a sus satiras sermones. Y el

. verdadero oficio de los Poetas satiricos es el que hoy tienen los predicadores ...
(1997: 286-7).

Inequivocamente el rasgo caracterizador es una vez mas la vituperacién de los
vicios que en la actualidad de la voz enunciadora ha mutado a la maledicencia y a la
murmuracién como consecuencia de “fisgar” en-la malicia ajena. El término “matraca”
esta asociado con la burla, el chasco y el escarnio tal como ha notado Monique Joly en La
bourle et son interpretation: Espagne XVI-XVlle siécles(1986: 218-225).

Asi como en la antigiiedad Horacio llamaba a sus satiras, sermones, valiéndose de

!ll

una analogia con el presente sefiala que el “verdadero oficio” de los poetas satiricos es el
que tienen los predicadores. Parrafos mas adelante Zoilo inquiere y lleva a ampliar la

implicacion de la critica y la condena:

Zoilo - ¢{Pues ese descubrir las faltas ajenas sefalandole con su nombre no era

cosa injusta y muy perjudicial?

Lect- Supuesto gue el vicio y vicioso de tal reprehensién era publico, y que se

hacia con intento de castigarle y dar ejemplo a los demas era esto permitido,

como ahora lo es sacar a la vergilienza los malhechores publicando sus culpas.

{1997: 288).

Su interlocutor se encarga de explicar que la critica al hacerse publica se

convierte -en-un instrumento ejemplarizante y diddctico tal como la analogia. propuesta.
con el criminal y el castigo ptblico permite deducir. No obstante, el peligro acecha y se

puede caer en la trampa del vituperio y la afrenta gratuita:

Carva.- Ya conozco, sefiora, que es malo decir mal de los buenos o publicar las
faltas secretas, o por injuriar a alguna persona. Y que no lo serd, antes muy
permitido, el vituperar y hacer satiras contra los publicos y obstinados
pecadores, como contra los herejes y no tolerados de la Iglesia. Y contra los
vicios y viciosos en general como hacen los predicadores. (1997: 290).

El ataque estd bien visto y justificado cuando su blanco es compartido y
sancionado por el sistema social y politico tal como sucede con quienes se apartan del

dogma de la Iglesia o con los vicios que se condenan desde el pualpito. Y asi como el texto
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se valio hasta ahora de alegorias, analogias y comparaciones, lo mismo debe suceder a la
hora de satirizar:

Asi que de semejantes alegorias, comparaciones y similis se ha de usar en estos
dichos satiricos, procurando dar a entender el concepto que aca tenemos en
nuestro entendimiento sin echarlo por la boca, como el agua que estd en la
garrafa, que sin derramarla se echa de ver. {1997: 291).

Los comentarios satiricos deben estar formulados de forma sutil para el
entendimiento del receptor, al zaherir vicios el poeta se debe valer de las figuras retdricas
que en particular trabajan con el entendimiento y escamotean el blanco elegido lo que
sigue demostrando que la practica satirica es cuestionada o al menos observada con cierta
desconfianza. La dltima comparacion no deja lugar a dudas: el concepto satirico se debe
escamotear tal como sucede con el agua en la garrafa que se sabe de su presencia sin
necesidad de vertirla. .

En el ;’Compendio del arte poética” (1606) de Cristdbal de Mesa, citado en su
totalidad en el “Apéndice” del libro de Margarete Newells, Los géneros dramadticos en las
poéticas del Siglo de Oro (1974) aporta una vision sobre la satira en relaciéon con la
practica teatral:

Lo que pretende de ordinario el Cémico.
Es ensefiar al simple vulgo barbaro,
Mostrandole una vez al viejo misero,
Que reprehende, v rifie al mozo prédigo.
Otra el recato del esclavo timido,

La celosa que da al marido tosigo,

£l bravo rufo fanfarrén fantastico,

El ardid del sutil mafoso picaro,

La taimada tercera, el bobo paparo,

El falso amor de la ramera publica,
Siendo vivo retrato, y claro simbolo

De la humana moral vida politica,

En varios casos de diverso genero,
Mediante las acciones escena, y mascara,
Y ambos representando son dramaticos.
...................................................................... {1974: 166-7).

En los primeros dos versos atribuye al comedidgrafo una intencidon didactico

moralizante dado que muestra a una galeria de personajes que con sus defectos se
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vuelven tal como indica “vivo retrato y claro simbolo / de la humana moral vida politica”.
Se enumeran una galeria de personajes que por su brevisimo retrato se infiere su
familiaridad para el espectador y su cercania a la categoria de ”ﬁgura”.‘ Dichos personajes
se convierten en el espejo del auditorio y asi trascienden su mera categorizacién
tipoldgica y topica para configurar la accion dramatica y la mascara.

Francisco de Cascales en sus Tablas poéticas {1617) también lleva a cabo una
reflexion sobre la satira, en particular en la Tercera, Cas_talio hace una serie de
observaciones sobre el género y se detiene en la intencionalidad del enunciador:

... gue no es su oficio decir mal y morder, como fin de esta poesia, sino corregir
vicios y costumbres malas, notando a unas y otras personas dignas de
reprehension con disimulados nombres, si no son de vil y baja condicién, que
éstos apenas pueden recibir afrenta, o si no se trata de muertos, y
principalmente de aquellos que fueron extranjeros y de remota patria. Ase de
haber el poeta satirico como el médico, que para curar la malatia del enfermo,
aunque aplica medicinas acerbas y amargas, las compone con algin buen
sabor para que por él no se desdeiie el enfermo de recibirlas. Otro tanto hara
nuestro poeta, que para que su reprehensién sea bien recibida, y cuando el
vicioso acuerda a conocer la pildora la tenga tragada, a menester azucararla y
dorarla primero con algtin diche o cuento gracioso. (1975: 80).

Lo primero que se encarga de destacar el interlocutor es la necesidad de
diferenciar entre la reprimenda de los defectos y la maledicencia. Tal como en los casos
anteriores, se requiere que quien enuncia la satira evite dar nombres propios o que los
disimule y se establece un par de excepciones llamativas e interesantes al respecto: se
puede.afrentar a. gente baja y.vil -y a aquellos extranjeros ”de,.remota_patria'i. Es._decir,
cuando el blanco, el referente de la satira esta lo suficientemente alejado de la voz
enunciadora y de sus receptores no hay mayores escollos a la hora de atacar. También nos
interesa destacar la analogia que equipara al médico satirico con el médico y en la resuena

lll

el “Prélogo general” de El Libro de los Exemplos del conde Lucanor y Patronio en el que el
infante Juan Manuel para explicar la funcionalidad didactico moralizante de sus ejemplos
traza un paralelo entre la médico que se vale de lo dulce y el remedio para sanar a un
higado enfermo y lo provechoso y entretenide de sus relatos. De igual manera el satirico,

como el médico, se vale de su habilidad para suministrar la medicina amarga, la hierba

gue sana (la critica punzante) y recurre al buen sabor para que el paciente no rechace el
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remedio. En este caso el sabor agradable lo da el humor o en las palabras de Castalio el
“dicho o cuento gracioso”.

¢Qué ocurre en concreto en las reflexiones de Lope sobre la comedia?

En la dedicatoria a El caballero del milagro fechada en 1593, luego de una
reflexion no exenta de amargura, sobre aquellos que son premiados y honrados sin
merecimiento, sin virtud, ni estudio, termina por llamarse a silencio para no sufrir su
propia autocensura y cita los versos de la Elegia I que Garcilaso dedicara a Boscan: “que a
Satira me voy mi. passo a passo, / y aquesta que os escribo es Elegia” (TESO*: 1997). Los
versos citados por Lope manifiestan una clara perspectiva irénica sobre las labiles y sutiles
~ diferencias que existen entre-los distintos-géneros poéticos que lo lleva al poeta no a
rectificar, sino a optar por una actitud de clara hibridacidn. Por transitividad, trasladamos
dicha “perspectiva irénica” al propio Lope y su reflexién, que no solo trabaja en el plano
del género dedicatoria y su metamorfosis en imprecacion, s.ino gue se extiende
implicitamente a su experimentacién con la comedia, a la mezcla genérica e hibridacion
que la recorre. .

Afios mas tarde se retoma el tema con mayor precision en el Arte nuevo de hacer
comedias (1609). Recordamos que esta poética se configura desde la praxis y que la

reflexién sobre el uso de la satira abarca apenas seis versos:

en la parte satirica no sea
claro ni descubierto, pues sabe
que por ley se vedaron las comedias
por esta causa en Grecia y en ltalia;
pique sin odio, que si acaso infama,
s ni espere aplauso ni pretenda fama.
(1976: 341-6 wv).

Juan Manuel Rozas en El significado del “Arte nuevo” (1976) se detiene en dos

“peticiones”: a) no sea claro ni descubierto, pues se corre el riesgo de la prohibicién del

* TESO: “Teatro espafiol del Siglo de Oro”. Es una base de datos de texto completo que cantiene
las obras draméticas fundamentales de los siglos XVI y XVii, preferentemente recopiladas por sus
autores o bajo su direccion. :
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teatro; b) pique sin odio, pues si infama no espere éxito. Y agrega que la satira infamante,
es decir, dirigida a una persona concreta, como bien sabia Lope por su propia experiencia
y por el caso de Juan de Tasis, el conde Villamediana, no estaba exenta de castigo.

Mucho més complicado resulta para la praxis de escritura el “no sea claro ni
descubierto”, sobre todo con la amenaza explicita de la censura. Si el blanco de la satira
resultaba claramente identificable, se corria el riesgo de ser castigado con el destierro o la
carcel. Por lo tanto, el comedidgrafo asume la presencia de la satira en la produccion
dramdtica y desde su préctica hace hincapié en la necesidad de no hacer explicto el
referente del ataque. Otro aspecto interesante es la recomendacion “pique sin odio, que
si.acaso infama / ni espere aplauso ni pretenda fama”, versos que no soloc advierten sobre
lo impropio de la ferocidad del ataque sino también muestran una cierta preocupacion
por la figura ptblica del satirico.

Unos afios mas tarde en su prélogo a la comedia Las almenas de Toro (1610-13),
Lope asume que toda obra teatral contiene elementos satiricos:

Obligado estaba yo a dirigir a Vm. esta historia del rey d. Sancho, entre su
persona y las demas que son dignas de la tragedia, por la costumbre de
Espafia, que tiene ya mezcladas, contra el arte, las personas y los estilos, no
estd lejos el que tiene, por algunas partes, de la grandeza referida, de cuya
variedad tomé principio la tragicomedia. jOh gran fuerza de la novedad! Pues
ya en ltalia, a esta mezcla de estilos se afiadid otro, si bien en la comedia
estuvo siempre incluso, pues en su lengua anda una impresa con este titulo:
“TRAGISATIRICOMEDIA”, que fuera, como se ve, notable a no estar la satira
desde el tiempo de griegos y romanos en la comedia. (1966: 241).

El sustantivo compuesto que acufia “tragisatiricomedia” vuelve sobre el supuesto
deslizado en el Arte nuevo: la satira forma parte del género dramdtico y se ubica’
literalmente en el centro del sistema entre la tragedia y la comedia, como lo deja ver el
vocablo acufiado. Y la posibilidad de este compuesto estd estrechamente vinculada con la
hibridez, la mezcla propia del sistema aurisecular como sefiala Lope. La variedad permite
la convivencia de subgéneros a la que la comedia no puede sustraerse tal como se deja
entrever en tan particular vocablo compuesto. Tal como sucedia en el Arte Nuevo la

evocacién como autoridad para respaldar la presencia de la sdtira remite a las cldsicos
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(“desde el tiempo de griegos y romanos en la comedia”) la avala como costumbre
arraigada de antafio.

En el afio 1623 sale impresa la Parte decinueve y la meior parte de las Comedias
de Lope de Vega Carpio ... y en el prélogo dialogistico de la obra Amor secreto hasta celos,
nuestro autor reflexiona una vez mas sobre la relacion de la comedia con la sétira. El
ingenio de Lope es sorprendente y, como en gran parte de su produccion literaria, conjuga
de forma magistral el plano literario y personal ya que su reflexion se dispara a partir del
sefialamiento de las penurias econémicas que padece el comedidgrafo. Dicho prélogo, nos
presenta a dos personajes que en amable didlogo discurren sobre la situacién actual de la
comedia atendiendo de forma particular a la zozobra econdmica que- aqueja a los
dramaturgos. De tal forma al llevar a cabo dicha reflexién, asoman una serie de conceptos
que tienden a precisar y a definir la modalidad satirica. En otras palabras, estamos frente a
una puesta en practica de lo que deberia ser el tono de la sétira y la enunciaciéon de sus
reglas. |

La conversacion tiene como protagonistas al “Teatro” y al “Poeta” quienes
valiéndose de réplicas rapidas y no exentas de mordacidad. En particular se ataca a las
condiciones econémicas poco favorables para los autores de comedia que provoca el
hiriente comentario del “Poeta” que al ver al “Teatro” le dice que pensaba que estaba
“acabado” (Teso: 1997). “Teatro”, estupefacto, no puede entender cémo todos ganan
dinero (en particular el ayuntamiento) y procede a interrogar sobre las circunstancias y las
posibles soluciones que podrian subsanar el precio excesivo y las ganancias de unos pocos.
A cada respuesta dada por “Poeta”, “Teatro “ va calificandolo con distintas profesiones
que solian ser elegidas como blanco por la satira:

iGraciosa figura debéis de ser! porque vos os habéis hecho arbitrista, médico, y
reptblico, y ahora os hacéis predicador.

Poeta: los filésofos antiguos escribieron econémicas, para que las Republicas
viviesen con las leyes de la razén, que econdmica también se traslada a la
administracién de los Reinos, como quiere Aristételes en el tercero de sus
Politicas, sin que nos metamos en la diferencia formal, o especifica entre las
civiles juntas, o los demas gobiernos, y no fueron los Poetas los que menos en
sus comedias reprehendieron las costumbres, que de la satira tuvo origen la
comedia ... (Teso: 1997).

42



LA SATIRA, PRECEPTISTAS Y COMEDIOGRAFOS

Notese que los oficios que le achaca “Teatro” al poeta —arbitrista, médico y
republico-, ademas de ser denostados por la poesia satirica del momento lo convierten en
“figura”. Tal como sefala Eugenio Asensio en [tinerario del entremés (1965) al historiar las
acepciones del mencionado término, hacia 1600 se define como “sujeto ridiculo o
estrafalario, cargandose la palabra de un énfasis peyorativo que sugiere afectacion
ridicula” (1965: 80). Ante el ataque el “Poeta” defiende su derecho a ofrecer posibles
respuestas y soluciones, no como los arbitristas ni como los locos republicos sino
asimildandose a “los filosofos antiguos” y estableciendo un paralelo: asi como para el
ordenamiento de las republicas se hace necesaria determinada produccidn filoséfica Aque
tienda-a prescribir la administracién de los reinos: los poetas a través de la comedia -
cumplirian también una funcién social al atacar defectos.

“Teatro” vuelve a la carga aconsejandole “que echaseis lisonja, que no estd el
tiempo para sufriros a vos, ni a nadie reprehensiones”. Nuevamente el “Poeta” recoge el
guante y decide escudarse detras de un génerico “poetas”:

Dicen los Poetas en disculpa de eso, que no hablan con mala intencién, sino
que por haber faltado el simple de la comedia (propia figura ridicula de-la
nacién espafiola) han introducido la satira para mover a risa: como por
ejemplo, el marido descuidado, el viejo tefiido, el calvo, y el galdn con moiio,
cuya diferencia es tan antigua, que de ella se rie Platén en el quinto didlogo de
su Republica, que de las mujeres ya no se puede decir nada que todo lo traen
los hombres (Teso: 1997).

“poeta” exculpa a sus colegas y afirma que la ausencia que la falta de la figura del
donaire ha motivado la aparicién de una galeria de personajes ridiculos y satirizables que
como deja entrever la enumeracién comparte lo que Melchora Romanos indicara en su
trabajo, “Sobre la semantica de ‘figura’ y su tratamiento en las obras de Quevedo” (1980)
el referente en el que se sustenta la significacion del término es la antitesis entre
“APARIENCIA/REALIDAD” (1980: 178) tal como se puede apreciar en dicha galeria,

A pesar de los argumentos de “Poeta”, Teatro no queda satisfecho y vuelve a la
carga:

Pues eso que a vos os parece donaire, no lo quiere nadie oir, ni en seguidillas,
ni en lacayos, y ahora comedia, que no vendran a ella todos los que tuvieren
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algunas de esas gracias, y aun podria ser que el Poeta, en vez de adquirir
opinidn, se hallase con enemigos. (Teso: 1997).

El rechazo de “Teatro” apela a la fecepcién del publico que ni quiere oir de la
satira en seguidillas, ni en el discurso de los lacayos y lo que es peor, entrafia el peligro de
la carcel para el poeta. Como era esperable en este didlogo, “Poeta” como contrapartida,
vuelve a defender la presencia de la satira en la comedia y sefiala: “Nunca, Teatro, las
cosas generales ofenden, y menos a los discretos, que a los ignorantes” y agrega luego de
una pequefia anécdota una definicion de satira: “decir las faltas de los del lugar” (Teso:
1997). La clave esta en marcar los defectos.

Tirso de Molina también lleva a-cabo una reflexién sobre-la satira en su prélogo a
la publicacién de su Cuarta Parte de comedias aparecida en Madrid en 1635:

PROLOGO A TI A SOLAS. .

Mil cosas tenia, que comunicarte en puridad, e impértame el secreto, lo-mismo
que la fama, que se despluma con las murmuraciones, pero tiénenme tan
embarazado los traslados de mi Quinta Parte de Comedias, sucesoras de esta
Cuarta Parte, y el recelo de que no eches en corro, lo que en chitén te confiare,
que mortifico a pesar de mi gusto mis afectos: con todo eso si me prometes
imposibles (que es ser guardadamas de tu lengua) y apeteces lo que todos
(que es picar en faltas, que en nosotros nos parecen aradores, y en los demas
ballenas) buscame (cuando haya salido de la cuna mi hermano el quinto de
este nombre) hallardsme en la tienda de Gabriel de Ledn, mercader de estas '
sazones, y nos daremos un buen rato a costa de los abusos en especie, sin
riesgo de los individuos, y entretanto haz ganas (si es que te faltan, que no
puedo creerlo) para la ensalada mas sabrosa, que jamas puso a su mesa la
discrecién provocada de la envidia. Vale. (Teso: 1997).

El prélogo dedicado al lector establece una interesante isotopia entre el secreto,
lo que se debe callar y la fama que se ve acechada por las murmuraciones. La imagen
evocada, la fama “que se despluma con las murmuraciones” remite a un emblema en que
era representada como una mujer cubierta de plumas o alada tal como registra la
Enciclopedia de emblemas espafioles (1999). La maledicencia, la infamia provoca la
pérdida del plumaje de esta particular dama, tal cbmo manifiesta con preocupacion Tirso.
Por lo tanto, nuestro prologuista necesita de ta complicidad de su lector que debe guardar
su secreto y “ser guardamas” de su lengua, un imposible ya que apetece “lo que tpdos™:

“picar en faltas”. Con gran sentido de la ironia y del humor, Tirso nota que el ataque
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dirigido a los defectos ajenos los magnifican hiperbélicamente, los transforman en
“ballenas” y los propios apenas llegan al tamafio de los aradores, es decir, de los acaros.
Espera encontrarse con su lector en la tienda de Gabriel de Ledn, su impresor para
disfrutar criticando “los abusos en especie, sin riesgo de fos individuos”. Una vez mas, la
necesidad de mantener anénimo o secreto el referente de la satira hace su aparicion. Tal
como en el texto de Cascales, la satira era un plato que contaba con el aditamento del
humor como dulce para provocar su agrado, Tirso propone una metafora gastrondmica
dado que la critica no seria mas que “la ensalada mds sabrosa que jamds puso a su mesa la
discrecion provocada de la envidia”.

En la dedicatoria dirigida- a don ‘Martin Artal de Alagdn, vuelve el tdpico de la
maledicencia:

Y adviértase, que no suplico a V.S. las defienda de los tabanos plebeyos, que
molestan mas con el zumbido, que con los aguijones, porque me parece una
peticion esta tan imposible, cuanto impertinente; équien hasta ahora tuvo
tanto espacio, que se haya opuesto contra enjambres de zdnganos de miel .
ajena, patrocinando libros, y enfrenando libertades? éni que empleo seria
desautorizar las alabardas de tanto arquero en escarmentar mosquitos, que a
soplos se castigan? Murmuren ellos, y guardeme Dios a V.S. para mayores
asuntos de mi pluma ... (Teso: 1997).

Los “tabanos plebeyos” y la calumnia (“zumbido”) no parecen detenerse a la hora
de molestar. El propio Tirso reconoce lo imposible y hasta impertinente de su pedido al
mecenas. Nada detiene las murmuraciones que estan metaforizadas con los términos
“zadnganos”, “mosquitos”. Esta isotopia evoca al Emblema Li: La maledicencia: “dicen que
en el timulo de Arquiloco habia esculpidas avispas de marmol, excelentes simbolos de las
malas fenguas” (1993: 87}.

Nada impide su censura ni su ataque. Pero tampoco parece ser productivo el
combatir a tan nimio enemigo: “éni que empleo seria desautorizar las alabardas de tanto
arquero en escarmentar mosquitos que a soplos se castigan?”. Similar reflexion se refleja
en el Emblema CLXIil Sobre los detractores:

Se atreven esos agresivos verdugos y estupidos maestros a vomitar en mi la
bilis de su pecho impuro. ¢Qué puedo hacer? éLes devolveré la pelota? Pero,
éacaso no seria como sujetar por un ala a una cigarra chirriante? ¢ De qué sirve
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echar a las moscas con laboriosos palmetazos? Mas vale olvidar lo que no eres
.capaz de destruir. (1993: 206).

Noétese la similitud de conceptos entre la segunda pregunta retérica del
fragmento del mercedario y la tercera que corresponde al emblema citado. La conclusién
en ambos casos es terminante: nada detiene a la murmuracion, en consecuencia de nada
sirve intentar combatirla.

Podemos concluir parcialmente que los comedidgrafos no estaban ajenos a la
reflexion sobre la modalidad satirica y su injerencia en las comedias, sabian
perfectamente los riesgos a los que se exponian por la inmediatez del hecho teatral y su
llegada a todo el publico y, en ocasiones, sufrian en carne-propia el castigo por el ataque

como asi también padecian la murmuracion.
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2.1.1.2. La satira y el teatro aurisecular.

En 1980 se publica un volumen conjunto, Risa y sociedad en el teatro espafiol del
Siglo de Oro, en el que distintos criticos reflexionaban no solo sobre los mecanismos de la
comicidad sino también abordaban el tema de la satira.

Robert Jammes en su articulo, “La risa y su funcion social en el Siglo de Oro”
marca la necesidad de un estudio organico de la tensidn que provoca la risa en la sociedad
y su funcién subversiva o el aprovechamiento que pueden hacer de ella los grupos
allegados al poder.

Maria Grazia Profeti en “Cédigo ideoldgico-social, medios y modos de la risa en la
comedia de! siglo XVIt” hace hincapié en la necesidad de identificacién entre el publicoy el
autor, que implica ademdas una “homogeneidad” ideoldgica total con los valores de la
nobleza a la hora de reir. En consecuencia, la autora afirma: “Se trata de una verdadera
forma de exorcismo: se rie de los estratos descalificados (...) Y se puedé imaginar que la
risa era tanto mas fuerte cuanto mas lo era el temor de ser asimilado a la casta
condenada.” (1980: 15). La risa satirica opera de esta manera: al compartir el dramaturgo
y el publico el sistema de valores imperantes, lo condenado (vicios, oficios o conductas de
ciertos grupos) con su anclaje en lo real, seria la forma de tomar distancia de lo
condenable, de unirse no solo frente a lo distinto amenazante (nadie estaba exento de ser
observado por la Inquisicion, de ser cuestionado por sus pares o de que se pusiera en
duda su pureza de sangre) sino también de defender un determinado orden social o
proyecto politico. Nos resulta importante destacar que Profeti insiste en la necesidad
metodolégica de incorporar los estudios de la poesia jocosa antecedente vy
contemporanea a la comedia “para delimitar las coordenadas “histéricas” de la operacion,
sino también aclarar sus reglas seménticas” (1980: 17). Si la comedia resulté permeable a
las modas estréficas y métricas que se difundian en la lirica, también lo fue a los motivos
satiricos dureos vigentes en estas y otras manifestaciones literarias.

Marc Vitse cierra el volumen con una puntualizécién de las distintas posiciones
desarrolladas que lleva por titulo: “Risa y sociedad en el teatro del Siglo de Oro: elementos

para una conclusion”. En el apartado mencionade indica al analizar las causas finales de la
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comicidad, sus objetos y la intencionalidad social, la importancia de observar la funcién
denigradora de lo cémico como un modo de cancelacién de los rigidos cddigos y valores
que impone el mandato social. La risa, la burla permiten la liberacién de la presion y la
diferenciacién del otro, del expulsade, del rechazado (1980: 215). En su reflexién final
sefiala Vitse con respecto a la satira y a la comedia:

M4s alld de la controvertible cuestién de la satira “oposicional” en el teatro,
me parecid que la opinion dominante en nuestro Coloquio fue la de que la risa
teatral aurisecular tenia mds bien una funcién inversiva. En todo caso,
subversién e inversién desempefian un papel liberador: la primera quiere,
como en el “género satirico”, influir sobre la realidad, que tiende a modificar, y
se dirige preferentemente contra presiones externas ejercidas por la variable
ideologia de los grupos dominantes; la segunda afectaria mas bien al conjuhto
de los valores y miembros de la sociedad global,- remitiendo a miedos y
angustias mucho mas profundos y comunes y sélo momentaneamente
ocultados. (1980: 217).

Es interesante detenernos en la diferenciacién que con gran lucidez lleva a cabo
Vitse con referencia a la satira “oposicional” contrapuesta a la “risa teatral aurisecular”. El
primer aspecto que considera diferenciador es que lo risible en la comedia tiene una
funcién inversiva de los valores consagrados por la sociedad del siglo XVH. Es decir, en
realidad la risa satirica o que ‘hace blanco en determinados vicios o costumbres busca
defender a través de la ridiculizacion y el ataque los valores del grupo dominante. Pero
como bien nota Vitse, tanto la satira como la risa comparten esa necesidad liberadora
propia de un ambiente opresivo'y controlado y buscan modificar la realidad de fa que se
valen al atacar a determinados referentes reconocibles por el publico. Infiere ademas que
en esta dinamica de opuestos y de apropiaciones de valores la sdtira trabaja
acompafiando la presion y la condena socialmente acordada por los grupos dominantes.
Este ultimo aspecte es esencial a la hora de repensar a luan Ruiz de Alarcén como
dramaturgo ya que permite correrlo del lugar comin tan reiterado que lo encasilla en la
categoria de “moralista” sin tomar en cuenta estas apreciaciones tan utiles y sin
considerar que sus pasajes satiricos no estan exentos de la risa liberadora que como
oportunamente analizaremos se dispara metateatralmente y cuestiona los resortes del

género trabajado.
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No podemos soslayar que Ruiz de Alarcén persigue un fin moralizante tal como
sefialara reiteradamente la critica, sino también refleja la adhesién a un orden social y
politico enmarcado en el proyecto del conde-duque de Olivares. Por lo tanto, el elemento
satirico en sus comedias tendria entonces la intencién de influir sobre la realidad y al
mismo tiempo —de ahi su complejidad- reflejar los valores defendidos por la sociedad y el
publico asistente al corral.

Por fuera del volumen revisado en los parrafos antecedentes, no se registra otra
bibliografia que se haya aproximado de forma conjunta a los mecanismas cémicos de la
dramaturgia aurisecular y menos aun al fendmeno del cruce de la comedia con la satira.

Nos vemos entonces obligados a recordar una.vez mas qué sefialaban al respecto
las poéticas mas difundidas de la época. Tanto la del Pinciano, Philosophia antigua poética
de 1596 y la de Francisco Cascales, las Tablas poéticas (1617}, como sefiala acertadamente
George Peale en su articulo “La satira y sus principios organizadores” (1973) a la hora de
reflexionar sobre la satira siguieron la linea aristotélica. Y coincidian segun Peale en que la

“satira “se trata de una actitud especial dirigida hacia las mores, las costumbres y los vicios
saciales, vy sus ejemplos caen mas bien en la esfera de la locura que no en la moral” (1977:
197). Sera Cascales el que se aleje del ambito de la lirica, como nota Pérez Lasheras en su
libro Fustigat mores: hacia el concepto de la sdtira en el siglo XVII (1994) y extienda al
téatro su reflexién y el Pinciano indica acertadamente que la satira es la historia de los
vicios presentes.

El citado critico nota que la adscripcion a motivos presentes én ia satira no
implica el seguimiento a pie juntillas del género. Es decir, la adopcion de los tdpicos,
recursos, no necesariamente es signo de la adopcion del género. A modo de cierre sefiala
un proceso que puede verse en la comedia y su adopcidn de la modalidad satirica:

La historia de la satira sufre, en el siglo XVil, una auténtica revolucién, por
cuanto el concepto moralizante que tuvo a lo largo de su historia se va
deslavazando con el paso de! tiempo y con el nacimiente de un nuevo gusto
literario, en el que se tiende a apreciar la variedad y la mezcla de estilps,
aunque los preceptistas y los retdricos siguen repitiendo las conclusiones de
los tedricos del siglo anterior... {1994: 201-2).
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En otro texto posterior, Mds a lo moderno: sdtira, burla y poesia en la época de
Géngora (1995), en el que recorre tal como en el anterior las poéticas del momento, hace
un mayor hincapié en la asimilacién de la satira por lo burlesco, proceso que explica de la
siguiente manera. En primer lugar destaca que en el Siglo de Oro se procede a distinguir
entre la satira vieja y la nueva; siguiendo a Cervantes el primer tipo quedaria asociado a la
invectiva, el segundo en cambio la asocia y extiende a lo burlesco. Categoria que Pérez
Lasheras explica de la siguiente.manera:

...asimilara en gran medida lo satirico, debido, en parte, al nacimiento de una
nueva forma de entender la literatura, consistente en la'mezcla de estilos y de
géneros, en la que burlasy veras se juntan y se relaja casi por completo la
finalidad moralizante de la verdadera satira... (1995: 19).

Progresivamente, segln este enfoque, lo comico ird imponiéndose por sobre la
invectiva y asi lo burlesco ird ganandole terreno a la satira. También creemos, que la satira
como género, no permitia dado sus cddigos formales y tematicos una flexibilidad que le
permitiera renovarla sin terminar abandonandola como tal. Si bien,' estas reflexiones
trabajan a un nivel mas general son aplicables a la comedia durea y permiten ver la
permeabilidad que permitié que el teatro adoptara la modalidad satirica coma fue el caso
de Ruiz de Alarcén.

En el afio 2005, aparece publicado un articulo, “Aproximacion al concepto de la
satira del siglo XVII”, también de Pérez Lasheras, en el que mas que nada recorre las

" __ 2

diferentes acepciones que toma el término “sétira” durante el Siglo de Oro y establece ia
progresiva asimilacion de lo satirico a lo burlesco. Sin embargo, como demostraremos, ia
propuesta teatral de Ruiz de Alarcon no siguid tal derrotero y se permitid jugar con la

satira como elemento constitutivo de su universo dramatico.

50



LA SATIRA Y EL TEATRO AURISECULAR

2.2. Conclusiones.

Nuestro objetivo se enfocard en trascender la simple catalogacion y clasificacion
de los fragmentos satiricos presentes en la produccion dramdtica de Ruiz de Alarcén. Nos
propusimos estudiarlos en relacién con el universo del teatro construido por el autor
novohispano y a su vez ponerlo en didlogo con las poéticas de la época, con las obras de
los dramaturgos contemporaneos, con la produccion lirica y con el contexto historico
social en el que se encontrg inserto.

La lectura de las poéticas y de las reflexiones de los comedibgrafos aportaron
elementos de sumo interés en relacion con los mecanismos cémicos de la satira, su
funcién “didactico-moralizante” v los peligros de su ambivalente recepcion, es decir, el
implicito riesgo de su decodificacion como un ataque personal lo que conlieva una
autocensura en la produccidn.

Una vez mds, reiteramos nuestra intencién de no olvidar en nuestro analisis, la
situacién de enunciacién dentro de la ficcion dramética. Es decir, qué personaje es el
encargado de enunciar las invectivas, en qué situacion se produce la intervencion y qué
proyeccién tiene dentro del desarrollo del conflicto que plantea la comedia. Asi evitamos
caer en la simplificacién de atribuir a la voz de Ruiz de Alarcon, la critica y podemos
decodificar apropiadamente el juego propuesto en el drama y su proyeccion en el
referente y el publico.

Parcialmente, en lo que atafie a la comedia, podemos concluir que no es un
género, que siempre implica un ataque y que no necesariamente esta asociada a la
comicidad. Justamente e! uso del humor — su disolucion en lo burlesco- lleva a la
desintegracion genérica en el siglo XVII. La nueva satira se aleja de la invectiva. La mezcla
de estilos propia del gusto literario de la época tan bien plasmada en uno de sus géneros
mas populares la comedia lleva justamente a este desfasaje entre practicas literarias y
poéticas que atrasan un siglo con respecto a la reflexion sobre esta modalidad. Y no
queremos dejar de sefialar el componente ideoldgico presente en este proceso abservado
por Robert Jammes (“La risa y su funcion social en el Siglo de Oro” 1980} que en relacién

con lo burlesco indica que es lo vedado aunque la funcién subversiva de la risa al mismo
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tiempo es un elemento usado por el poder para asimilar. Frente a la satira cuya funcién en
el teatro, segin Marc Vitse (“Risa y sociedad en el Siglo de Oro: elementos para una
conclusion”), era de inversion y afectaba al cohjunto de los valores y miembros de la
sociedad global.

En los siguientes capitulos nos proponemos recorrer la obra de Juan Ruiz Alarcén
y analizar los pasajes sét:’ricos tomando en cuenta los lineamientos criticos propuestos y
organizamos el material atendiendo a las variables subgenéricas cultivadas por el

dramaturgo.
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CAPITULO iii

Comedia urbana en Ruiz de Alarcon

3.0. Introduccion

En el presente capitulo relevamos la mayor cantidad de pasajes satiricos que se
encuentran en estrecha relaciéon con el subgénero cultivado por nuestro dramaturgo, la
llamada “comedia urbana”, también conocida como “comedia de enredo” o “comedia de
capa y espada”. Para ello seguimos la caracterizacién brindada por Joan Oleza, entre otros
autores®, como “comedia urbana”:

la comedia urbana ...-eleva-a aventura la vidacotidiana-de-damas y caballeros
de medio pelo, nos sitia en una geografia concreta de ciudades y costumbres,
pero acaba inevitablemente por volcar 12 balanza del caso extrafio y nunca
visto, y del juego por el juego en que siempre se resuelve su elemento capital:
el enredo. {1981: 166).
Ignacio Arellano propone una interesante clasificacién que matiza el concepto de
“comedia urbana” brindado por Oleza y que atiende a las constantes de la produccion

dramatica de nuestro autor:

b) comedias de enredo, cuyo rasgo distintivo propiamente alarconiano es el
tono moralizante de fa sdtira, que a su ver se bifurcan ent dos grupos:

b.1. con esquema constructivo de capa y espada, perc intencién de satira de
vicios como lz maledicenci2 v 12 mentira,

b.2. palatinas. (1995: 285).

Dentro del apartado correspondiente a las-llamadas ”paiatinas"'-' puede ser
incluida sin mayores dificultades El/ desdichado en fingir cuya accién transcurre en
Bghemia y cuenta entre sus personajes con un principe.

Tal como ha notado el citado critico, si bien las comedias tienen en comun el
conflicto amoroso, el laberintico ida y vuelta de las parejas esta acompafiado de las no
menos complejas aspiraciones sociales de los protagonistas. Las ambiciones de los
personajes centrales se entretejen con las ambiciones sociales vinculadas al mundo de la

corte, a la necesidad de ascenso social, al afdn de medrar. Es asi como terminan

* pademos destacar los trabajos de Ignacio Arellaneo: “Convendanes y rasgos de la comedia de capa
y espada” (1988) y “El modelo temprano de la comedia urbana de Lope de Vega” (1996).
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anteponiendo el fin a los medios, lo que provoca en sus victimas el descubrimiento de la
verdadera faz de los invoiucrados. En consecuencia, salen a fa luz fos vicios, fos defectos
que intentaran habilmente ocultar: la maledicencia, el engafio, la ambicién de subir en la
piramide social, entre otros.

Dentro de este recorte se encuentran las dqs comedias mas celebradas,
comentadas y editadas deli letrado: Las paredes oyeh y La verdad sospechosa. En la edicidon
que en 1982 hicieran de estos textos el critico mencionado junto con Teresa Ferrer
destacaban una particularidad del subgénero en manos de Alarcén: el elemento comtn de
estas comedias estd en que el derrotero amoroso que signa el devenir dramadtico del
protagonista no esta deslindado de un proyecto social (1982: XLV).

3.1. Descripcién del corpus alarconiano: datacidn y caracteristicas.

El corpus esta compuesto por las siguientes comedias: £/ desdichado en fingir, La
industria y la suerte, El semejante a si mismo, Las paredes oyen, Mudarse por mejorarse,
Los empefios de un engafio, La verdad sospechosa, Todo es ventura, El examen de
- maridos. Por la amplitud del periodo que abarcan, desde la mas temprana compuesta
alrededor de 1610 hasta la dltima, quince afios mas tarde, se puede apreciar que estamos
frente a una constante genérica que se mantiene en su produccién dramatica.

Para datar el corpus descripto tendremos en cuenta el trabajo hecho por Ferrery
Oleza en la edicion citada ya que rel}he las fuentes que oportunamente consultaramos y
confronta a los criticos que intentaron esbozar una posible cronologia dé la produccion
alarconiana como Juan Eugenio Hartzenbusch en su edicion para la Biblioteca de Autores
Espafioles en 1852 y Luis Fernandez Guerra en su biografia de 1871. Hen'n'qUez Urefa en
su conferencia sobre el dramaturgo, Don Juan Ruiz de Alarcén {1914) también intent6
establecer una posibie ordenacion temporai de ia obra del dramaturgo. El' intento de una
sistematizacion por parte de S.G. Morley partiendo de un estudio pormenorizado de la
métrica en 1919 tampoco arrojo los resuitados fructiferos que obtendria en 1940 junto a
su compafiero, Bruerton con Lope de Vega. Antonio Castro Leal en Juan Ruiz de Alarcén:
. su vida y su obra (1943) propuso una posible ordenacion de las comedias siguiendo

criterios tematicos.
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Mencionamos, en primer lugar, a las comedias del corpus cuya datacién no
presenta mayores dificultades como E/ semejante a si mismo que por unanimidad es
fechada como una obra posterior a 1611 y anterior a 1616.

En el caso de Las paredes oyen el periodo de datacién se reduce notablemente.
Coinciden Bruerton (1918: 151} y Castro Leal (1943: 124) en situarla entre los afios de
16167-17? No obstante Hartzenbusch indica sin mayores precisiones que es anterior a
enero de 1622 {1852: X!} y Fernandez Guerra {1871: 254) la relaciona con E/ pasajera de

Sudrez de Figueroa lo que la fijaria en 1617. Oleza y Ferrer sefialan que:

La primera noticia de una representacion de esta obra se da en la capilla
mavor del convento de Nuestra Sefiora de la Victoria, en Maddd, por la
compafiiia de Baltasar de Pinedo, la noche del sabado 3 de febrero de
1618. La representacion, solicitada por el convento, le costé a Pinedo y
su compafifa una denuncia y acusacion ante el vicario del ebispado, pues
las autoridades eclesidsticas perseguian en los actores lo que no se
atrevian a haccer contra abades y priores de los conventos, muy amigos
de celebrar en ellos representaciones. (1986: 87).

La verdad sospechosa para Henriquez Urefia y Bruerton ronda los afios de 1619-
20 {1918: 151} y Hartzenbusch confirma en parte dicha hipétesis por una referencia
interna que la situa antes del fallecimiento de Felipe lli, el 31 de marzo de 1621 (1852: X).-
La misma observacion ia lleva acabo Millares _Cafio en su edicidn ya que comenta que en la
comedia se considera que el monarca apodado “el Santo” estd vivo (1947: 363). Como
_otras. particularidades, nos gustaria destacar que esta obra fue publicada bajo el.nombre
de Lope de Vega y que Pierre Corneille daria a conocer su reelaboracion en 1644.

El examen de maridos es sefialada de comuin acuerdo por los criticos como una
obra de plena madurez y fue representada seglin Reyes hacia 1628 por Jerénimo Amella
en Valencia con el titulo Antes de que te cases {(1957: 266). El intervalo propuesto por
Bruerton se establece entre 16237-25 (1918: 151).

Mudarse por mejorarse presenta divergencias en cuanto a su datacion: Henriquez
Urefia la considera anterior a 1614, pero tanto Castro Leal {1943: 122} como Bruerton
(1918: 151) se inclinan por clasificarla como una obra intermedia (1613-18) vy

Hartzenbusch sefiala que fue representada antes de 1622 (1852: XI}.
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Dentro del grupo de las mas problematicas para datar nos encontramos con La
culpa busca la pena y el agravio la venganza es la mas tempranamente datada, circa 1599,
en lo que coinciden Hartzenbusch (1852: Xl) y Henriquez Urefa, sin. embargo sin
demasiada documentacién Fernandez Guerra especula con una alusion a la moda que la
situaria en 1617 y con la muerte de Rodrigo Calderén en 1621 (1871: 236). Otra comedia
que presenta una dificultad similar es La industria y la suerte que por referencias internas
Hartzenbusch (1852: XXVIl) la considera anterior a 1605, también Henriquez Urefia
comparte el criterio. Sin embargo para Bruerton (1918: 151) se puede retrasar a los afios
de 1620-21? atendiendo a las constantes que halla en su versificacién. La Gnicé certeza
que se tiene es.que en 1621 habia sido representada.

La mas ambigua para fechar es Los empefios de un engaiio a la que Bruerton
(1918: 151) sitda en un intervalo que va de 1621 a 1625.

El desdichado en fingir también segun Hartzenbusch y Henriquez Urefia es
considerada dentro de las primeras, en cambio para Bruerton el periodo de produccion
rondaria los afios de 1613-15. Lo que queda claro es que debio ser representada antes de
1622 ya que Alarcon declara haber puesto en escena todas las obras pertenecientes a la
Primera Parte. Ganar amigos es considerada también como obra de transicidén por
Henriquez Urefia y Castro Leal, pero Bruerton decide retrasarla al periodo de 1620-22.

las mencionadas comedias que caracterizan a este subtipa de cbras cuentan con
los siguientes elementos en comun. Transcurren en su totalidad en un ambiente urbano

—familiar para—el espectador: Madrid, sus calles y paseos emblematicos son el escenario
predilecto, a lo que se agrega las menciones de otros centros importantes y presentes en
el imaginario del espectador (Cadiz, Lishoa, México, Perd). El tiempo en el que se
desarrolla la accion dramatica no estd especificado, pero por su ambientacion se puede
concluir que mayormente transcurren en la época contemporanea al dramaturgo y a sus
espectadores. La galeria de personajes invariablemente nos presenta una clase urbana de
caballeros y damas, acompaiados de sus infaltables criados que colaboran y confabulan

en torno de las ambiciones amorosas y sociales de sus sefiores.
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3.2. Funcionalidad de los elementos satiricos en la comedia urbana.

A continuacién relevaremos y analizaremos los pasajes satiricos contenidos en el
corpus que integran las obras oportunamente caracterizadas y fechadas en los apartados
anteriores. Debemos aclarar ademas que como sefialara Ignacio Arellano®, contamos con
una comedia palatina que es la que abre nuestro analisis. Es interesante notar que dicha
modalidad subgenérica fue abordada en una sola ocasién con el £l desdichado en fingir.

Como se desprende de nuestra lectura, encontramos que la mezcla con
elementos propios de la comedia urbana es indicativa de que dicho intento termina
siendo insatisfactorio para su proyecto dramatico y consecuentemente, abandonado.
También colabora a reforzar esta idea de que dentro del conjunto de obras revisadas es
una obra relativamente temprana, anterior a la consolidacion de su particular férmula‘
como se refleja en Las paredes oyeny La verdad sospechosa.'

3.2.1. El desdichado en fingir: la trampa.de la mentira.

La primera obra en que nos detendremos es El desdichado en fingir cuya accion
se desarrolla en Bohemia y sus protagonistas pertenecen al ambito urbano a excepcion de
un noble, cuyo nombre desconocemos y que sélo es nombrado a través de su titulo: el
principe.

La ciudad de Bohemia en la que se desarrolla la obra como bien sefiala Castro
Leal podria ser México, Salamanca, Sevilla o Madrid, no hay una sola referencia explicita o
implicitica que permita una caracterizacion en particular del espacio en la obra (1943: 85).
La accién mayormente se centra en los desencuentros amorosos de los personajes: Persio,
Arseno y Arnesto. El desarrollo es bastante complejo y por momentos confuso y a dicho
desorden estructural colabora la cuasi similaridad fonica presente en la etiqueta de los
dos personajes enfrentados: Arsenc y Arnesto. Tal vez dicha opcion responda a la
extension del mecanismo del enredo hasta la nominacion del personaje.

Ni bien se abre el primer acto, Ardenia se encuentra dudosa entre corresponder a
los requerimientos amorosos del joven Arsenio o aceptar la propuesta matrimonial del

Principe de Bohemia. En un gesto arriesgado, la joven evalia la posibilidad de instalar en

® Remitimos a la pagina 53 del presente capitulo.
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su casa a su amante, Arsenio, fingiéndolo su hermano Arnesto, que vive en ltalia desde su
tierna infancia. Por un confuso trueque de papeles, otro desairado y celoso pretendiente
de la joven logra cumplir el fallido plan: ahora Persio serd el hermano repatriado. El
fingido hermano tiene un pasado que lo condena: ha burlado a Celia, abandonandola y
esta ala caza de la riqueza de Ardenia.

A la noche, mientras espera que la joven se asome a la ventana dialoga con su
servidor, Tristan, y comenta en relacién con la diferencia monetaria que tienen, que él
puede ostentar su calidad de caballero para subsanar el desnivel a lo que el gracioso le
responde:

Como de ser a no ser
es la ventaja; y lo fundo
en que sdlo tiene el mundo 155

un linaje, que es tener.
(1, 708, 153-6 wv.).

En las palabras de Tristan aflora un tépico muy relacionado con estas comedias
en particular, como lo es el del poder del dinero, tal como lo deja entrever en su agudo
comentario: asi depende el “ser” -por elipsis ser alguien, ser reconocido,- de la posesion,
exclusivamente. En consecuencia e! linaje se construye a partir de lo que se tiene. La
hipérbole que se manifiesta en los versos “solo tiene el mundo / un linaje” se basa en la
idea de que dicha conducta ya estd por completo extendida a pesar de los alegatos de
Persio a favor de su condicidn. Prosigue la conversacion cuando repentinamente observan'
gue la ventana se abre, el caballero no quiere precipitarse y se decide a espiar antes de

actuar lo que provoca otro comentario:

PERSIO: ... Nunca el médico ordend 165
el remedio sin tomar
el pulso.
TRISTAN: Bien puedo dar
testimonio de eso yo.
PERSIO: éCéma?
TRISTAN: Fui a lamar un dia
para un enfermo un doctor, 170

y él, sin saber el dolor
o enfermedad que tenia,
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me dijo, "Mientras se ensilla
mi mula, mancebo, id,
y que le sangren decid: 175
“Que yo voy luego.”
PERSIO: La silla
de su mula merecia
tal doctor.
(1, 709, 165-78 wv.).

El despechado amante traza una analogia entre su prudente conducta y la del
médico que no se aventura a administrar una droga sin ver primero los sintomas, es decir,
“tomar el pulso”. No obstante, Tristan tiene una anécdota que o tiene por protagonista
que desmiente cabalmente lo afirmado por su sefior y que de alguna forma le insinla que
su conducta deberia ser mas arrojada. El facultativo de la jocosa anécdota no ha llegado a
contemplar a su enfermo que ya ha destinado la sangria como remedio. Si bien estamos
frente a la satira de oficios que tenia como indiscutible blanco al gremio médico, con sus
métodos y aplicacidn indiscriminada de! sangrado profildctico y la displicencia de no
cumplir en tiempo y forma con el enfermo, no podemos dejar de leer la analogia
propuesta en funcién de la actitud del joven. De alguna forma, Persio deberia tener una
conducta arrojada para poder conquistar o concitar la atencién de su pretendida vy
competir con los otros hombres. En el cierre del acto la accién se hace muchoc mas
compleja con el arribo del verdadero hermano de la joven, Arseno, el otro competidor,
quien es erréneamente -aprehendido por el principe que lo considera un impostor y lo
hace encerrar en una casa de locos.

En el acto II, contamos con un tnico pasaje satirico que esta en baca de Sancho,
servidor que fuera también injustamente condenado al encierro junto a Arseno. Para.
pasar el tiempo y olvidar males el criado insinta que no hay nada mejor due:

................ Decir mal

de todo cristiano ha hecho;

que puede un discreto dar

mil jlicios, por tener 1050
licencia para poder

hartarse de murmurar.

Por el Principe empecemaos;
que, pues por locos nos dio,
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de su mano nos firmé 1055

ia licencia que tenemos.

Tras él su padre ha de ir,

luego todos los humanos;

sélo de los escribanos

no me atreveré a decir. 1060
(1, 737, 1047-60 wv.).

Aparece como blanco del pasaje satirico, la maledicencia, un tépico que unay
otra vez estard presente en la produccion alarconiana y que tal como lo enuncia el
gracioso siempre se maneja con el mismo resorte: “decir mal / de todo cristiano”. Por lo
tanto, queda explicitado que hablar mal puede tener como blanco a todos sin excepcion
de forma hiperbdlica. Entre “todo cristiano” se puede hall-arwhasta' “un discreto” con
permiso, es decir con “licencia” para dar “mil jlicios” y Hegar al hartazgo de la
murmuracion. Esta conducta tan sintética e hiperbdlicamente resumida, se hace extensiva
casi a la totalidad del corpus de Alarcén como hemas podido constatar. Para ilustrar el
funcionamiento de esta distraccién sugiere posibles victimas de la murmuracién: el
principe quien los recluyera y por lo tanto les otorga la “licencia” para la actividad, agrega
al padre de Ardenia y la galeria se amplia -mediante la hipérbole-, a “todos los humanos”,
a excepcién de los escribanos. Esta minima mencion, casi deslizada en un verso, no solo
toca tangencialmente a la sdtira de oficios, ya presente en el acto anterior sino que
ademas se vuelve metateatral ya que la critica dirigida a los escribanos era lugar coman de
la poesia satirica y de la comedia de la época.

El dltimo acto no contiene pasajes satiricos y el derrotero de los personajes
termina con el consabido final de este tipo de comedia: Persio contrae matrimonio con
Celia; Arseno con Ardenia y Arnesto con la sobrina del Cardenal.

Carmen Brenes nota que esta comedia en 'particular comparte con otras
presentes en el capitulo ~Mudarse por mejorarse y Los empefios de un engafio— el atague
al apetito ciego y el interés personal (1960: 104).

3.2.2. La industria y la suerte: el triunfo de la virtud.

Entre las comedias tempranas y que tal como la anterior establecen |ineamientos

tematicos y estructurales que se veran afianzados y debidamente desarroliados a medida
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que la férmula dramdtica alarconiané encuentre su propio derrotero, encontramas a La
industria y la suerte. Tal como en el caso anterior, que se trabajaba con una locacién en
apariencia extrafia al universo de la comedia urbana pero que se asimilaba en su trazado
dramatico a cualquier ciudad espafiola, en esta obra sucede otro tanto pero en el plano de
su circunstancia cronoldgica. La trama se sitia en el siglo XV, afios de don Alvaro de Luna.
Dicha eleccidon cronoldgica en realidad estd en funcién de la construccion de los
personajes como asi también la ubicacién de la accion dramatica en Sevilla. Williard King
observa al respecto:

La Sevilla cuya imagen dibuja él con inolvidable precisién es la ciudad comercial
donde el poder y el prestigio no van con el saber ni con la nobleza de sangre,
sino con la riqueza creada por el tréfico mercantil, ciudad de bullicio y
confusién, punto de salida y llegada de las flotas, adonde llegan frescas las

‘ noticias de naufragios y fortunas arruinadas, agitada por el ir y venir de los
viajeros, y notable por la rapidez y facilidad con que en ella iba fundiéndose el
linaje de los mercaderes burgueses con el de los nobles de vieja alcurnia.
(1989: 139-40).

La comedia enfrenta por el amor de dofia Blanca a don Juan, un hidalgo pobre y
Arnesto, un poderoso mercader. Tal como el titulo lo anticipa, como nota Millares Carlo
(1947: 165) y Castro Leal (1943: 104), entre otros, los protagonistas encarnan
metonimicamente a los sustantivos coordinados. Ellen Claydon lo resume en pocas lineas
y con absoluta claridad en Juan Ruiz de Alarcon: baroque dramatist: “In summary, we may
say that the theme of La industria y la suerte is nobility and virtue with Don Juan
personifying virtue and Arnesto the lack of it”. (1970:.134).

" Con referencia al nombre elegido para el protagonista, parte de la critica ha
querido identificarlo con el propio autor de la comedia, basdndose ademas en los
padecimientos econémicos que se le achacan. Sin embargo, juana de José Prades en su

libro, Teoria sobre los personajes de la comedia nueva observaba agudamente:

El nombre de Juan, tan favorito de algunos escritores, como Ruiz de Alarcon,
del que recordamos mas de una docena de comedias en las que figura un galan
de este nombre, llegaria a designar una deformacién especjal del galan
habitual, un tipo dentro del personaje, la figura universal de Don Juan. Nombre
que perduraria en casi todos nuestros dramaturgos y al que seguramente
recurrian de manera rutinaria cuando se trataba de "bautjzar" a un galan,
(1963: 59). '
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En nota al pie detalla las comedias en las que este nombre aparec‘e: Las paredes
oyen, La verdad sospechosa, La industria y la suerte, Los favores del mundo, El semejante a
si mismo, La cueva de Salamanca, No hay mal que por bien no venga, La culpa busca la
pena, Quien mal anda mal acaba, Los empefios de un engafio, La prueba de las promesas,

'y El examen de maridos.

Don Juan logra el amor de la joven gracias a la suerte y Arnesto fracasa en su
intencién ya que su “industria”, su habilidad, se carga de connotaciones negativas y
aparece inequivocamente asociada al poder del dinero con el que cuenta el comerciante y
con el que intenta derrotar a su rival. El hidalgo y el comerciante encarnan no solo dos
posibles-tipos-dentro-del sistema de dramatis personae de la comedia sino que en este
caso particular forman parte de un ideologema:

El ideologema es esa funcién intertextual que se puede leer “materializada” en
los diferentes niveles de la estructura de cada texto, y que se extiende a todo
fo largo de su trayecto dandole sus coordenadas historicas y sociales. No se

. trata ahora de una actividad interpretativa posterior al analisis que “explicaria”
como “ideolégico” lo que primero ha sido “conocido” como “lingiistico”. El
ideologema de un texto es el hogar en que la racionalidad cognoscente
aprehende la transformacion de los enunciados (a los que resulta irreductible
el texto) en un todo (el texto), asi como las inserciones de esa totalidad en el
texto histérico y social. {Kristeva: 1981, 148).

El ideologema que recorre esta comedia condensa un mbdo dominante de
pensamiento: la condena a la figura del comerciante y sus actividades contrapuesto al
hidalgo, reserva aristocratica y moral que ya en el momento de la escritura de la obra
habia quedado reducide a un ser fantasmal dentro del orden social. De ahi que
necesariamente el dramaturgo se vea obligado a retrotraer la coordenada temporal al
siglo XV en el que todavia tenian cierto prestigio. Como en la obra precedente, podemos
observar que determinados blancos satx’ricbs se van a convertir en una constante de la
produccidn dramdtica del autor.

El acto | se abre con una escena en la que ambos rivales amorosos estdn a la
espera de la salida de la iglesia de la dama a la que pretende. En la calle Jimeno, el criado

de don Juan, le hace un comentario en relacion con su pobreza:

Sefior, si quieres ser rico,
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en Justino o Federico

trueca el nombre de don Juan;

que la fortuna criiel

siempre al noble aborrecié. 30
(1, 168, 26-30 wv.).

Los versos juegan desde ya con la etiqueta de nuestro protagonista en la que esta
la particula honorifica “don” formando parte inescindible con su nombre propio,
sugiriéndole que “Justino” o “Federico” por exdticos connotan un poder del que el sencillo
“Juan” carece, ya que la fortuna, personificada con el adjetive “criel” siempre odié al
noble. Deberiamos observar, que no a cualquier noble, sino al hidalgo, a nuestro
protagonista, como dejan- entrever-los versos precedentes. Este comentario si bien no
contiene en si mismo ninglin componente satirico a simple vista, se vuelve metateatral al
retratar la principal falencia de don Juan como candidatb que, paraddjicamente, es el
arma de su rival: la fortuna. Sin embargo, los hechos y el derrotero dramético terminan .
por desmentir las palabras de Jimeno. Nuestro gracioso, apenas unos versos mas adelante
desliza otro comentario de caracteristicas similares al especificar su funcion:

Sus deudos quiero avisar;
que impedir, y no ayudar, 70

toca a los buenos criados.
{1,169, 69-71 wv.).

Enfrentados don Juan y Arseno en el tipico duelo, el comerciante evalua
fn’amenté en qué se beneficia o perjudica en dicha instancia y concluye que a diferencia
del noble -que lo Gnico que tiene es su capa-, él cuenta con el privilegio del dinero que le
permite comprar a un sicario (I, 173, 195-9 vv.). El hidalgo no se conforma con semejante
razonamiento y busca batirse de todas formas, cuando arriba don Beltran, el anciano
grave de la comedia que reconviene a los jovenes, Arnesto se acomoda a las
circunstancias e intenta recuperar su espada. Solos Beltran y Juan dialogan sabre la
diferencia pecuniaria que existe entre los rivales amorosos, lo que genera la reflexion del
anciano:

............. Te certifico
que en la tierra donde estas,
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es el linaje del rico

el que a todos deja atras.

No se opone a la riqueza, 255
si es pobre, aqui la nobleza;

que si he de decir verdad,

dineros son calidad...

Y la pobreza es vileza.

La primera quintilla ya le confirma a don juan, que se encuentra en un escenario
por demés adverso: el linaje del rico es el que manda en Sevilla. El discurso de don Beltran
se construye a partir de la dicotomia riqueza vs. nobleza y las isotopfas que derivan de
cada término.

Mira, no te desenfrenes 260
fiado en tu sangre noble;
porque él, si a contienda vienes,

mas amigos tendra el noble
gue gotas de sangre tienes.

Dentro de dicha antitesis el elemento evidentemente valorado es el dinero y su
poder que se termina imponiendo sobre la sangre noble. Se crea otro linaje que poco que
ver tiene con la herencia familiar, el linaje del dinero en el que la pobreza se convierte en
sindénimo de vileza.

El siguiente consejo lo lleva a desestimar la posibilidad de enfrentarse con
Arnesto va que dentro de este nuevo orden regido por el poder del dinero, “mas amigo
tendra el noble”, es decir, metafora y anafora mediante, el comerciante sera quién cuente
con mayores aliados tal como le demuestra con la hipérbole: “que gotas de sangre
tienes”.

En la corte son factores 265
aquellos grandes sefores,

con razén, de la nobleza;

gue como en ellos se empieza,

defiéndenla sus autores;

mas como en este hemisferio 270
es el uso mas valido

tratar y buscar dinero,

a todos es preferido
aquél que lo halla primero.
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Luego, le aclara que en la corte, que por elipsis como espacio alude a Madrid y
forma parte del campo semdntico relacionado con la nobleza de sangre, dicho espacio es
defendido por los “grandes sefiores” quienes son los encargados de preservarla. Aunque
Madrid durante el siglo XV no fuera asiento de la corte, los espectadores probablemente
lievaran a cabo libremente la asociacién.

Deseamos detenernos en el término elegido por el anciano para referirse a
Sevilla: “en este hemisferio”. La eleccion del sustantivo propone una interesante
résignificacién del juego de opuestos dado que Sevilla no solo es una ciudad opuesta a
Madrid y su corte sino que parece ser otra parte del mundo, acentuando asi la distancia
no sélo geografica sino ideoldgica- de los dos -espacios y--por consiguiente de los dos
personajes enfrentados. Asi en “este hemisferio” no se busca conservar la nobleza de
sangre, se busca acrecentar el dinero.

Y asi, mientras pobre fueres, 275
el ardiente orgullo doma,
y pues gue tan cuerdo eres,

mientras en Roma estuvieras,
vive a la usanza de Roma.

La Ultima reconvencion de don Beltran le recuerda que “mientras pobre fueres, /
el ardiente orgullo doma”, y agrega otra, “mientras en Roma estuvieras, / vive a la usanza
de Roma”. Si bien no hay registro que identifique a dichas afirmaciones como refranes, su
composicién paralelistica y el uso de presente del indicativo con matiz de verdad
atemporal trabajan con el registro propio del refranero. Las reconvenciones apuntan a
indicarle al joven que debe adaptarse al espacio sevillano sin mas y llamarse a una actitud
pasiva.

Perdéname, que aunque lejos 280
de culparme no estaras

gue yo te dé estos consejos

sin pedirlos, ya sabras

la licencia de los viejos.
(1, 175-6, 251-84 vv.).
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Al despedirse don Beltran le recuerda que es propio de su condicion de anciano
dar consejos y nuevamente tenemos otro guifio _metateatral. Estas recomendaciones se
cargan de contenido satirico ya que quien las enuncia figura de autoridad en el sistema de
la comedia y estd convencido de que ese “debe ser” es el proceder mas acertado de don
Juan a pesar que su destinatario sea un hidalgo valiente que esta dispuesto a defender su
condicién de tal y su amor por Blanca. Es interesante que el comentario que recuerda que
es propio del personaje anciano aconsejar también colabore a la construccion satiricay a
la inversién de valores que propane el espacic de Sevilla: el padre aconseja no de forma
ecuanime, sino mirando a su propio interés.

En el acto 1, Arnesto le pone de manifiesto sus sentimientes a la joven y miente
afirmando que don Juan estd enamorado de otra dama, dofia Sol. Sancho, el criado,
testigo de la mentira del comerciante se burla de la astucia de su sefior:

Como en un sujeto

nunca se han visto caber

la ventura y el saber, 1115
viéndote sabio, hago cuenta

gue es tu riqueza violenta,
y vendras a empobrecer.

La “impugnaciéon” del servidor a su sefior, no estd relacionada con una condena al
acto de mentir o engafiar a la dama que pretende, ensuciando el buen nombre de su rival.
Sancho sefiala que en un sujeto son irreconciliables la presencia de la ventura y el saber,
esta observacién-tiene-como.antecedente dos posibles refranes segun registra Correas en
su Vocabulario de refranes y frases proverbidles ... : “ventura hayas, hijo, que saber poco
has menester”, “ventura te dé Dios, hijo, que el saber poco basta” (1906: 439). El
catedratico de Salamanca comenta con respecto a los refranes citados que “es queja de
letrados y cuerdos, viendo mas medrados a otros que saben menos” (1906: 439). Por lo
tanto, viendo a su sefior sabio, juzga que peligra su riqueza y se evoca a don Juan, que
pobre, se empefia en que la suerte le sea propicia sin €xito al menos hasta este punto de
la comedia.

ARNESTO: Por dar lisonja presente,
futuro mal pronosticas. 1120
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Cuando de sabio te picas,
jalabas tan neciamente!
- A su dama un elocuente
dijo, "Sabia sois de modo
que a creer no me acomodo 1125
que sois bella." Y respondid,
“Necio, mas quisiera yo
que lo creyérades todo."

La respuesta de Arnesto impugna la calidad de la lisonja ya que pronostica un
futurc adversc para él. A continuacién para demostrar la necedad de la slabanza,
ejemplifica con el caso de una dama que cortejada por un “elocuente” que destacaba que
no podia creer que su sabiduria se impusiera por sobre la belleza. La respuesta de la joven
es tajante: lo preferible es que “creyérades todo”. Es decir, la.aceptacién total de sus
virtudes, en lugar de la reflexion o analisis de estas, por transitividad, insinua Arnesto a
Sancho que debe seguir dicha conducta y no cuestionar su posibilidad remota de aunar en
su mentira ventura y saber.

Y porque, cuando se ofrezca,

hables menos ighorante, 1130
ove. Caso es repugnante

que el sabio pobre enriquezca;

pero también que empobrezca

el sabio, si vez alguna

llega a enriquecer, repugna, 1135
supuesto que es menester

para conservar, saber,

si para alcanzar, Fortuna.
{1,200-1, 1113-138 wvv.).

Las dos quintillas de cierre funcionan como la reconvencion final para Sancho: la
préxima vez que se dirija a &l debe ser menos ignorante y contemplar mediante otra
analogia que es “repugnante” que un “sabio pobre” enriquezca como también lo es que
siendo rico pierda su fortuna. La conclusion no puede ser mds taxativa: “para conservar,
saber, / si para alcanzar, Fortuna”. Los versos finales, en la boca del propia Arnesto
definen lo que él supone es su situacién: cree poder conservar a Blanca mintiendo acerca

de su rival. No olvidemos que por esta estrategia fue calificado de “sabjo” y confia que su
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riqueza terminara por imponerse en el juego amoroso ya que su pretendida si bien cuenta
con linaje, es pobre.

La sétira se encuentra en la reflexién de Sancho que apunta a la incompatibilidad
de la sabiduria v la riqueza sintetizando el saber popular del refranero en su alocucién que
Arnesto con soberbia se empefia en contradecir y acallar. La advertencia del servidor
también funciona como prolepsis del futuro fracaso del comerciante que valiéndose de un
razonamiento forzado intenta conciliar ambas instancias —sabiduria y riqueza- sin
considerar que su rival terminara por derrotarlo porque contara con la suerte de su lado.

En un encuentro en la calle dialogan don Juan y Blanca, que se muestra celosa y
desliza sospechas acerca de Sol. Cuando la joven parte, limeno que ha permanecido en
silencio como testigo del diadlogo comenta acerca de la inteligencia, la sutileza y la sencillez
de la joven para dar a entender su malestar:

No como algun presumido,

en cuyos humildes versos

hay cisma de alegorias

y confusién de concetos, 1260
retruécano de palabras,

tiqui-miqui y embeleco,

Patarata del oido

y engafiifa del ingenio;

que bien mirado, sefior, 1265
es musica de instrumentos,

que suena y no dice nada.
(1, 205, 1257-67 wv.).

Fernandez Guerra cree ver en estos versos un ataque a Lope de Vega: “que por
agradar al vulgo, aficionado a bernardinas y a aplaudir lo que no entiende y oye de prisa y
con sonsonete..., escribia disparates de propésito abusando de similes, alegorias y
retruécanos” (1871: 321-22). Para demostrar su hipétesis cita una serie de versos de una
escena del acto lll de Lo cierto por lo dudoso, en los que supone que Alarcon pudo haberse
basado:

Tanto mi amor le prefiere,

que si posible me fuera,
no quereros, No 0Os quisiera,
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siquiera porque él os quiere.

Y si quiero con temor,

y cOn esperanza muero,

porque 0s quiero como os quiero,

le quisiera dar mi amor.

Pero si no puede ser,

su amor tomaré a mi cuenta;

y pues quereros intenta,

por los dos quiero querer.

Y asi obligada quedais,

queriéndoos los dos a vos

pues os quiero por los dos,

que por los dos me querais.
{1871: 321-2).

Lo dice don Enrique a Juana cuando compite con el rey don Pedro por el amor de
la joven. Es evidente en el pasaje que Lope trabajé mayormente con la derivécién del
verbo “querer” y la reiteracién del numeral “dos”.

" Esté4 satira ad hominem, que ademds tiene como blanco las modas poéticas, se
estructura partiendo del enunciador que esta mencionado mediante un adjetivo
indefinido (“algiin”} acompafiado de otro que estd cargado de connotaciéh negativa:
“presumido”. “Algin presumido” escribe “humildes versos”, lo que ya genera antitesis
entre la conducta de! poeta y el producto final de su escritura.

En dichos versos se acumulan “cisma de alegorias”, “confusion de concetos”,
“retruécano de palabras”, “tiqui-miqui” y “embeleco”. La enumeracién no ataca el uso de

_determinadas figuras retéricas como las alegorias, conceptos o retruécanos, sino su abuso
y abundancia mediante los sustantivos -“cisma” y "coﬁfusién"— de los que dichas figuras se
convierten en sintagmas preposicionales (“de alegorias”, “de conceptos”). Dicha
acumulacién dan como resultado la pura afectacion (“tiqui-miqui”) y el engaiio
(“embeleco”). A tal punto pierden su sentido las palabras que se vuelven ridiculas para el
oido (“patarata del oido”), un engafio artificioso para el intelecto (“engafifa del ingenio”)
que como sefiala Jimeno termina siendo “musica de instrumentos / que suena y no dice
nada”. Es decir los vocablos terminan reducidos al plano significante, vaciados de todo
significado. Tal vez estd dltima metafora (“musica de instrumentos”) pueda explicar en

parte la renuencia tan marcada de Alarcén de incluir musica o danza en sus comedias.

69



COMEDIA URBANA EN RUIZ DE ALARCON

Jules Whicker en su articulo, “La austeridad musical en las comedias de Juan Ruiz de
Alarcén”, habia reparado en este pasaje como otra prueba més de que “en opinidn de
nuestro dramaturgo, la musica no tiene lugar entre las habilidades de un caballero
discretc” (1998: 250).
Versos mas adelante, don Juan no entiende por qué Blanca insinua que el dia del

- duelo él habia huido. Estupefacto ante la confusién de la dama, cuando eila se retira,
Jimeno vuelve al ataque con otro punzante parlamento sobre el valor:

Segun es tu dichg,

pensara que fue concierto 1340

y fingida la cuestion,

a la usanza de estos tiempos,

que hay pendencia de tramoya

y valientes de embeleco.
{I, 207, 1339-44).

Los primeros tres versos del servidor son un ataque jocoso a la mala suerte y a los
desencuentros amorosos que estan socavando la relacion con Blanca, la “dicha” no es mas
que ironia mediante, la infelicidad, que acosa a don Juan por las confusiones de las que es
victima sin saberlo. Los tres tltimos versos juegan con el tiempo de la representacion y
también se disparan satiricamente a la actualidad del espectador al insinuar que el valor,
el arrojo se ha convertido en una mascara vacia, en una hueca representacién: “pendencia
de tramoya”. Y anaféricamente evoca la escena del duelo frustrado entre Juan y Arnesto y
las mentiras. de éste ultimo delante de don Beltran al fingirse valiente.y.al echar a correr el
rumor de la huida de su rival.

£l hidalgo

~<
%]
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o
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Y

iado contemplan una carrera de caballos en la que participa
Arnesto y sufre un accidente. Luego de socorrerlo con absoluta cortesia, don Juan y
Jlimeno quedan solos, ocasién gue como en las oportunidades anteriores aprovecha el
servidor para deslizar consideraciones sobre el rival caido:

iMira el contrario que tienes!

Ello es gran cosa ser rico.

Al mas grande y al mas chico 1610

mueven sus males y bienes.
Hasta don Nufio, que agui
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contigo debid quedarse,

va con él, sin acordarse

de despedirse de ti. 1615
Yo sé cierto que si fueras

ty, sefior, el que caias,

aun la tierra no hallarias

sobre que muerto cayeras. :
Pero si justo descuento 1620
tiene todo en esta vida

-que en Arnesto la caida

fue descuento del contento

de gue gozaba en correr-

tu, que sin caballo estas, : : 1625
el descuento que tendras

es que no puedes caer.

Las primeras cinco redondillas se dedican a evocar la figura de Arnesto y de su
otrora amigo, don Nufio. Lo primero gue observa Jimeno haciendo uso de la exclamacion
retérica es la calidad del rival y se vuelve a destacar la riqueza de la que disfruta. Nadie
puede permanecer indiferente ante él tal como las antitesis lo sefala: “al mas grande y al
mas chico / mueven sus males y bienes”. En los siguientes versos ejemplifica como su ex-
amigo, don Nufio ha mudado su lealtad, lo ha olvidado y se marcha en compailia de su
nuevo amigo. Detras de esta somera descripcién de la conducta que genera el atractivo
que posee el rival asoma el tépico satirico del poder del dinero.

A continuacién, se burla de las circunstancias de su sefior planteando una
situacién rayana en lo imposible y por lo tanto absurda: Juan si cayera no hallaria ia tierra
“sobre que muerto cayefas" aludiendo asi a la pobreza que lo acucia y al conocidisimo
refrén: “no tiene sobre qué caer muerts” (Correas, 1916: 234). Y si como afirma en la vida
tiene “justo descuento”, como la caida de Arnesto lo fuera al placer y gusto que le
generaba correr su caballo; para su sefior el descuento reside en no poder caer por la
sencilla razén de no tener caballo continuando asi con el juego de alusiones que se
desprenden del refran citado.

JUAN: Que no envidio, te prometo,
el poder que Arnesto alcanza,

supuesto que a la mudanza 1630
de Fortuna esté sujeto.
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JIMENO: Eso, ignorante ha de ser,
Sefior, el que lo dudare;
mas dure lo que durare, _
es beato el poseer. 1635
¢ Hay cosa como aquel coche
que con tanta quietud rueda,
la tarde por la Alameda,
por el Arenal la noche,
a la comedia, a Tablada, 1640
si es invierno y claro el dia,
a casa de dofia Mencia,
si hace la tarde pesada?
Pues en Madrid ées peor,
las mafianas del verano, : 1645
dar con el fresco temprano
vuelia a la calle Mayor?

Juan, afirma convencido, no envidiar a su rival ya que el poder estad sujeto al
cambio de la Fortuna, tal como demuestra la comedia en el acto lit. No ocbstante, tal como
el servidor de Arnesto, festejara la supuesta “sabiduria” de su sefior; Jimeno se permite
disentir en este punto que alude a la ayuda del destino. Paralelamente, asi como Arnesto
era “sabio” por su estrategia, la supuesta pasividad de Juan, lo convierte ante los ojos del
servidor en un “ignorante”. Para ilustrar dicho adjetivo calificativo lleva a cabo un
razonamiento basandose en la derivacion del verbo “durar” y la metatesis con “dudar”:
“.el gque lo dudare; / mas dure lo que durare”. Y arriba a la conclusién que “es beato el
poseer”. Para reforzar esta conclusiéon desgrana dos preguntas retdricas. La primera
funcicna como una-deixis del espacio dramatico al sefialarle cémo un coche-rueda con -
quietud por el paseo de la Alameda por la tarde, por el Arenal por la noche enumerando
los paseos de los que se puede disfrutar haciendo uso de dicho medio de transporte,
simbolo del poder econémico. El derrotero que incluye el irala comedia, a Tablada, visitar
a la dama que uno pretende -dofia Mencia nombre elegido al acaso-y evitar el calor de la
tarde tiene como eje geografico a la ciudad de Barcelona.

La segunda pregunta retdrica destaca otra vez, las bondades del paseo en coche
durante las mafianas de verano por la calle Mayor y tal como la pregunta que antecedio,
en claro paralelismo semantico, se evocan las tardes en Atocha, el paseo al Prado en grata

compaiiia de un amigo.
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Las tardes, que esto es muy justo,
a Atocha, y volverse al Prado,
si es posible, acompafiado 1650
de un amigo de buen gusto.
"Anda, para, vuelve, espera.
No me muelas; més despacio."”
Muy bracicaido y lacio,
perniabierto en la testera... 1655
Soltar la capa, y perdiendo
un poco mas la vergiienza,
quitar al cuello 1a trenza,
irse aca y alld cayendo.
"Arrima a mano derecha.” 1660
Y, arrojandose al estribo,
echar con mirar altivo
a la ventana una-flecha;
y en pasando, todavia
volver a mirar atras, 1665
quiza no teniendo mas
que ver alli que en Turquia.
. Topar la tapada nifia...

Para hacer mas vivido su dindamica descripcion, el gracioso elige a representar
desde la gestualidad y la proxémica cudl seria su conducta durante el paseo. El verso gue
abre este pasaje acumula una serie de imperativos que son las ordenes que le da al
cochero en su viaje imaginario: “Anda, para, vuelve, espera. / No me muelas; mas
despacio.” El primer verso cgn sus cuatro versos nos indica inequivocamente como

nuestro pasajero ha encontrado un punto de atraccion éuna dama tal vez?; el segundo
apunta al ritmo que deben tener las cabalgaduras para que la-excursion sea placentera.
Acto seguido se nos presenta relajado, con el brazo caido y blando, con las piernas
abiertas en el asiento en el que se iba de frente (“testera”), soltanto la capa, casi
moviéndose involuntariamente dentro del carruaje (“irse acd y alla cayendo”). Del interior
del coche pasamos orden mediante (“Arrima a mano derecha”) a un cambio la focalizacion
—del adentro al afuera del carruaje- describiendo lo que sucede con nuestro relajado
paseante, que se arroja sobre el estribo mirando con altivez. La mirada del galan se
convierte metafora, es una “flecha” que requiere volver la vista atras al encontrar a la
“presa”. Al hallar a la dama para el cortejo se destaca lo casual con el uso del verbaide en

infinitivo lo que le da a la accién un matiz de atemporalidad: “topar fa tapada nifia”.
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Nétese la aliteracion de la consonante “p” y las vocales abiertas (“0” y “a”) que insiste en
en el hallazgo providencial de la candidata. La joven, a la usanza de la época va cubierta

con su manto y recibe la propuesta de subir al coche con éxito.

*iQuereis os entrar aqui? "’
"é0s refiiran?" "Para." "Ami 1670
no hay quien me cele ni rifia."
"Entrad, y tendréis las dos
coche y dulces, angel bello.”
"éSeréis hombre para ello?"”
"Si mujer para ello vos." 1675
"éDe veras?""Mi bien, é merece
que dudéis mi cortesia?"
"iQué haremos, sefiora tia?
Cortesano me parece."
Entra. El estribo quitad. 1680
"iHay tal vergiienza! jMaldito!"
"Mire que ha de ir muy quedito."
Corre esa cortina. "Andad.”
"Mostrad la cara." "Sefior,
mire que es diablo esta vieja." 1685
Y lo demas que se deja
para el discreto lector.
Ni hay mas gusto, ni al vivir
llamo yo vivir sin ello;
y si nunca he de tenellg, 1690
luego me quiero morir.
(I, 215-7, 1608-91 w.).

La orden de detenerse se da y la nifia, picaramente, deja entrever que no hay
autoridad que pueda detener su intencion (“A mi no hay quien me cele ni rifia”): no hay
candidato, ni autoridad familiar. Pero su interlocutor como dejan ver los versos siguientes
no cree en tal declaracion de libertad ya que al invitarla a entrar menciona el premio
“coche y dulces” para “las dos”.

El didlogo cargado de sensualidad e insinuacién se maneja con réplicas rapidas y
provocaciones muy medidas en las que la dama insinda su desconfianza de la conducta
cortés del cahallero e interroga a su tia scbre la direccién a seguir. Ya de acuerdo, se
suben al coche pero las voces dentro dichas por la custodia del honor no parecen reflejar

lo anteriormente propuesto acerca de la conducta “cortesana” como sinénimo derecatoy
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respeto por parte del hombre: "iHay tal vergienza! jMaldito!". Sin embargo, la queja da
naso a la negociacidn amorosa cuyo indicio inequivoco es el corrimiento de la cortina de la
ventanilla o vidrio para lograr mayor intimidad. Una vez conseguido el objetivo, se
requiere que la joven se descubra y se insinda que la tia vieja no es tan confiable con la
metafora impura: “mire que es diablo esta vieja”. Cierra Jimeno este delicioso retrato de
los paseos y los escarceos amorosos “y lo demas que se deja / para el discreto lector” en
un llamativo y poco frecuente guiﬁo. |

En este paseo imaginario en coche que don Juan y el publico han disfrutado se
desnuda la hipocresia de las mujeres que a sabiendas de las reglas del juego que las
espera-en semejantes encuentros, acuden y se prestan fingiéndose inocentes. La dltima
redondilla encarece la extrema necesidad del enunciador de poseer un coche de forma
tan hiperbélica que su carencia termina asociada a la muerte.

German Vega Garcia-Luengos nota que es en esta comedia en que la satira sobre
el use del coche en Madrid se da de forma mas extensa y también repara en el uso
ingenioso del estilo directo en la recreacion del paseo por parte de Jimeno (2002: 564,
nota 40).

El acto Il se entreteje con una serie de engafios y cambios de identidad que
terminan por confluir en el final feliz de toda comedia de este tipo: Arnesto se casa con
dofia Sol y Juan con dofia Blanca tal como aspiraba. Lola Josa en “El tiempo en la comedia
de caracteres de Juan Ruiz de Alarcén” retoma el aspecto que resaltédramos al presentar
los lineamientos generales de la comedia:

Un doble impulso va reactivando la trama: la apariencia y la realidad, lo que
parece que es y lo que es realmente, dicotomia en la que se funda la
metateatralidad de las comedias. El azar, la suerte, ira jugando con las trazas y
equivocos que ingenian y sufren los protagonistas, y tode con anime de probar
la inclinacion natural de cada uno, y a que, no contentos con su suerte,
pretenden mudarla con artificio, con industrias que van resultando vanas,
porque la suerte es la que frustra o enreda aln mas las diferentes trazas.
(2005: 97).

Don Juan se impone a su rival gracias a la suerte que parece favorecer 2l

personaje por sobre la “industria” de Arnesto, entendida como su poder econdmico.
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3.2.3. El semejante a si mismo: la templanza del amor.

El semejante a si mismo tiene como hipotexto la novela intercalada en la primera
parte del Quijote de Miguel de Cervantes: “El curioso impertinente” (capitulos 33 a 35). En
dicho texto se narra la historia de dos amigos, Lotario y Anselmo, y de la esposa de este
Gltimo, Camila. El joven cényuge pide a Lotario que corteje a la dama para poner a prueba
su fidelidad. Al principio, Camila rechaza las pretensiones del caballero y Anselmo a pesar
de la prueba irrefutable de la conducta de su esposa decide insistir en el plan. Lotario y
Camila se terminan convirtiendo en amantes, mientras Anselme continda convencido de
la lealtad de ambos. Leonela, la criada, corrompida por la conducta de sus amos, descubre
la verdad provocando el fatidice desenlace. La scberbia de Anselmo al exigirloimposible a
Camila lo convierte en el Gnico culpable de su degradacién moral a partir de forzar y
probar la virtud de la joven.

Alfonso Reyes (1957: 326) en cambio, sefiala como otro posible hipotexto a Los
Menechmos de Plauto tal como Elisa Pérez en un articulo de 1928, “Influencia de Plautoy
Terencio en el teatro de Ruiz de Alarcén” en el que analiza dicha semejanza basandose en
que las tramas dramaticas avanzan gracias a las confusiones creadas por la equivecacion
de identidades.

La reelaboracién de la novelita cervantina sintetiza en un solo personaje, don
Juan’, a Anselmo y a Lotario; Camila, casada, muta en dofia Ana, soltera y por ultimo de la
Toscana y la ciudad de Florencia, pasamos a Sevilla. Tal como ha observado Lola Josa:

Y es que Alarcén no "desarrolla” la narracion cervantina, lo que quiere es’jugar-
con los vectores que la construyen. Y quiere jugar porque, ante todo, posee
una concepcion ludica e irénica del personaje de comedia de enredo. Por eso
mismo le construye estructuras dramaticas tan bien elaboradas y escogidas,
seglin sea su peripecia, para que pueda representar con comodidad -si se me
permite su papel-. Nadie mejor que él para convertir en farsa la triste historia
de los dos amigos. (2000: 603).

El planteo de la comedia es complejo. Don Juan de Castro enamorado de su
prima Ana es enviado por su padre a buscar una herencia en el Perd. El joven planea

simular que viaja y mutar su identidad simulando ser don Diego de Lujan, su prime

7 Remitimos a la pagina 61 del presente capitulo para ver la observacion sobre el uso de este
nombre en la comedia alarconiana.
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madrilefio que se ha prestado al engafio. Para llevarlo a cabo, se valen de falsos retratos
con los que buscan ‘hacer creer que el parecido fisico que tienen es tan marcado que es
casi imposible distinguirlos. Con dicha estrategia urdida, el protagonista se propone
someter a prueba la fidelidad de su desprevenida prima. Es en el marco de este desarrollo
dramatico en el que se intercalan los fragmentos satiricos.

Ya en e! primer acto, ni bien se abre la obra, se presentan !os personajes en un
didlogo in medias res en el que don Juan, Leonardo y Sancho discurren sobre las siete
maravillas del mundo, tema que da pie a la intervencién del gracioso gue discurre sobre lo

a su juicio son las verdaderas maravillas:

SANCHO: Una mujer gue no pide.
JUAN: Si es de Madrid la mujer.
SANCHO: Es segunda maravilla .
un caballero en Sevilla
sin ramo de mercader. 20

La primera maravilla se relaciona con las mujeres pedigiiefias que gracias al uso
de la litote, son definidas por la negativa lo que genera el efecto cdmico: es decir, gue no
pidan. Y como acota Juan, mas si provienen de Madrid. La segunda maravilla trabaja con la
idea del espacio sevillano asociado con la prolifica actividad comercial de su puerto, del
trifico de metales con las Indias lo que conlleva a una nueva litote basada en la
observacién de que los caballeros que la habitan estan indefectiblemente vinculados al
comercio.

La tercera es justamernte

un calvo alegre de sello,

y que no arrastre el cabello

desde el cogete a la frente.

La cuarta, una doncellita 25
gue no casarse desea.

La quinta, una mujer fea
gue los afios no se guita.

La tercera se encarga de uno de los blancos favoritos de la satira aurea: los
calvos. La litote se desarrolla en dos planos: la condicidn de felicidad que por la aysencia

capilar no es posihle al igual que lograr un peinado que intente subsanar dicha carencia. El
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sugerido no deja de ser insdlito: los cabellos de la nuca tirados hacia adelante para cubrir
el faltante hasta la frente. En cuarte lugar, se vuelve a tomar como blanco a las mujeres,
representadas por la “doncellita” que desea mas que nada contraer matrimonio y en el
quinto se la contrasta con la mujer fea que se descuenta afios.
Por sexta quiero contar
un bien contento soldado; - 30
v por séptima, un casado '
que le pese de enviudar.
La octava es un mercader
sin achaques de logrero;
un oficial de barbero 35
sin guitarra en que tafier;
‘una dama-que se alegra
con agua pura la faz;
un marido mozo en paz
con cufiados y con suegra; 40
sin un San Pedro y San Pablo
" la iglesia de alguna aldea,
v un tahur que no desea

tal vez que le lieve el diablo.
{1,351-2,16-44 yv.),

La sexta y la séptima tienen en comdn el sentimiento de alegria, ausente en el
soldado y siempre latente en el esposo ante la posibilidad de la viudez. La octava presenta
una enumeracion cadtica en la que no se sigue un criterio en particular para ‘los
personajes que desfilan pero que sin embargo estdn unidos por la omnipresencia de la
litote en su caracterizacion: un mercader que no sea especulador, un barbero sin guitarra
a mano, una dama que use solamente agua para su afeite, un €sposo joven que viva en
paz con sus cufiados y suegra, una iglesia que no tenga tallas de San Pedro y San Pablo y
un jugador que alguna vez no halla deseado ir a parar al infierno. En toda esta extensa
galeria predomina un criterio que trabaja con los estereotipos facilmente identificables en
el Ambito urbano. Es en este contexto habilmente descripto por Sanche en el que nadie
parece querer asumir su condicion, el que le toca a don Juan para poner a prueba a su

amada e implicitamente lo lleva también negar de alguna forma lo que es.
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Otro pasaje dentro de la comedia que contiene un comentario satirico con
connotacién metateatral es el aue desliza don Juan visiblemente molesto con su criado al
que le pide que se retire para poder hablar con tranquilidad con Leonardo a solas:

Parecidome has lacayo

de comedia, pues extraias

que yo no te comunique 195
los secretos de importancia.

Al lacayo que mas sabe

basta escucharle sus gracias,

si pueden serlo aprendidas

entre el mandil y almohaza. 200
{1,356, 193-200 vv.).

La intromisién y curiosidad de su servidor llevan al joven a sefialarle a Sancho que
su conducta es la del “lacayo de comedia”, nétese el encabalgamiento que destaca el
término “lacayo” hacia el final del verso y su modificador indirecto en el inicio del
siguiente. Amplia dicho conceptoy le explica gue “extrafias / que yo note comunigue / los
secretos de importancia”. En los versos anteriormente citados, don Juan resume la
funcién que tenfa para la comedia nueva el personaje del servidor y en particular para el
sistema de Juan Ruiz de Alarcén: el servidor es el confidente de su sefior. Los ultimos
cuatro versos estan destinados a marcarle el espacio que le corresponde al lacayo y sus
gracias: el del establo. Dicho espacio esta aludido mediante el uso de la sinécdoque que se
construye con la mencion del “mandil”, pedazo de tela impermeable que sujetada a la
altura de la cintura protegia la ropa de los trabajos rudos y la “almohaza”, instrumento de
metal con “dientes” que se usaba para limpiar el pelaje de los caballos. Es interesante
notar que la reconvencion metateatral que busca que Sancho se asuma como lo que es
dentro de la dindmica de la comedia, un lacayb, contrasta con el juego de suplantacién de
identidades que tiene en mente don Juan con el auxilio de Leonardo, su complice. |

Versos mas adelante cuando el protagonista desarrolla su complejo plan ante
Leonardo que consiste en hacerse pasar por “don Diego” y de esta forma poner a prueba
el amor de Apa. No teme el fracaso de su proyecto ya que confia en que todo quede

puertas adentro y ademas cuenta con el poder del dinero:
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Si soy rico, éhe de perder
por escaso mi remedio? 415
Es un poderoso medio
ser liberal, de vencer.
{1,362, 416-9 w.).

La redondilla es elocuente. Don Juan se fia en su poder econémico puede
subsanar cualquier obstaculo que surja en la consecucién de su plan y afirma que ¢
“poderoso medio” el ser “liberal”, generoso con el dinero. El blanco satirico no solo
trabaja con el tSpico oportunamente aludido sino que permite caracterizar ia conducta
soberbia del protagonista.

Hacia e! final del primer acto, ¢! plan estd en marcha con la joven convencida del
extraordinario parecido de don Juan con su primo gracias a la posesion de un retrato que
acredita tal fenémeno. A la partida del joven, los servidores, Inés y Sancho, también
tienen su dialogo de despedida, ya que el gracioso se supone que forma parte del viaje de

su sefior. Inés desea saber qué cosas va a enviarle su enamorado:

¢Qué me has de enviar de alla? 640
SANCHO: Enviaréte a Bercebu.

iVed con qué llanta recibe

las nuevas tristes de ausencia!

iNotad como de paciencia,

para sufrir se apercibe! 645

Tal es ya la tirania

de aqueste género infame,

que el eco de vengo es "dame,"

y el eco de voyme "envia."

éNo hay al vengo un bien venido? 650

¢No hay al voyme un vuelve presto?

La pregunta de Inés desata la furia del gracioso que lo primero que afirma que va
enviarle es al mismisimo diablo, Bercebtl. Los siguientes cuatre versos contienen dos
exclamaciones retéricas encabezadas por verbos en imperativo en segunda persona del
plural: “ved” y “notad”. Es evidente, que nuestro gracioso, se estd dirigiendo al publice
contando con su complicidad a la hora de apostrofar ironicamente acerca de la actitud de
la joven que no lora ni se prepara resignada para {a ausencia. A pontinuacién arma un

juego de palabras que ilustra el interés material de la mujer: el eco del verbo “vengo”
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enunciado por el vardn es para la mujer “dame” y en el caso de “voyme” es “envia”. Con
agudeza los verbos que marcan el movimiento de! hablante masculino encuentran la
contrapartida en la “pasividad” de los ecos pronunciados por la mujer que no se conduele
de la partida del amado sino que el interés queda en la posibilidad de usufrutuar con el
viaje. Las preguntas retéricas que siguen refuerzan y confirman dicha dindmica e
implicitamente condenan la conducta femenina satirizando asi la figura de la mujer
pedigiiefia: “¢no hay al vengo un bienvenido? / éno hay al voyme un vuelve presto?”.
Sobreviene un peculiar retrato:

Pinten a amor, segun esto,

salteador-descomedido.

éApenas vi la mujer,

cuando se lo he de pagar? 655

o no tengo de jugar,

o en viéndola he de perder.
{Cémo en viéndola? Y aun antes.

La siguiente consecuencia opera sobre el agente amoroso por excelencia: “Amor”
se ha convertido en un “salteador descomedido”. Lo que conlleva al planteo de una
insélita situacion en la pregunta retérica que se desgrana luego de la metéafora anterior: la
visién de una mujer ¢implica el pago necesariamente? la respuesta, aunque elidida
parece ser positiva, dado que el gracioso se enfrenta a un dilema plasmado en dos versos
encabezados por el coordinante disyuntive: “c noc tengo que jugar”, es decir
metaféricamente, -no debe-prestarse a los -juegos -de--cortejar; “o-en viéndola. he de
perder”, se arriesga a la pérdida material con solo posar sus cjos en ella:

Allegaos a una tapada,
y antes de mostraros nada, 660
pedira cintas y guantes.

";Qué me has de enviar?" jQué bien!
£l amor mas firme cae.

Sancho contintia con este hiperbélico concepto y amplia la idea de que con solo
ver a una dama acontece la pérdida material. Lo interesante es que dichos versos siguen

jugando con la complicidad del espectador al ponerlo en la situacién de acercarse a una
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mujer “tapada”, cubierta con el rebozo. La mujer en cuestion no dejard que su
interlocutor pronuncie una sola palabra y le solicitard “guantes y cintas”. Y surge otra vez
el interrogante acerca de los beneficios materiales que el hombre puede darle: “¢Qué me
has de enviar?”. En consecuencia, “el amor mas firme cae”. Retoma entonces en los ocho
versos finales el reclamo a Inés en el que vuelve sobre el juego de palabras con los verbos
“traer” y “venir” en la exclamacién retdrica:

iAun no me dijera trae,

que es un disfrazado ven! 665

"Envia" es "quédate alla."

iMal haya el necio que fia

en ellas, quien les envia,

quien les trae, y quien les da!

jOh, terribles agravios, ' 670

atar la bolsa y desatar los labios!
(1, 368, 640-71 wv.).

Personifica al imperativo “trae”, que oculta disfrazado, a un “ven”. El juego de
palabras e intencionalidades evidencia ia mentira que se oculta en el discurso de ia joven,
en particular en el uso de los verbos. Por lo tanto, en esta légica de trasposicion de
significados e intenciones nuestro gracioso decodifica el “envia” como un “quédate alld”. |

Para finalizar -el pasaje, cierra entonces su alocucién con dos exclamaciones
retéricas que buscan advertir a los desprevenidos con respecto a la conducta femenina:
sera necio quien se fie en ellas, quien les “mande”, “traiga” o “dé”. La conducta a seguir
por parte de los varones es muy clara a partir de las interpretaciones equivocas-de las
mujeres, lo mas prudente es callar y atar la bolsa.

Este juego con las formas verbales resuena en los ultimos versos del entremés de
Francisco de Quevedo, El caballero de la tenaza, en el que el protagonista —un tacafo-
mantiene un didlogo con dofia Anzuelo —una pedigiiefia- que intenta obtener alguna
ventaja material del caballero, para ello lo invita a su casa. Hacia el final de la pieza se

produce un jocoso didlogo de voces miltiples entre los hijos de la dama y el protaganista:

TODAS: “En el real de las hembras
grandes alaridos dan”
TODOS: Los hombres los dan mavyores,
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porque les piden el real.

NINA: ¢Qué responde Cupido? 170
TODAS: Pido.

TENAZA: ~ ¢Si me piden ribete?

TODOS: Vete.

NINA: ¢Qué ha de dar un hidalgo?

TODOS: Algo. i 175
TENAZA: Quien la bolsa no guarda ... T
T6DOS: Arda.

A todos nos acobarda
pido, vete, algo y arda.
(2011: 509-10,166 -79 W.).

Los dos primeros versos enunciados juegan con el intertexto del romance
tradiciona! del cerco de Zamora {“Gritos dan en e! real, / que a deon Sancho han
malherido”). La antitesis entre las “hembras” y los “hombres” se construye a partir de la
dilogia presente en el uso del sustantivo “real”. La acepcidn del vocablo trabaja en das
planos, el real como campo en el que acampa el ejértito y la unidad monetaria. Asi, las
mujeres gritan para ir al atague de los hombres y estos responden de forma analoga al ser
requeridos monetariamente. Tal como Amor se habia convertido en salteador para el
atribulado Sancho; Cupido responde “pido”, jugando con la rima en eco, recurso que es
aprovechado humoristicamente en los versos subsiguientes. Hacia el final del pasaje, la
condena es eterna para “quien la bolsa no guarda” y se infiere como maxima o norma de
conducta universal que “a todos nos acobarda / pido, vete, algo y arda”.

En el acto Il con el plan en marcha, Sancho enuncia un extenso parlamento en
romance en el que rememora a dofia Ana y a Inés como fue el viaje en el galedén en
compaiiia de don Juan v Leonardo, el arribo a Cadiz y paseo por la ciudad, el hospedaje
brindado por don Fernando y la herida que sufriera accidentalmente en una corrida de
tores, lo gue da pie a la satira dirigida contra los médico y su oficio:

desatacado y sin blanca, 1055
que los que al remedio acuden,

primero las faltriqueras

que las heridas descubren.

Tres semanas he gastado

en que la herida me curen ... 1060
: {1, 380, 1055-60 vv.}.
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Malherido vy sin dinero, la recuperacién de la salud le lleva al gracioso mas de lo
esperado dado que por elipsis -“los que al remedio acuden”- que no son otros que los
médicos no revisan las heridas sino las faltriqueras. Desde esta perspectiva “he gastado”
se resignifica, no sélo por el tiempo que le ha llevado recuperarse, sino también alude por
el dinero invertido en el tratamiento. El blanco satirico elegido, el oficio del médico
trabaja con la idea de la preeminencia del interés monetario por sobre el cuidado v la
atencidn debida del paciente.

En dicho didlogo Sancho le responde con gran ingenio a Inés que lo habia
interrogado acerca de su ida a las Indias:

éPues qué mas indias que Inés?

Por mostrarte el disparate 1095
que era a las Indias partir, :

a un poeta he de pedir

que tu belleza retrate.

Sera el cabello el metal rubio,

v el blanco la frente, 1100
una perla cada diente,

y cada labio un coral.

Pues, segitn esto, si ves

a pie quedo en tu belleza

cifrada tanta belleza, 1105

di, équé mas Indias que Inés?
{1,381, 1094-1106 w.).

El parlamento se abre con la pregunta retérica que equipara a su amada inés con
las Indias. Y para demostrarle a la joven que no le hacia falta partir a dicho destino
geografico que era asociado con la riqueza, afirma que con el pedido de un-retrato a un
poeta es méas que suficiente. Por lo tanto, el blancé de la sétira, es metaliterario y trabaja
con los lugares comunes de los retratos femeninos en .Ia lirica de herencia petrarquista y
renacentista. Asi Sancho desgrana las metaforas consagradas que trabajan asociando a
cada rasgo descripto de la dama, léxico suntuario: el cabello es “metal rubio”; la frente, “el
blanco”; los dientes, “perlas”; los labios, “corales”. La dltima redondilla sirve para que el
gracioso le explique a la muchacha, que su belleza ha quedado asi “cifrada” y reitera ahora

la pregunta retdrica que abriera el pasaje “équé mas Indias que Inés?”. Lo que termina por
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confirmar que el destino geografico asociado con la riqueza, las Indias, esta identificada
por analogia con los atributos que describen la belleza de Inés. De esta forma,
.astutamente, Sancho logra distraer momentdneamente la atencién y las incipientes
sospechas y temores de dofia Ana y su servidora.

Ya don Juan esta en el hogar de dofia Ana, bajo su nueva identidad “don Diego” a
su vez don Diego es ahora “don Mendo”. La joven se siente atraida por el falso “don
Diego” y Sancho, a quien don Juan encargara la estricta vigilancia de la dama, sucumbe
ante la dadiva del recién llegado que le entrega unos doblones, lo que genera la reflexién
en aparte:

¢A quién no dobla un dobldn?

¢Qué fuerza hay contra el dinero? .
éQué escudo contra un escudo? 1300
Hardé el oro hablar a un mudo,

hard callar a un barbero.
(1, 387, 1258-302 vv.).

Es innegablelno leer en estos versos la letrilla satirica “Poderoso caballero” de
Francisco de Quevedo, cuya fecha de composicién ronda el afic 1602. Las tres primeras
preguntas retoricas destacan el poder del dinero. '

En la primera se juega con la derivacién del término “doblén” que trabaja con
una de las monedas circulantes en el siglo XVil y el verbo “dobla” lo que marca
personificacién mediante, que la moneda puede doblar / inclinar la voluntad de
cualquiera. La segunda, resalta esta idea destacando que no hay fuerza que se pueda
oponer al dinero. La tercera juega con la dilogia del término “escudo” y la refuerza con su
reiteracion: no se puede combatir al dinero sino es con mas dinero. Por tltimo se cierra
con dos versos en los que se demuestra el poder milagroso del dinero que puede hacer
hablar a un mudo y callar a un barbero, se trabaja con una construccign sintactica en
paralelo y con la antitesis en los términos que cierran los versos y que trabajan con los

receptores del milagro aludido.
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. Los juegos de palabras que proponen los versos precedentes juegan con la
complicidad del espectador y la antanaclasis en particular trabaja en el plano polisémico
de los vocablos elegidos para lograr dicho efecto de sentido.

En el acto Iit, don Juan sigue manteniendo su mentira ante el asombro de Celio
que ve a “don Diego” en extremo parecido a su verdadera identidad. Para despejar
cualquier soépecha nuestro protagonista comenta que el verdadero “don Juan” se

encuentra en Madrid pretendiendo oficios lo que genera dos brevisimos intercambios con

ef criado:
CELIO: . ¢Con dineros?
JUAN: Con servicios. 1995
CELIO: Dios le dé paciencia.
JUAN: Amén.

(1, 406, 1994-7 wv.).

El didlogo vuelve sobre uno de los blancos recurrentes en las comedias de Juan
Ruiz de Alarcén v de la lirica del momento: el atague a la corte y sus corrupciones, como
en este caso el frustrado intento del pretendiente. La pregunta de Celio desnuda la forma
apropiada de obtener el éxito en el mundo cortesano: con el dinero. La respuesta de don
Juan genera una antitesis ya que contrasta dicha posibilidad con el paralelismo sintactico
en la construccidn: “con servicios”. Celio encomienda a Dios la paciencia del pretendiente
lo que genera el amén de Juan que termina por aceptar que la empresa en dichos
términos no se encamina al éxito.

El joven observa con desesperacién como su amada, dofia Ana se inclina por su
falsa identidad (“don Diego”) y presa de las dudas y la confusidn, tiene celos de luan y
hasta lo llega a acusar de estar pretendiendo a Julia, otra dama. Don Juan, atribulado y
confuso; mantiene un didlogo con su criado en el que manifiesta su enojo y despecho ante

la actitud de Ana. El criado intenta consolarlo:

JUAN: Si ella me tuviera amor ...

SANCHO: iPlugiera al cielo que asi 2120
me lo tuviera el Sofi!

JUAN: Inés, éno fuera mejor?

86



COMEDIA URBANA EN RUIZ DE ALARCON

La amarga expresion de deseo de don Juan obtiene una respuesta ironica de
Sancho que valiéndose de una exclamacién retérica, contradice el concepto de su sefior
mediante la hipérbole que marca que él desear_ia ser amado asi por el Sofi casi un
imposible. E! gracioso le insintia que a él le gustaria ser adorado de tal forma. El caballerc
confunde el titulo dado a los reyes persas del siglo XV1 o a los seguidores del sufismo con

el diminutivo de Sofia, “Sofi” e interroga si para Sancho no le convendria ser amado por

Inés.
SANCHO: Dame que yo un baja fuera,
que con el Sofi privara;
que a fe que Inés me adorara... 2125
JUAN: Fueras moro, y no le hiciera,

porque Inés a Cristo adora.

El caballero con su interrogante genera la explicacion por extenso del gracioso '
que amplia el referente del vocablo usado (“sofi”) al mencionar su deseo de ser un baja
para lograr asi que el sofi fuera su privado, haciendo el juego de palabras extensivo a él
(baja) a Inés (sofi) y jugando con la dilogia del sentido de “privar”, es decir, ser el privado y
estar en privado. Los deseos de Sancho son impugnados por su sefior que destaca que ello
no puede ocurrir dado que Inés como buena cristiana solo adera a Cristo. Sin embargo,
ahora Sancho va a desmentir tal religiosidad de su amada con un razonamiento que
vuelve a tener como blanco la codicia y la ambicion de fa mujer.

SANCHO: Es verdad; ¢ mas que mujer
por mandar y por tener
no sera mil veces mora? ’ 2130
Porque el poeta, no en balde
haber dicho, considera:
"a los maras por dinero,
y a los cristianos de balde."
Aunque en su trato inhumano 2135
lo postreroe falta ya;

que si un cristiano no da,
no quieren ver a un cristiano.

Su reflexién se inicia con una generalizacién: la mujer en su afan de ejercer poder

y disfrutar de bienes materiales elegira ser “mil veces mora”. Dicha generalizacion puesta
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de manifiesto con una pregunta retdrica y con una hipérbole nos desnuda lo débil que
puede ser la fidelidad v la conviccidn religiosa en una mujer a la hora de considerar
hacerse de algin beneficio extra. Se responde citando dos versos de un famoso romance

en el que dofia Urraca manifestaba sus quejas al verse desheredada a su padre:

irme he yo por estas tierras
como una muijer errada,

y éste mi cuerpo daria

a quien bief se me antojara,
a los meres por dinero

y a los cristianos de gracia.

Perteneciente al romancero viejo y con mayor precision a los romances de tipo
épicos nacioha!es, es decir, s_abemos que su protagonista, dofia Urraca habfa sido acusada
de haber propiciado el asesinato de su hermano Sancho a manos de Vellido Dolfos. La
imagen de la dama se convirtié de aiguna forma, en la imagen de la mujer traidora que
buscando alimentar su propia ambicién no dudé en convertirse en fratricida. Los versos
que se eligen del hipotexto fueron los que se convirtieron casi en proverbiales y coronan
esta breve introduccion en la que ya queda con claridad delineado el blanco de la satira y

que se proyecta a Inés y por elipsis a Ana y sus dudas.

La que ves mas recatada,

es cristiana solamente 2140
aquelle que es conveniente ‘

para no morir quemada.

La que ir a misa desea

el domingo de mafiana,

no lo hace por cristiana, 2145
mas porque el galdn la vea.

Yo con mas de alguna trato,

de oro y seda, punta y punto,

que si el Credo le pregunto, _

se queda en Poncio Pilato. ' 2150
La que vieres repasar

en el rosario las cuentas,

no reza, sinc hace cuentas

de lo que te ha de pescar.
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El gracioso razona que la religiosidad de la mujer esta atada al interés material
por lo tanto si el cristiano no puede dar algo, no querra verlo. Solo mantiene la supuesta
cristiandad siempre y cuando las circunstancias le resulten convenientes y le eviten “morir
quemada”, metafdricamente, terminar condenada al infierno o pecar mortalmente. Si
asiste a misa sera simplemente porque desea que el galan la vea. Incluso cuando el propio
Sancho afirma que ha tratado con alguna cuyo retrato metonimico la presénta vestida de
seda y adornada de oro.

Al interrogarla sobre el Credo, oracién que consta de doce articulos, afirma que
se queda en Poncio Pilato. Lo que indica que se detiene apenas en el cuarto articulo:
“padeciébajo el poder de Poncio Pilato: fue crucificade, muerto y sepultado”. Lo que es
prueba inequivoca de su falta de compromiso. Tal como los versos precedentes ilustraran
la inconducta, el poco apege vy la pecaminosidad del universe femenino se termina de
ilustrar con la imagen sensorial visual de la mujer que pasa las cuentas del rosario, no
rezando, sino haciendo cilculos de lo que puede obtener.

Todo el pasaje trabajé con una isotopia basada en las practicas propias del
catolicismo que en la sociedad retratada en la obra y en el referente histérico eran
excluyentes y parte indiscutida de la identidad del reino. En consecuencia, las mujeres con
su comportamiento hipdcrita y poco respetuoso del dogma se transforman en herejes, en
el otro peligroso tal como lo fueran moros y judios. Mientras que las razas semitas habian
sido expulsados o forzados a la conversién, en el caso de las muijeres la situacion es mucho

mas grave ya que ellas se entremezclan disimulando su falsa condicion.

JUAN: Satirico Sancho, estas. ' 2155
SANCHO: éPues cuando yo--imal pecado!--

de ese pie no he cojeado?
JUAN: Como pecas, pagaras,

que el que la culpa comete,

la pena quiere llevar. 2160
SANCHO: Es parlar, sin murmurar,

lo que beber sin luquete.
JUAN: Buen plato, pero costoso,

suele comer quien murimura.
{1, 410-11, 2119-64 wv.).
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Juan pone fin a las disquisiciones de su servidor con una afirmacion de gran
importancia: “Satirico Sancho, estds”. N6tese que el adjetivo que evidentemente alude al
recurso puesto en juego en el fragmento y el aludido con su pregunta retérica asume el
cargo que se le imputa y en su afirmacién cuasi refraneril asume por completo que esa ha
sido su estrategia y que se hace de alguna forma extensiva a todas sus intervenciones en
dicha clave en la comedia. Su sefior le advierte que es pecado dicha conducta verbal
asociando el término “satirico” al maldiciente como oportunamente analizdramos en el
capitulo Il al revisar las acepciones del término “satira” y sus derivaciones en Covarrubias.

Para Sancho, en cambio, el hablar sin murmurar, equivale en paralelismo
semantico y sintactico a-beber vino-sin su.rodaja-de limén o naranja. Hablar sin murmurar
es disfrutar de algo soso, de algo a lo que le falta un gusto distintivo. Su sefior siguiendo
con la analogia propuesta afirma que si bien es “buen plato” el precio por la murmuracion
bien puede ser alto.

En otro pasaje del acto, Sancho, se ha escondido en el aposento de don luan para
ser testigo de su accionar. El gracioso se duerme detras de un pabellén y ronca, asi lo
descubren don Juan y don Diego, quien decide tropezar con él para darle un fuerte
pisoton y asi despertarlo. Cuando vuelve en si, Sancho le cuenta a los presentes que
estaba sofiando con el juicio fina!:

... Decir quiero
las cosas que alli pasaban.
Sobre un tribunal estaban
un sastre y un escudero,
que venian a juzgar 2235
a los vivos y a los muertos.
JUAN: jQué terribles desconciertos!
SANCHO: No se puede eso negar;
pues, équien habra que no crea
que es jlicio universal 2240
la lengua de un oficial
mientras hace la tarea?
&Y qué vida, buena o mala,
de un escudero se guarda,
mientras a su duefio aguarda 2245
con otros en la antesala?

Pues como llamar quisiesen
los dichos dos a juicio,
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usaron de un artificio

porque todos acudiesen, 2250
vivos y muartos, al sen;

y fue advertencia discreta; que

en lugar de la trompeta,

tafieron con un doblén.

Al punto que el son oyeron, 2255
no quedé muerto en la huesa;

es verdad que mas apriesa

las mujeres acudieron.

La constitucion del tribunal ya es llamativa: los encargados de juzgar a vivos y a
muertos son un sastre v un escudero. Esta flagrante alteracién del orden esperable y del
concepto de quiénes deben administrar justicia se pone de manifiesto con los personajes
involucrados, lo que arranca de un preocupado don Juan la exclamacién: “iqué terrihles
desconciertos!”. Sancho, entonces, valiéndose de dos preguntas retdricas brinda
informacién acerca de la supuesta idoneidad de les convecados: asi el oficial (el sastre}
cuenta con su lengua para hacer “juicio universal” al tiempo que desempefia su tareay el
escudero, a la espera de su sefior en la antesala, puede pasar revista a la vida ajena. En
conclusién los encomendados para juzgar tienen en comun la charlataneria.

Para conseguir que tanto vivos como muertos asistan a su flamado en lugar de
sonar una trompeta, “tafieron un doblén”, la imagen sensorial auditiva y visual empieza a
delinear otro rasgo mds de estas particulares cortes de la muerte: el interés monetaric es
el que logra mover el orden del mundo de los vivos y de los muertos. Del inframundo, los
que mas rapidamente acudieron al tafido, tal como viene Sancho desglosando en
intervenciones anteriores, son las mujeres.

Las almas, era de ver

como a sus cuerpos volvian; 2260
unas los desconocian

y no quisieran volver;

otras buscan diligentes

un hueso que les faltaba...

Una vieja me mataba 2265
preguntando por sus dientes.

A un gordo badegonero

una nalga le falto,
y al fin la mitad hallé

S1
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1

en casa de un pastelero. v 2270
Una dama del deleite,
que anegada muerto habia,
su cara desconocia
porque estaba sin afeite;
_ vy al fin fue carilavada 2275
{a tal sefiora a juicio;
otra fue, por beneficio
de las moscas, descarada;
que la hubieron de comer
con el gusto de la pasa. 2280

En la confusion, las almas animizadas vuelven a sus cuerpos, no con total éxito, ya
~gue algunas no encontraban a sus organismos, otras los hallaban incompletos. Esta
observaciéon general da pie para que el gracioso recorra una galeria de muertos que
buscan alguna parte de su anatomia faltante y le permite asi construir una serie de
retratos risibles y tefiidos de critica: la vieja que busca sus dientes; un bodegonero que
halla solo la mitad de una de sus nalgas en la casa de un pastelero; una prostituta que
murié ahogada desconoce su rostro sin afeites por efecto del agua; otra asiste sin su
rastro comido por las moscas “con el gusto de la pasa”, es decir producto de sus arrugas y
vejez los insectos la confundieron con dicha confitura. Todo lo que les falta a estos
personajes es lo que se han empefiado en ocultar, disfrazar, disimular, son las armas de
las que se valieron para engafiar en vida a los demas.

Estando en aquesto, pasa

-arrastrando-una=mujer -

con ambas piernas quebradas,

que eran las del mal ladrén;

que él, con su antigua aficién, 2285

se llevé las de ella hurtadas.

Quejdse en palabras tiernas;

los jiieces que la oian,

dijeron, "Todas habian
de tener asi las piernas.” 22990

Otra mujer hace su aparicion arrastrandose al usar piernas fracturadas que le
dejé un ladrén (prueba de la pena sufrida) a cambio de las suyas. La mujer se queja ante

los jueces de su condicién, pero la respuesta criptica esconde una feroz critica: todas las
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mujeres deberian padecer esa condicién en sus piernas. Lo que implica que asf se tendria -

un mayor control sobre la conducta de las damas.

Aqui se dejd esta queja,

por ver con furor insano

a un ladrén y un escribano

rifnendo por una oreja; . 2295
mas quitdlos de cuidados

el sastre, gue para sf

la aplicé, dejando asi

a entrambos desorejados.

El caso siguiente presenta a un escribano y a un ladron peleandose por una oreja,
el sastre interviene v los deja a ambos “desorejados”. Hay que recordar que en el lenguaje
de germania ser “corredor de orejas” era estar vinculado a actividades relacionadas con la
alcahueteria. Una voz interviene:

"Todas las ha menester 2300
el sastre," dijo un poeta;

mas por la gracia discreta

le mandaron parecer.

Supose que eran sus galas

solamente murmurar, 2305
y mandaronlo quemar

entre cien comedias malas.

Mas él, que no se desdefia

a trueco de hablar, de arder,

dijo, "iMalas han de ser! 2310
A fe que no falte lefia.”

Un poeta, burlonamente, comenta que dichas orejas las necesita el sastre
volviendo sobre 1a imagen de alcahuete que se habfa construido al principio del pasaje,
pero el comentario no es tomado con simpatia por los jueces que terminan por mandarlvo
a la hoguera junto a “cien comedias malas”. No queda claro a qué dramaturgo se estaria
aludiendo en estos versos, en la hoguera se permite el condenado pedir lefia ya que
reconoce “iMalas han de ser!” lo que implica gue es consciente de sus faltas y de su poca
calidad literaria. Tal vez se esconda una velada mencioén a Lope de Vega aludiendp a su

prolifica produccién.
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"Todas las ha menester 2300
el sastre," dijo un poeta;

mas por la gracia discreta

le mandaron parecer.

Supose que eran sus galas

solamente murmurar, . 2305
y mandaronlo quemar

entre cien comedias malas.

Mas él, que no se desdefia

a trueco de hablar, de arder,

dijo, "iMalas han de ser! 2310
A fe que no falte lefia."

Una dama de dudosa reputacién, “dama de coche” pasa la noche con alguien que
realmente no era de su interés solamente pensando en lo que podria recibir a cambio por
la mafiana: otra vez asoma el motivo de la dama pedigiiefia. La condena que recibe
implica pasar la eternidad en compaiiia de un hombre de mal aliento muy afecto a besar.
Sin embargo, cuando el diablo es encomendado para trasladarla se niega ya que alega que
en el mundo terrenal “mas fruto ella sacaba”. No cbstante, otre de los encomendades

recuerda que nadie que la haya gozado ha salido sin arrepentimiento del trance:

A cierta dama de coche

acusaron de que habia,

con uno a quien no queria,

dormido toda una noche.

Ella dijo, "Aunque sin gana, 2315
la pasé bien con pensar

en lo que me habia de dar

el hombre por la mafiana.”

Condenadronla a juntar ‘

por siempre, para escarmiento, ‘ 2320
a un hombre de mai aliento,

muy amigo de besar.

El demonio rehusaba

jlevarla al reino profundo,

diciendo que aca en el mundo 2325
mas fruto de ella sacaba;

mas dijo otro resabido,

"“Lievarla es méas acertado,

que ninguno la ha gozado

que no se haya arrepentido.” 2330
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A una mujer que usurpa el titulo honorifico de “dofia”, tal como irénicamente se
desliza, casada con un “noble tendero”, el escudero la condena a usar su verdadero
nombre que para la época era mas que comin “Mari-Garcia”:

Salié una dofia Maria,
mujer de un noble tendero,

y manddla el escudero
llamarse Mari-Garcia.

La vieja que busca con “aderezo”, “nifiear”, es decir, por derivacion del sustantivo
“nifio” lograr el retroceso artificial en el tiempo es mandada a azotar no con un latigo, sino
con “cien-afios”, metéfora y castigo feroz que cae sobre el pescuezo, sobre el cuello, lugar
en el que el paso del tiempo se evidencia mas notoriamente:
Quiso, a poder de aderezo, 2335
una vieja nifiear,

y mandéronla azotar
con cien afios al pescuezo.

Un gloton que todo lo gasta en su alimentacion recibe como punicion la
compafia de un ama de Salamanca, alusién metaférica a las estrecheces que se padecian
en los alojamientos estudiantiles de la ciudad mencionada:

Un gldtén, con mano franca
gastaba sélo en comer, 2340

y pusiéronlo en poder
de un ama de Salamanca.

A una mujer que se convierte por su inconducta (“desconciertos”) en prostituta,
la condenan a andar “cargada de perros muertos”, es decir a no recibir la paga por el
servicio brindado:

A uria gue por desconciertos
en ramera vino a dar,

la condenaron a andar 2345
cargada de perros miuertos.
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A un anciano que intenta ocultar el paso del tiempo que develan sus canas
tifiendo y pintandolas “por varios modos” es condenado a que todos vean la tinta gue usa.
A un viejo que tifie y pinta
las canas por varios modos,

condenaron a que todos
le echasen de ver la tinta. 2350

A un colérico cuya conducta es resumida magistralmente en un verso “el deciry
hacer nacié”, es decir el uso de los infinitivos define la impulsividad del condenado en
cuestion que es condenado a una tarea que requiere una gran paciencia: tejer medias.

A un colérico, en quien junto
el decir y hacer nacio,

por pena se le mandé
que hiciese medias de punto.

A una alcahueta se la condena a tratar con soldados y estudiantes, clientes
deseosos y al mismo tiempo pobres si lo hay. Al joven que se ha casado por imprudencia
solo lo salva su paciencia. Cada defecto es contrarrestado con una condena contraria al
espiritu del pecado o la falta cometida como una forma de desnudar la falsedad de la
inconducta.

A cierta vieja que amarntes 2355
trataba de concertar,

condenaron a tratar

con soldados y estudiantes.

Uno que por imprudencia

se cas6 mozo, llego, : 2360

y éste soio se salvo,
por Hevarlo con paciencia.

_Luego de esta extensa galeria, Sancho manifiesta que él tamhién fue llamado a
comparecer. En su caso la co'.n.dena sobreviene por su inclinacién a beber “negre vicio/ de
beber” y tal como en los casos precedentes en el que el castigo se construye a partir de
contrariar lo que en el mundo terrenal desarrollara el condenado: a él le toca un

“demonio aguador” que lo traslada en una camilla improvisada que le hace doler las
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costillas. El espectador sabe que dicho dolor se origina en el pisotén o la patada que le
propinara don Diego para despertarlo.

Tras éste a mi me [lamaron,

en hora mala, a juicio,

y por este negro vicio 2365

de beber, me condenaron

a que un demonio aguador

me echase unas angarillas.

Sentilas en las costillas,

y desperté del dolor. 2370

Como a Inés tan cereca vi,

aun despierto voceaba

que el demonio me llevaba,

que-es lo mismo para mi.
{1, 414-7, 2236-374 wv.).

El pasaje no hace otra cosa que mostrar una galeria de condenados que por sus
vicios o por su afan de aparentar merecen el castigo que reciben. Asi como don Juan estd
empezando a sufrirlo en carne propia al ver que su amada se ha enamorado de la
identidad gue ha decidido fingir. ignacio Arellano en su Historia del teatro espafol ha
vinculado en particular a este extenso pasaje a los Suefios de Quevedo “que es el modelo
satirico mas evidente en esta vena temética de la obra” {1995: 296).

La serie de los Suefios se inicia Suefio del Juicio Final que estd compuesto hacia
1605. El narrador, luego de haber estade leyendo sobre el fin del mundo en un libro del
beato Hipdlito, suefia con el juicio final. La pieza cuenta con dos secciones claramente
definidas tal como el pasaje anteriormente analizado: el llamado del tribunal con la
asistencia de los muertos y el posterior juicio llevado a cabo por el tribunal. Si bien
Quevedo entre los asistentes incorpora personajes histéricos (Herodes, Lutero, Pilatos,
entre otros) propone una serie de personajes que ejercen bajos oficios y que por sus
aspiraciones terminan conformando una galeria de figuras ridiculas.

Cercano ya al desenlace de la comedia dicho pasaje no hace mas que reafirmar la
condena a la que se ha sometido el protagonista. Lola Josa en su articulo “Juan Ruiz de

Alarcén y su nuevo arte de entender la comedia” observa que la comedia revisada “castiga
\ v
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los fingimientos de identidad de los protagonistas en cuestiones de amor, ironizando
sobre la falta de verosimilitud en tales situaciones dramaticas” (2004: 220).

En realidad, el castigo es momenténeo y estd en manos de dofia Ana quien no
escapa como vimos en los pasajes satiricos del modelo de la mujer pedigiefia que
constantemente se ataca durante la obra. Si bien, ella no pide nada material si se siente
atraida por el falso den Juan e implicitamente pasa a integrar la galeria de las mujeres
cambiantes, ambiciosas y poco leales que tanto ataca Sancho en sus pasajes satiricos. No
es casual que el espacio elegido haya sido Sevilla espacio al que dedicamos nuestro
analisis®. En semejante ambiente, en el que don Juan hace alarde como oportunamente
sefialdramos del dinero que posee, en el que-ei criadé'_tambi.én teconoce el poder de un
doblén, en que la belleza femenina es asociada con la riqueza de las Indias, todo termina
por contaminarse y tefiirse de sospecha.

La obra se resuelve con la aparicién del verdadero don Diego que temeroso de
perder a Julia descubre el enredo y dofia Ana que confiesa a don Juan que siempre estuvo
al tanto del engafio y lo acepta como esposo. Por lo tanto, el didactismo de esta comedia
estaria en este desenlace: la felicidad selo es posible para todos si uno esta dispuesto a
volver a ser quien realmente se es, asumir la propia identidad. »

3.2.4. Las paredes oyen: la maledicencia.

Las paredes oyen, una de sus comedias mds acabadas, tiene como protagonista a
don Juan de Mendoza y a su rival don Mendo de Guzman personajes gue Millares Carlo
citando a Edouard Barry considera que se identifican con Juan Ruiz de Alarcon y con el
conde de Villamediana respectivamente (1947: 1, 255). Castro Leal también recoge dicho
dato y agrega que Fernandez-Guerra vio la posibilidad de que se aludiera a Gongora y a
Suarez de Figueroa, sin embargo, con gran criterio, desestima dichas observaciones y
prefiere inclinarse a pensar que estamos frente a “un tipo que abunda en el mundo”
(1943: 124).

La accion se desarrolla en Madrid y en Alcala de Henares y nos presenta a don

Juan de Mendoza, caballero discreto, pobre y poco agraciadc enamorado de dofia Ana de

8 Ver la pagina 58 del presente capitulo.
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Contreras, viuda atractiva y con seis mil ducados de renta. Ni bien se abre el primer acto,
el protagonista pone de manifiesto los obstaculos inherentes a sus pretensiones
amorosas. En confidencia con su criado, Beltran, le seiiala cual es el defecto capital de su
rival, don Mendo de Guzman:

Que calles te digo;

y ten por cosa segura

que tiene, aquél que murmura,

en su lengua su enemigo. .
(1, 264, 81-4 wv.).

Asi, en una afirmacién de corte general y admonitorio ya Beltrdn anticipa cual va
a ser el elemento que ponga fin a las aspiraciones de ‘Mendo. Versos mas adelante, el
criado desliza otra advertencia destinada a describir metaféricamente la conducta de su

sefior que se empefia en rondar la casa de Ana:

El mercader marinero,

con la codicia avarienta,

cada viaje que intenta

dice que sera el postrero. 120
(1, 265, 117-20 vv.).

Por analogia, don Juan seria el “mercader marinero” que por su amor no
correspendido y tal vez también por la suculenta renta de dofia Ana que es su “codicia
avarienta”, se aventura a rondar la casa — “cada viaje”- y se autoengafia afirmando que
seré el Gltimo que haga. Su perseverancia da resultado: aparece Celia, la criada de dofia
Ana que si bien no estd dispuesta a franquearle la puerta y le informa de la proxima
partida de su sefiora, acepta facilitarle en cambio que haga entrega de una carta que
afirma que pertenece a alguien de confianza, lo que vuelve a arrancar otra reflexion
mordaz y amarga de Beltrén:

No hay pobre con ca"lidad:
si un villano rico fueras, . 170
a fe que nunca tuvieras

en verla dificultad.
(t, 267, 169-72 vv.).
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En estos versos, se pone nuevamente de manifiesto cudl es el mayor obstaculo
que sufre don Juan: su pobreza. El poder del dinero, tal es el tépico apenas esbozado en la
figura del “villano rico” opuesto a la condicién del protagonista lo que se convierte en otro
rival a derrotar para alcanzar su objetivo: disfrutar de la compafia de la joven.
Descorazonado, don Juan insiste en que lea la carta a solas para preservar mejor el
secreto. Una vez sin testigos, le explica que la carta en vivo es él y que lo tnico que
pretende es decirle que la quiere. Dofia Ana permanece indiferente y ademas le responde
que él no espere respuesta y que los separa su diferencia social.

Una de las secuencias satiricas de interés se va a dar en un didlogo que
mantienen don.juan y Beltran que se desarrolla en la-calle en visperas de la noche de San
Juan. Dofia Ana ha regresado de su viaje en el mayor de los secretos y se encuentra
escondida en su balcén, mientras que los persenajes masculinos chservan el movimiento
de las personas que los rodean. El gracioso, en tanto voz satirica, se embarca en un
comentario sobre las conductas que afloran durante dicha festividad que recuerda el
solsticio de verano.

Ef pasaje satirico se divide claramente en dos partes. La primera gue abarca del
verso 716 al 739 se centra en los efectos de la festividad en la poblacion y el segundo cuyo
disparador es la pregunta de don Juan, abarca desde el verso 740 al 783 y su blanco es la
costumbre de pedir que trasciende al ambito femenino y se extiende a otros actores
sociales.

Que, noche de San Juan, hallo,

si un pedn sabe embestir,

que suele sole rendir

mas que treinta de a caballo;

que hay mujer que, en el engaio ‘ 720
que en esta noche previene,

librados los gustos tiene

de los deseos de un afio.

Cual llega al poblado coche

de angélica jerarquia, 725
y, siendo paje de dia,

pasa por marqués de noche;

cudl sin pensar se acomoda
con la viuda disfrazada,
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que, entre galas de casada, , 730
hurta los gustos de boda;

cudl encuentra y desharata

una sarta de doncellas,

de quien son las manos bellas

engazaduras de plata; 735
cual se llega a las que van

brindando los retozones,

y trueca a mil refregones

un pellizco que le dan.

El espacio connotado por la menciéon de la noche de San Juan, opera una
inversién del orden y otorga una libertad inusitada a los personajes retratados. Se
menciona al pedn que adquiere-en estas circunstancias una fuerza fuera de lo comun tal
como lo retrata la hipérbole: “gue suele solo rendir / mds que treinta de a caballo”. La
mujer, que hasta ahora nunca estuvo ausente de los fragmentos recorridos, “en el engafio
/ que en esta noche previene” tiene piedra libre para ver realizados, otra hipérbole mas, lo
que ha deseado a lo largo de un afio. El paje que acompafia al coche de “angélica
jerarquia”, mediante e! adjetivo se aluda al poder mas encumbrado, se transforma en

n

marqués y dentro de ese espacio goza de la viuda “disfrazada” “entre galas de casada”, es
decir, metafora mediante la mujer goza “los gustos de la boda”. La galeria continta y
presenta haciendo uso de la reificacion a “una sarta de doncellas” cuyo retrato
metonimico (“manos bellas”) alude a lo que a continuaciéon se va a desarrollar: la
diversion, el retozo, los refregones que aluden a los eécarceos amorosos y pellizcos de la

confusion de la fiesta.

JUAN: Quien los encuentros ensefia, 740
encuentre con un azar.
BELTRAN: &Es el azar encontrar

una mujer pediglefia?

Si ése temes, en tu vida ‘

en poblado viviras, 745
porque ¢dénde encontrards

hombre o mujer que no pida?

Cuando dar gritos oyeres,

diciendo, "Lienzo" a un lencero,

te dice, "Dame dinero, 750
si de mi lienzo quisieras.”

El mercader claramente
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diciendo esta sin hablar,
"Dame dinero, y llevar
podras lo que te contente.” 755
Todos, segiin imagino,
piden, que para vivir,
es fuerza dar y pedir
cada uno por su camino.
Con la cruz el sacristan, 760
con los responscs el cura,
el monstruo con su figura,
con su cuerpo el ganapan;
el alguacil con la vara,
con la pluma el escribano, 765
el oficial con la mano
y la mujer con la cara.
Y ésta, que a todos excede,
con mas razén pedira,
pues que mas que todos da, 770
y menos que todos puede.
Y el miserable que el dar
tuviere por pesadumbre
-ellas piden por costumbre-
hago costumbre en negar; 775
gue tanto, desde que nacen,
el pedir usado est3,
que pienso que piden ya
sin saber lo que se hacen.
Y asi, es facil el negar; 780
porque se puede inferir
que quien pide sin sentir,
no sentird no aicanzar.
(1, 282-4, 716-83 wv.).

La pregunta de Beltrdn que es retdrica por el topico que inicia (“¢es el azar
encontrar / una mujer pedigiiefia?”) nos recuerda come sefialan Oleza y Ferrer que “en
una calle como la calle Mayor no era nada extrafio topar con mujer que solicitara ser
regalada con alguna prenda de ropa, con dulces” y que la fama de pedigiefias de las
mujeres estaba “bien arraigada en la novela picaresca, el teatro y la prosa costumbrista
del siglo XVH “(1986: 743). Si ese temor alimenta su sefior, no puede vivir en un poblado
ya que es imposible no hallar hombre o mujer que no pida.

Esta afirmacién, también puesta de manifiesto en forma de pregunta, le da pie

para presentar una galeria de personajes signados por diche vicio. ¢ Qué tienen en comin
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" el tendero que a voces anuncia sus telas y el mercader que guarda silencio? La antitesis los
une en la espera de obtener, a cambio de sus mercancias, el dinero.

Dicha galeria se amplia luego de la afirmacién de gue es condicion para vivir “dar

y pedir”: el sacristén, el cura, el monstruo con su figura {(en una clara referencia
autobiografica y también dirigida a don Juan), el ganapan, el aguacil, el escribano, el oficial
y la mujer. Cada personaje cuenta con su atributo correspondiente que los caracteriza
metonimicamente en su accionar de dar y pedir: “cruz”, “responso”, “figura”, “cuerpo”,
“vara”, “pluma”, “mano” y “cara”.

Se vuelve casi infalibleménte al primer blanco: la mujer. Ya que ella es quien
-supera-a-todos a la hora de pedir y de forma paraddjica es quien mas da (tal vez en-una
velada alusién erdtica). Dicha conducta se justifica sefialando que es inherente a su
costumbre pedir como para el gracioso negarse. Incluso llega a pensar que el pedir en las
mujeres es casi un acto reflejo (“que pienso que piden ya / sin saber lo que se hacen”) lo
que justifica su actitud de negarse a otorgar lo solicitado ya que si se pide “sin sentir / no
se sentird no alcanzar”. El juego con Ios verbos y la derivacion ayudan a construir este
perspicaz razonamiento del gracioso. |

Don Mendo y don Juan, en compaiiia del duque, llegan a la calle Mayor: |a fiesta
estd en su apogeo y oyen.dentro de una casa ruido de baile. Les comentarios de los
personajes nos permiten ubicarnos en un ambiente de fiesta y diversion. El didlogo de
voces multiples se desarrolla teniendo como eje al duque que es quien recibe laé
explicaciones del caso de boca de sus guias.

El pasaje se divide en dos partes, tal como sefialdaramos, en el primer didlogo, don
Mendo y don Juan ilustran al duque. El recién llegado a la corte necesita que lo informen -
tal como sucede en La verdad sospechosa- que lo ilustren acerca de las costumbres, de las
modas, y si bien puede ser un recurso propio de la comedia, en las producciones del
momento se registra una abundante literatura de linea costumbrista dirigida a advertir a

los lectores de la épaca sobre los peligros y habitos de la corte’.

? Antonio Lifidn y Verdugo, Guia y avisos de forasteros que vienen a la Corte (1620), Remiro de
Navarra, De los peligros de Madrid (1646); Juan de Zabaleta, Dia de fiesta por la mafana {(1654) y
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MENDO: Esta es la calle Mayor.
JUAN: Las Indias de nuestro polo. 865
MENDO: St hay Indias de empobrecer,
yo también Indias la nombro.
JUAN: Es gran tercera de gustos.
MENDO: Y gran cosaria de tontos.
JUAN: Aqui compran las mujeres. 870

MENDO: Y nos venden a nosotros.

El gracioso primero le marca en qué lugar se encuentran: la calle Mayor, espacio
escénico de la diversién, bullicioso y lleno de atractivos. En verso esticomitico, don Juan
acota casi como si fuera una aposicién, otro dato inexcusable: “las Indias de nuestro polo”.
Mediante la metifora gue asocia a la calle en cuestion con las Indias, don Juan quiere dar
a entender que se encuentran préximos a las riquezas qué no son otra cosa que las damas
y las diversiones. Sin embargo, Mendo, corrige a su sefior y le seftala que en realidad estan
en las “Indias de empobrecer” lo que por elipsis alude al peligro que corrian los bolsillos.

Don Juan procede con la prosopopeya a catalogar a la calle como “gran tercera
de gustos”. La calle Mayor se transforma asi en Celestina, en la alcahuefa que brinda en
sus covachuelas, en sus negocios un sinfin de mercancias gue pueden conquistar o al
menos atraer a las jovenes que se pretende conquistar. La calle permitia ademas
numerosos encuentros galantes y era foco de la mancebia cortesana. De ahi también que
las “Indias de empobrecer” aludan a estas estrategias de seduccién. Luego del comentario ‘
de don luan, aparece el de don Mendo que agrega un nueve date para el duque: si bien la
calle:-Mayor-es un facilitador para la conquista, para-el joven es-una-“cosaria-de-tontos”.
Seglin el Diccionario de la Real Academia Espaiiola en su tercera acepcion, el término
“cosario” se aplica a “hombre que conduce personas o cosas de un pueblo a otro”. En
nuestro caso, declinado como femenino sigue trabajando con la prosdpopeya vy es la
mujer la que conduce por sus calles, de un lado a otro a los tontos que se pasean. Para
ilustrar mejor al novato duque, don Juan seiiala que “aqui compran las mujeres” y
siguiendo con el cémico contrapunto, don Mendo agrega “y nos venden a nosotros”

volviendo a la isotopia semantica que alude nuevamente por elipsis a la pedigiiefieria.

Dia de fiestas por la tarde (1660); Francisco de Santos, Dia y noche en Madrid (1663), por
mencionar algunos.
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DUQUE: éQuién habita en estas casas?
JUAN: ~ Don Lope de Lara, un mozo
muy rico, pero mas noble. :
MENDO: Y menos noble que tonto. _ 875
Hacen dentro ruido de bailar
DUQUE: Tened, gue bailan alli.
JUAN: San Juan es fiesta, de todos.
MENDO: Yo aseguro que van éstos
mas alegres que devotos.
DUQUE: ¢Quién vive aqui?
JUAN: Una viuda, 880
muy honrada y de buen rastro.
MENDO: Casta es la que no es rogada;
alegres tiene los ojos.
BELTRAN: (iBien haya tan buena lengua! Aparte
iVive Cristo;-que.es.un Momo!) ' 885
JUAN: Esta imagen puso aqui
un extranjero devoto.
MENDO: Y, entre aquestas devociones,
: no le sabe mal un logro.
JUAN: Un regidor de esta villa 830
hizo este hospital famoso.
MENDO: Y primero hizo los pobres.
BELTRAN: (Por Dios, que lo arrasa todo.)

(1, 286-7, 864-93 wv.).

El duque interroga sobre las casas que bordean el paseo, don Juan responde
dando un dato concreto sobre un habitante que es “un mozo / muy rico, pero mas noble”
lo que conlleva en la dinamica del didlogo la rapida respuesta del gracioso que agrega “y
menos noble que tonto”. Acto seguido, los detiene en el paseo porque oye que se
desarroila un baile, don Juan seiala que es la fiesta de San Juan en la que participan todos
y don Mendo acota al ver pasar gente que se deduce de sus versos: “Yo aseguro gue van
éstos / mas alegres que devotos”. Es decir, en la fiesta se ve circular gente beoda, el
duque sigue interrogando, brindando asi la posibilidad de la intervencion de los
personajes que ofician de guias. Le explican que en la casa que sefala vive una viuda,
segun el joven “muy honrada y de buen rostro” a lo que Mendo agrega como una ley
general que la “casta es la que no es rogada”.

Todo este didlogo es observado por Beltrén quien en aparte destaca la

maledicencia del rival de su sefior mediante exclamacion retdrica -“ibien haya tan buena
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lengua. La siguiente exclamacién no deja lugar a dudas: don Mendo es un Momo. Para la
mitologia griega y romana tal como lo sefiala Pierre Grimal en su Diccionario {1965) era la
personificacion del sarcasmo. El matemdtico y mitdgrafo Juan Pérez de Moya dice de €l en
el capitulo XLl de su Philosophia secreta: “El Momo fingieron los poetas ser un dios muy
holgazan, que no acostumbraba entender en otra cosa sino en reprehender las obras y
trabajos ajenos, asi de los hombres como de los dioses” (1599: 207-8). Esta definicion
encaja perfectamente con la conducta maledicente que caracteriza a don Mendo.

En las dos siguientes intervenciones de don Juan, don Mendo comenta los
supuestos beneficios obtenidos por un extranjero devoto y la construccion de un hospital
por un regidor que primerc “hizo los pobres”. Estos versos {890-2 vv.} pertenecen a un
epigrama escrito por Villamediana en el que se aludia a un regidor Juan de Robles o Juan
Ferndndez (Oleza y Ferrer, 1986: 103). El intertexto se proyecta a la figura del gracioso, ya
que el citado personaje habia sido famoso por sus satiras en contra de los grandes de
Espaiia y de don Rodrigo Calderdn. En consecuencia, Beltran se convierte en el portavoz
de esta modalidad.

Quien cierra este pasaje es Beltran que vuelve a quedar horrorizado con la lengua
del caballero destacando que “lo arrasa todo”. Este pasaje funciona como una
anticipacién de la escena que cierra el acto, en ella, los tres personajes (don luan, don
Mendo y el duque) se aproximan al balcn de Ana, temeroso el galdn de que el retrato de
la joven despierte el interés amoroso del noble, se decide a hablar mal de ella destacando
su fealdad y su ignorancia. Sin saberlo, la dama —que se encontraba en el balcon- ha oido
palabra por palabra y se dispone a retornar a Alcalg, indignada.

Otro pasaje satirico lo encontramos, en el acto Il que se abre con los comentarios
de Beltrdn a su sefior, don Juan, y al duque sobre un juego de pelota. Lo primero que le

sefiala su sefior es la pérdida de tiempo y dinero que implica ese tipo de diversion:

DGON JUAN: Mil cosas habéis perdido:
el descanso, y el dinero
y los toros.
BELTRAN: {Que haya juicio
que del cansancio haga vicio, 1060

y tras un hinchado cuero,
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que el mundo llama pelota,

corra ansioso y afanado?

iCuanto mejor es, sentado,”

buscar los pies a una sota 1065
gue moler piernas y brazos!

Si el cuero fuera de vino,

aun no fuera desatino

sacarle el alma a porrazos.

Pero, iperder el aliento 1070
con una y otra mudanza,

y alcanzar, cuando se alcanza,

un cuere lleno de viento,

y cuando, una pierna rota,

brama un pobre jugador, 1075
ver, al compas del dolor,

ir brincando la.pelotal

La respuesta de Beltran no se hace esperar, condena el comentario de su sefior
sefialandole que no se puede juzgar el cansancio que sobreviene de correr detrds de “un
hinchado cuero, / que el mundo llama pelota”. Mediante el extrafiamiento del objeto, el
gracioso consigue empezar a hacer blanco de su atague a dicha actividad y comenzar cen
una alabanza a la vida descansada. Estar sentado y “buscar los pies a una sota”,
prosopopeya que alude al juego de cartas y genera la antitesis con la actividad anterior
“que moler piernas y brazos”. No obstante, cabe una posibilidad para que nuestro
personaje se entregue a tan agitada actividad: si “el cuero fuera de vino”, jugando con las
diferentes acepciones del vocablo, lo llevaria a “sacarle el alma a porrazos”, hiperbdlica

Ill

-imagen de la violencia-del-juego y m;etéfora en la que el “alma” no es otra cosa_que. el
vino.

Refuerza su negativa a participar de semejante actividad al describir cdmo se
pierde el aliento tras “un cuero lleno de viento” y los peligros fisicos que acarrea la
actividad (“una pierna rota”) y en una imagen visual cinética marca junto a la metafora el

esfuerzo doloroso del juego: “ver al compés del dolor / ir brincando la pelota”.

JUAN: El brazo queda gustoso,
si bien la pelota dio.
BELTRAN: Séneca la compard 1080

al vano presuntiioso;
y esa semejanza ha dado
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sin duda al juego sabor,

porque no hay gusto mayor

que apalear un hinchado, 1085
mas, si miras el contento

de un jugador de pelota,

y un cazador, que alborota

con halcén la cuerva al viento,

épor dicha tendras la risa 1090
viendo que a presa tan corta

que, vencida, nada importa,

corre un hombre tan de prisa,

que apenas tocan la hierba

los caballos voladores? 1095
jValgaos Dios por catadores

éQué os hizo esa pobre cuerva?

Tal como en el pasaje antecedente, don Juan y el duque intervienen en defensa
de los pasatiempos atacados per Beltrdn en esta sétira de corte castumbrista. El caballere
alega ante la imagen dolorida del jugador que evocara Beltrdn, que “el brazo queda
gustoso / si bien la pelota dio”, describiendo asi la satisfaccion de una jugadé bien hecha,
con el uso de la metonimia se destaca tal como lo hiciera el gracioso una de las partes del
cuerpo involucradas en la actividad fisica. inmediatamente, Beltrdn impugna dicho
corolario basandose en Séneca, - cita de autoridad absolutamente insélita en el debate
sobre un pasatiempo — que segin él, comparé la pelota .de cuerc con el “vano
presuntiioso”. El gracioso razona que nada genera mas disfrute que apalear a “un
hinchado”, a un vanidese y entonces por analogia se traslada dicha sensacién de contento
al jugador de pelota y al cazador con su ave de cetreria.

Dicha mencion le permite introducir a2 su siguiente blanco: el cazador y su
actividad. A través de una pregunta retdrica que trabaja con las bimégenes cinéticas tal
como se habia construido cémicamente los movimientos de los jugadores de pelota. El
contraste sugerido entre la presa pequefia e indefensa que huye acosada por un hombre y
por “caballos voladores”. Prosopopeya mediante compadece a la cueva en la que se
oculta la presa.

DUQUE: De la guerra has de pensar

que es la caza semejanza,
y asi el ardid, la asechanza 1100

108



COMEDIA URBANA EN RUIZ DE ALARCON

el seguir y el alcanzar
es gustoso pasatiempo.

BELTRAN: ¢Mil contra una cuerva? Si,
bien dices; que son asi
las pendencias de este tiempo. 1105
JUAN: Beltrén, satirtco estds.
BELTRAN: ¢En qué discreto, sefior,
no predomina ese humor?
JUAN: Como matas morirds.

El duque se encarga de interrumpirlo para explicarle que el sentido del ejercicio
de la caza estd vinculado con el de la guerra en el ensayo de las estrategias de
persecuciones y ataques. Beltran no tarda en retrucar poniendo el acento en la diferencia
numérica, hiperbdlica de quienes atacan una cueva e implicitamente lo traslada
valiéndose de la analogia propuesta por el noble a las guerras contemporéneas: “que son
asi/ las pendencias en este tiempo”. Es este comentaric el que arranca el adjetivo
“satirico” de la boca de Juan, ya que Beltrdn parece haber ido demasiado lejos al burlarse
de la actividad de la caza y de la guerra que estaban unidas o asociadas con el duque y por

)
transitividad con la nobleza.

Nuestro satirico o también “agudo” asocia dicha actitud a la discrecién como
manifestacion de su inteligencia y lo hace sinénimo de humor (“¢En qué discreto, sefior/
no predomina ese humor?”). Su amigo, no tarda en comentar “como matas moriras”. La
satira costumbrista esta confiada al gracioso tal como se verd también en La verdad
sospechosa.

No obstante la observacidn, Beltran no parece acobardarse y por el contrario,
contradice la afirmacién de su compafiero de andanzas y procede a describir los corros de
Madrid.

BELTRAN: En Madrid estuve yo ‘ 1110
en corro de tal tijera,
gue la pegaba cualquiera
al padre que lo engendrd;
y, si alguno se partia
del corro, los que quedaban 1115
mucho peor de éf hablaban

que él de otros hablado habia.
Yo, gue conoci sus modos,
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a sus lenguas tuve miedo,
y -équé hago?- estoime quedo 1120
hasta que se fueron todos.
Pero no me valid el arte;
que, ausentandose de alli,
sélo a murmurar de mi
higieron un corro aparte. 1125
Si el maldiciente mirara
este solo inconveniente,
éhalldrase un maldiciente
por un ojo de la cara?
JUAN: éFuera por eso peor? 1130
BELTRAN: Espantome que eso ignores.
Mas que cien predicadores
importa un murmurador.
Yo-sé-quién ni-con :sermones,
ni cuaresmas, ni consejos 1135
‘de amigos sabios y viejos,
puso freno a sus pasiones,
ni sus costumbres redujo
en gran tiempo; y solamente
de temor de un maldiciente, 1140
vive ya como un cartujo.
(1, 292-4, 1057-141 wv.).

En esta oportunidad, la satira ataca a los cercos que se formaban para charlar en
los que observa que el hablar mal se extiende hasta los propios progenitores y como si
fuera poco se da cuenta de que la persona que abandonaba el grupo es automaticamente
atacada por los circunstantes. Al tanto del proceder de sus compafiergs y temeroso de sus
lenguas,-se.decide a permanecer en el grupo.hasta_que este se disuelva. El fracaso no se
hace esperar, se forma otro corro dedicado a hablar mal de él. Asi se cierra el jocoso
episodio que de alguna forma retrata la actividad que llevaran a cabo la pasada noche en
sus paseos nocturnos y que ahora a modo de castigo debe padecer.

El pasaje termina con la interrogacién indirecta acerca de que si un maldiciente
atendiera al riesgo que implican sus comentarios hirientes, no se podria encon;trar unoc ni
siquiera por el ojo de la cara.

Tal como en los pasajes anteriores luan valiéndose de la interrogacion y
sefialandole a Beltran que su hipdtesis seria aun peor obtiene la ultima reflexion que se

hace va extensiva a la conducta ya no de estos personajes condenables por la
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murmuracion y la calumnia sino a la conducta de quienes no participan pero temen dichos
comentarios.

Por lo tanto, aparecen aquellos que temen mas a un murmurador que a cien
predicadores, estableciéndose una antitesis hiperbé!icé en la que el nimero no pesa, .
tanto como el poder de la palabra. Asi que ni los sermones, cuaresmas, consejos aun
provenientes de amigos o viejos pueden contra el temor que genera el maldiciente que
empuja a vivir en recogimiento como indica la comparacién “como un cartujo”.

La conversacion sigue su cauce, sin la participacion de Beltran y los comentarios
de los amigos se centran en describir con cudnta galanura ha participado de los foros don
Mendo, dichas apostillas elogiosas sobre la belleza v prestancia del rival generan la
sospecha en el duque quien, en aparte, no da crédito a los contradictorios juicios vertidos
sobre el contrincante. Al retirarse a descansar el noble, vuelve a participar Beltran de la
conversacion en la que cuestiona que su sefior no se haya explayado descriptivamente en

el espectaculo de tauromaguia presenciado:

¢Por qué, sefior, no has pintado 1180
caballos, toros y suertes?
Que con eso, ¥ con tratar
mal a los calvos, hicieras
comedias, con que pudieras
tu pobreza remediar. 1185
A que te cuenten me obligo,
seiscientos por cada una.
JUAN:. Pues supongamaos que en una.
—eso-que me adviertes digo.
En otra, {qué he de decir? ' , 1190
Que a un poeta le estd mal
no variar; que el caudal
se muestra en no repetir.
BELTRAN: Para dar desconocidos
estos platos duplicados, 1195
dar aqui calvos asados,
y aculla calvos cecidos.
(1,295, 1180-97 wv.).

Beltran reclama en la pregunta por la ausencia de un detallado fresco que ilustre,

- lo que tal espectaculo ofrecia, y agrega que con eso y “tratar mal a los calvos” podria
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escribir comedias, salir de la pobreza y ganar la exorbitante suma de seiscientos reales por
comedia. La alusién trabaja con uno de los tipos mas atacados por la comedia y la poesia
satirica: los calvos. Don Juan un poco tentado evalua dicha posibilidad pero pone el reparo
en “que el caudal / se muestra en no repetir”, ¢velada alusién a la prodigalidad de Lope?
No lo sabemos, pero podemos aventurar que es probable que implicitamente trabaje con
sy rival, Lope.

El gracioso ya tiene el remedio para dar “desconocidos / estos platos duplicados”.
Para engafiar al publico degustante, nada mejor que ofrecer, siguiendo la isotopia el
mismo manjar pero cocinados de distintas formas: “calvos asados”, “calvos cocidos”. Se
desnuda !a formula dramética siempre repetida de las.descripciones pintorescas como.las.
de “caballos, toros y suertes” que contenian fragmentos satiricos como asi también el
ataque a los calvos, a lo que era tan aficionado Quevedo. Se trata de una alusidn,
probablemente precisa, a una comedia fresca todavia en la memoria del publico, tal vez
proveniente del talento de Lope aunque no se encuentren maycres precisiones.

Hacia el final del acto, dofia Ana ha sido engafiada por don Juan, Beltran y el
duque quienes fingiéndose cocheras la trasladan de Alcald a Madrid, pero el plan no
prospera porque don Mendo logra desviar el coche y enfrentarlos.

En el acto Hll se retoma dicha accidn y el dugue disfrazado le manifiesta a la joven
que no ha herido a don Mendo para evitar su humillacién. Celia, la criada, tiene sus
sospechas acerca de la real identidad de los involucrados y también comienza a influir en
la conducta de su sefiora, hasta conciuir sin error que uno de los cocheros no es otro que
don Juan. El joven desenmascarado le confiesa a Ana que quiere su bien y como le refirié
su hermosura al dugue, de puro enamorado vino a servir de tercero. La dama le aconseja
que pretenda su amor. Como no puede ser de otra forma el criado, Beltran no tarda en

cortejar también a Celia y le explica sus motivos:

Aqui a Celia le decia

gue amo por compafiia. 2255
ANA: No es conclusién verdadera.

¢{Satirizas?
BELTRAN: No conviene;

que eso puede solo hacer
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quien no tiene qué perder
o qué le digan no tiene. 2260
Pero yo, écOmMo guerias
que predigue sin ser santo?
¢Qué faltas diré, si hay tanto
qgue remediar en las mfas?

ANA: Tu gusto desacreditas 2265
con esa cuerda intencion,
porque a la conversacion
la mejor salsa le quitas.

BELTRAN: Si ella es salsa, es muy costosa,
sefiora; que, bien mirado, : 2270
ni hay mas inutil pecado,
ni falta mas peligrosa.
Después que uno ha dicho mal,
ésaca-de hacerlo algun bien?
Los que le escuchan mas bien, 2275
ésos lo quieren méas mal.
Que cada cual entre si
dice, oyendo al maldiciente,
"Este, cuando yo me ausente,
lo mismo dira de mi." 2280

(1, 327, 2254-80 w.).

La afirmacién de Beltran no solo es jocosa sino que sigue en parte en el registro
del comentario metateatral que cerrara el acto Il: si su sefior ama a la dama, a él por
transitividad le corresponde una conducta similar, pero con Celia. Dofia Ana no recibe con
agrado dicho comentario al que desautoriza considerandolo que “no es conclusidon
verdadera” y reforzando su critica con la pregunta “ésatirizas?”. El verbo “satirizar”
connota la censura de Ana ante !a conducta oportunista de Beltran. La respuesta del
criado busca desligarse de la impugnacién del interrogante y afirma que solo puede hacer
eso quien no tiene nada que perder o quien no tiene faltas en su haber, lo que no es su
caso. No puede sefialar las faltas quien las posee como se encarga de destacar con su
pregunta retdrica el sentido implicito de “satirizar”: atacar los defectos. No obstante ei
correcto razonar del gracioso, Ana le sugiere abandonar su “cuerda intencion” ya que a “la
conversacidn / la mejor salsa le quitas”, la metéfora gastrondmica apunta a la sazdn, a la

diversion, al gusto que otorga la presencia del comentarie satirico a la charla.
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Beltran, demostrando una vez mas su ingenio e inteligencia retruca explicando
que la salsa “es muy costosa” manteniendo la isotopia y desarrollando en los versos
siguientes en qué reside el costoso precio de “satirizar”. El término y su practica adquieren
una connotacién de signo negativo al transformarse en “indtil pecado” y “falta mas
peligrosa”, ya que queda claro en ambos sintagmas la cualidad condenable de la practicay
su dafio. Con claridad razona Beltran al respecto en una redondilla en la que su rima

lll

abrazada le permite jugar con la reiteracién y la antitesis de los términos “mal” y “bien”.

En la que explica que una vez que uno “ha dicho mal” no obtiene “algin bien” y quienes
escuchan dichos comentarios desean escuchar “mas mal” estableciéndose un circulo
-vicioso en el que la maledicencia tifie toda la_situacién y hace temer al que se.ausenta
sufrir los mismos comentarios.

Una vez que se retiran Beltran y don Juan, Ana le confiesa a Celia que siente una
gran decepcién y desencanto por la conducta de don Mendo, y reafirma su preferencia
por don Juan. La criada interroga si éu sefiora le ha declarado su amor al joven, a lo gue

Ana responde indignada:

éTan liviana me has hallado?
¢No basta haberle mostrado
resplandores de favor? 2355
CEUlA:jLiviana dices, después
de dos afios.que por ti
ha andado fuera de si!
Bien parece gue no ves
lo que en las comedias-hacen - - .2360.
las infantas de Ledn.
ANA: ¢Como?
CELIA: Con tal condicidn
o con tal desdicha nacen,
que, en viendo un hombre, al momento 2365
leruegan y mudan traje,
y, sirviéndole de paje,
van cen las piernas al viento.
{1,329, 2353-68 vv.).

Celia cuestiona el mote de “liviana” sefialando la constancia del amor de don
Juan, que lleva ya para dos afios y en los siguientes versos comenta que su sefiora parece

desconocer las conductas femeninas que se exhiben en la comedia y en particular
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menciona a las infantas de Leén. Su sefiora no parece estar al tanto, en consecuencia Celia
explica y amplia en qué consiste: ni bien se ve un hombre, se cambia el vestido a uno de
paje y se huye en su compaiiia “con las piernas al viento” aludiendo a la forma de montar
de los varones, a la liviandad de la conducta y al lucimiento de las piernas femeninas
cuando llevaban las calzas. Este era uno de los atractivos principales del disfraz varonil que
las actrices adoptaban frecuentemente en el teatro, hasta tal punto que Lope

-

recomendaba dicho recurso en el Arte Nuevo de hacer comedias:

Las damas no desdigan de su nombre, 280
y, si mudaren traje, sea de modo
que pueda perdonarse, porque suele
el disfraz varonil agradar mucho.
{1876: 280-3vv.).

Alarcon lo usaria solamente en una comedia: E/ tejedor de Segovia. Antonio
Castro Leal en Juan Ruiz de Alarcén: su vida y su obra en 1943 y afios mas tarde Alva
Ebersole en “El teatro espafiol visto por Juan Ru.iz de Alarcon” (1959: 230) habian sefialado
dicha critica presente en el fragmento. Desde otra perspectiva, German Vega Garcia
Luengos, observa que en los versos de Alarcon no solo se oculta la critica al mecanismo
impuesto por el Fénix de los ingenios, sino que se ataca en particular a la construccion de
los personajes femeninos como “mujeres ‘arrojadas’ en sus obras” (2002: 577). Y la
actitud prudente de Ana, lo confirma.

Eugenia Revueltas extiende el blanco de la critica también a la creacion de las
figuras femeninas a manos de Tirso que son “capaces de abandonario todo, hasta el
respeto que a si mismas se deben, persiguiendo a-unos galanes, que inconstantes las
abandonan y que ellas se dedican a perseguir hasta lograr apresarlos en la complicada
intriga de sus estrategias”... (1994: 207).

Millares Carlo y gran parte de la critica han visto en este pasaje un caso de satira
ad hominem ya que a través de la embestida al comportamiento censurable de un
personaje de ficcidn se otorgan las suficientes claves para descubrir con claridad el
referente. El personaje aludido en el pasaje es Juana, la protagonista dé la comedia de

Lope, Los donaires de Matico, publicada en 1604 en la Primera parte. La joven adopta la
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identidad del rustico Matico para seguir a su amante, el hijo del rey de Navarra que la ha
abandonado. Es interesante notar que el ataque estd en la voz de Celia y no ya en Beltran
quien parece Iuego- de su uitima intervencion, haber iniciado un camino de buena
conducta verbal.

Don Mendo, mientras se recupera de la herida y presenta sus quejas al duque, no
puede con su genio y ensucia la reputacién de dofia Ana al evaluar que las jGvenes viudas
suelen tener amantes humildes, insinuando que tal vez los cocheros que la trasladaban
habian podido tener algo que ver con la joven. La accidn confluye en el jardin al que los
personajes concurren y Ana termina por impugnar a don Mendo destacando que su
rechazo pasa por sucalidad maledicente.

La obra se cierra con el comentario de Beltran que advierte; “miren que oyen las
paredes / vy, a toda ley, hablar bien” (l, 347, 2957-8). Y tal como destacaramos en los
parrafos anteriores el gracioso ha cambiado su actitud y la prueba esta en sus palabras
finales y en su conducta a lo largo del acto que no registra ningin parlamento satirico en
su boca. Parece que Beltran se decidiera avseguir el camino dificil pero virtuoso de su
sefior que logra triunfar a pesar de su aspecto fisico y sus limitaciones econdmicas tal
como han notado Joan Oleza y Teresa Ferrer en su edicidon de la comedia, desde esta
perspectiva el protagonista se erige en la personificacion de un:

... comportamiento ejemplar como caballero y como amante, que hace de su
vida un constante servicio a la dama, aun sabiéndose desdefiado y sin
esperanzas, que la defiende contra las insidias y calumnias de los maldicientes,
que empuiia la espada para salvarla de las violencias a la que la quiere someter
el amante repudiado .... (1986: XLVI).

£l fracaso de don Mendo y el triunfo de don Juan no solo llevan implicito la
derrota de la maledicencia y coma ha notado Ellen Claydon el triunfo de la ideologia del
honor (1970: 149). Lola Josa cree ver en la victoria del caballero el progresivo abandono
de la formula draméatica de la comedia de enredo y sus convenciones: “El rechazo a la
industria, a la intriga y a todo lo que implique ser participe de una comedia de enredo lo

eleva a un grado de dignidad humana que la dama no puede despreciar” (2004: 225},
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3.2.5. Mudarse por mejorarse: la ambicién material.

En Mudgrse por mejorarse estamos nuevamente en Madrid y con otra viuda
como protagonista, dofia Clara, mujer adinerada que alberga en su hogar a Leonor, su
sobrina que ha quedado huérfana: dos mujeres que no cuentan con custedios del honor
para resguardarlas. Don Garcia que hace dos afios (tal como don Juan) pretende a la tia,
ha cambiado de objetivo y ahora busca conquista a Leonor, para ello se vale de la
complicidad de su amigo, don Félix que se presta al juego distrayendo a la viuda. Ei
panorama amoroso se hace ain mas compleja, con la entrada del marqués (tal como el
duque de Las paredes oyen) que visita a Clara con la intencién de presentarle a su amigo
Octavioy termina perdidamente-enamorado-de-Leonor.

En un paseo la tia se dispone a explicarle a la sobrina por qué la calle Mayor tiene
dicho nombre y el criado que las acompafa, Redondo, se ofrece a dar su version de tal
denominacion:

............ La Calle Mayor

pienso que se ha de llamar,

porque en ella ha de callar 480
del més pequefic al mayor;

porque hay arpias rapantes, .
que apenas un hombre ha hablado,

cuandc ya lo han condenado

a tocas, cintas y guantes; 485
Y un texto antiguo se halla .

que dijo por esta calle,

“Calle en que es bien que se calle;

que no medra quien no calla”.
{i, 542-3, 478-85 wv.).

La primera hipétesis del gracioso apunta a una jerarquia a la hora de guardar
silencio que iria del mener al mayor y que encuentra su légica en la presencia de las
“arpias rapantes”. La metafora trabaja con la imagen del ave fabulosa con rostro de mﬁjer
v cuerpo de ave de rapifia, a lo que se agrega la expresién cologuial que trabaja con la
idea de la persona codiciosa qué con arte o mafa saca cuanto puede. El adjetivo,
“rapante”, completa y funciona como epiteto ya que su acepcién hace referencia a alguien

que hurta. Dichas “arpias rapantes” se lanzan sobre su presa ni bien oyen su voz: “que
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apenas un hombre ha hablado”. La condena que sufre es “a tocas, cintas y guantes”, es
decir, a satisfacerlas con dichos regalos. Y como reza un texto antiguo que cita jugando
con el sustantivo “calle” y con la derivacién del verbo “callar”, aprovechando la polisemia
puesta en juego. Asi quien quiera “medrar” en dicho espacio debera guardar silencio.
Clara desestima dicha razonada explicacién tildando de “buen disparate. Tal como en
otras situaciones analizadas, el comentario de la dama desencadena otro .pasaje en el que

razona acerca del valor del término “disparate”:

REDONDO: Por tal
lo he dicho yo. No lo ighoro, 490
ni quiero pasar por oro
lo que es humildemetal.
Mas tu lenguaje condeno,
y es justo que se retrate,
porque si fue disparate, 495
écomo lo llamaste bueno?
La mayor dicha consigo
que algin quejoso ha alcanzado,
pues llego a ver celebrado :
el disparéte que digo. 500
Desdichados y dichosos,
no los hace merecer,
pues hemos venido a ver
disparates venturcsos.
Ove el ejemplo que pinte. 505

Si bien reconoce que no pretende que sus comentarios, “humilde metal” pasen
por “oro” e impugna-que si ha-dicho algo “hueno”-esto pueda- ser- considerado un
“disparate” y se considera dichoso por haber conseguido ver celebrado su comentario.
Medita que a los desdichados y a los dichosos en clara antitesis no llegan a sus respectivos
estados por merecimiento e ilustra qué es un “disparate venturoso” valiéndase de
ejemplos sacados de la comedia.

Comedia vi yo, llamada

de los sabios extremada

v rendir la vida al quinto;

y vi en otra, que a millares

los disparates tenia, 510

refiir al quincena dia
con larava por lugares;
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y sus parciales, vencidos

de la fuerza de razén,

decir, "Disparates son; 515
pero son entretenidos.”

Representante afamado

has visto por sblo errar

una silaba, quedar

a silbos mosqueteado; ) 520
y luego acudir verias

esta cuaresma pasada

contenta y alborotada

al corral cuarenta dias v

Toda la corte, y estar 525
muy quedos papando muecas,

viendo bailar dos mufecas

y oyendo un-viejograznar,

y esto tuvo tal hechizo

de ventura, que dio fin 530
el cuitado volatin,

que en vano milagros hizo.

Y asi el mas cuerdo no trate

por merecer, de alcanzar,

pues nombre le ha visto dar 535
de bueno a mi disparate. : :
(1, 542-3, 489-536 vv.).

El primer ejemplo trabaja con una comedia considerada “extremada” por los
sabios, “rendir la vida al quinto”, prosopopeya y elipsis marcan que la obra fracasa al
quinto desatino. En otra que hiperbdlica acumula los disparates “a millares” observa al
empresario teatral de la época, Juan de Jaraba, pelear por conseguir mas lugares al
quinceno dia de su representacion, asi rendidos ante la evidencia de que “disparates son;
/ pero son entretenidos” se sella el éxito de la obra.

La contracara de los dos ejemplos que ilustran el triunfo de los disparates en la
comedia, se encuentra en el caso del “representante afamado” que por un minimo error
en su recitado (“por solo errar una silaba”) se ve acosado por los “silbas mosqueteados”.
La hipalage exhibe una de las practicas mas comunes y también mds temidas por los
comedidgrafos y por los actores: los silbidos, los gritos de los hombres del patio, el publico
menos décil y més desordenade del corral. Sin embargo, la inconducta de los

mosqueteros contrasta con la pasividad de la corte que ha asistido durante {a “cuaresma
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pasada” a una representacion y ha permanecido “muy quedos papando muecas”,
embelesados ante un espectaculo muy primario en su planteo: dos mufiecas bailando, un
viejo graznando o imitando un ave y un volantin.

Bajo el reinado de Felipe IV los espectéculos teatrales gozaron de gran auge. Al
respecto, Alva Ebersole brinda mayores precisiones: ‘

En los teatros de Madrid, la temporada empezaba en octubre y terminaba el
martes de Carnestolendas. Las representaciones se suspendian durante la
Cuaresma. la aficion del pueblo a las farsas era incontenible, y en
compensacion se permitian, durante esos cuarenta dias, ejercicios acrobdticos
o volatiles y comedias de mufiecos. (1959: 229):

L a redondilla que cierra el pasaje retoma el concepto que-abriera cuestionando-la
adjetivacién casi contradictoria que Clara otorgara a las disquisiciones sobre el nombre de
la Calle Mavor. La ironia reaparece en las amargas palabras del gracioso: el cuerdo no ha
de aspirar por merecimiento ya que ha sido testigo de que un disparate también puede
ser bueno. Este pasaje precede a la verdadera intencién de Redondo que es comunicarle a
la tia que don Garcia ha venido a visitarla acompafiado por don Félix.

De alguna forma se da comienzo al disparatado pero no menos ingenioso plan del
otrora festejante de Clara. El “buen disparate” se proyecta al plan de los caballeros y
también al complejo mecanismo del enredo que comienza a desandar la comedia. Tal vez
con las criticas que en este corpus ha deslizado Alarcén al género y a uno de sus cultores
consagrados, también sea consciente que sus merecimientos como dramaturgos estan
atados o sujetos al “buen disparate” que sea capaz de plantear en el corral.

Ya en el acto Il el marqués le declara su ameor a Leonor, mientras tanto don Garcia
le explica a su complice, don Félix que pretende acelerar su casamiento con Leonor pero
para retrasar el compromiso con la viuda planea fingirse celoso y ofendido por la
presencia del marqués y le confia a Redondo este nuevo giro de los planes:

. REDONDO: De mi, sefior, te config;
que no hay del Ganges al Istro 1345
sirviente de mi cuidado.
M4ds secreto y recatado

seré que un recién ministro.
GARCIA: jExtrafio capricho!
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REDONDO: éExtrafio?
éPues hay parca inexorable 1350
més cruel, més intratable, '
que un ministro el primer afio?
' ' {1, 567, 1344-52 wv.).

El criado encarece sus virtudes siempre dudosas, por su condicion y por la
tradicidn que construye la funcionalidad dramdtica del personaje a la hora de la discrecion
y el silencio. Hiperbolicamente destaca que desde el Ganges hasta las costas occidentales
del Mér Negro (Istro) serd “mas secreto y recatado” “que un recién ministro”. Dicha
comparacién llama la atencién de su sefior que la califica de “extrafio capricho” lo que
hace que Redondo-amplie el concepto valiéndose de una pregunta retdrica-en la que-la
funcion politica de un ministro novato se asimila a la de la parca lo que lo convierte en
cruel e intratable. | »

La satira politica se asoma a través de la figura del ministro que celosamente
durante el primer afio de su gestion ejerce con disciplina y apego sus deberes, dicha
fidelidad a la ley y a su mision es lo que lo vuelve “cruel” e “intratable” y evidencia que
cuando dicho representante del poder se afianza en el cargo, el ejercicio celoso y aplicado
de sus deberes se relaja.

Mientras tanto el marqués ronda la casa de Clara en compafifa de su criado,
Ricardo, e indignado observa las frecuentes entradas y salidas de su supuesto rival, don
Garcia. Ricardo con astucia le recomienda que antes de precipitarse presa de fa furia
busque informarse acerca de lo que sucede en tales movimientos, por lo tanto, cuando
ven acercarse por la calle a Figueroa, el escudero de la viuda, lo llama para que su sefior

proceda a interrogarlo:

MARQUES: Digame agora su nombre.
FIGUEROA: Figueroa.
RICARDO: (iUna miserial Aparte
es de la casa de Feria.)
MARQUES: Ese es sélo un sobrenombre.
FIGUEROA: No han de ser desvanecidos 1650

los pobres; que es muy cansado
un hombre en humilde estado
hecho un mapa de apellidos.
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Aun con sélo un nombre, veo
que no me dejan vivir, 1655
y hay quien ha dado en decir
que sin razén lo poseo;
mas procuren de mil modos
los malsines murmurar;
que por Dios que al acostar 1660
estamos desquitos todos.
(1,576, 1646-61 wv.).

De forma perentoria el marqués exige saber el nombre del servidor, cuando éste
dice su apellido, Ricardo ya impugna en aparte dicha etiqueta comentando en una
exclamacion retodrica que nada bueno augura el apellido y que pertenece a la casa de
Feria. Esta casa nobiliaria espaficla originaria de la corona de Castilla, contaba con la
familia Sudrez de Figueroa como representante, lo que nos remite a la figura de Cristébal
Sudrez de Figueroa.

Al analizar estos versos, Millares Carlo sefiala que en el verso 2498 de Las paredes
oyen que el apellido Figueroa aparece ligado a una obra literaria. En su extensa exposicion
ademds de impugnar algunas hipétesis confusas y forzadas, se detiene en la figura del
autor de Ef pasajero que en varios pasajes de su obra habia hecho comentarios en los que
aludia a Alarcén y a su defecto fisico (1947: 977). El marqués desestima dicha posibilidad
filiatoria comentando que es solo un sobrenombre.

El aludido comenta que su condicidn de carestia y su identificacion con el grupo
de los pobres le impide ser soberbio y que en su caso como hombre humilde la portacion
de varios apellidos (“mapa de épellidos") es cansador. Justifica dicho razonamiento
partiendo implicitamente de las sospechas vertidas por Ricardo al oir “Figueroa”, y se
lamenta que con solo un apellido deba sufrir el acoso de quienes no lo dejan vivir y llegan
hasta a negarle el derecho de usarlo. Cierra su alocucién nombrando a los “malsines”, los
maledicentes que murmuran y hacia el final del dia ya se han desquitado. En este pasaje el
blanco satirico es la difamacion evocada en el apellido “Figueroa”.

Hacia el final del acto, el marqués ya se ha enterado del doble juego de su rival,
don Garcia, y decide también fingirse enamorado de Leconor y le pide ayuda en sus

aspiraciones amorosas. Don Garcia se niega alegando que otro caballero la pretende
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desde hace mas tiempo y que no puede revelar su nombre. Enfurecido el noble reafirma
su intencidn y le prohibe a su rival que frecuente a lgs damas.

En el acto lll, Leonor en didlogo con Mencia comenta su creciente temor ante la
posibilidad de que su tia se entere del cortejo de don Garcia y los obstaculos a los que la
relacién se enfrenta. La criada sugiere que el poder y la porfia del marqués en breve
lograran la ambicion del noble de hacerla su esposa y actd seguido pretende entregarie un

papel que ha traido Figueroa:

LEONOR: ¢De Figueroa
haces tu caso, Mencia?
MENCIA: Hace libros.
LECNOR: El papel
echa a mal.
MENCIA: Pues por mil modos 2205
dice en eflos mal de todos. ’
LEONOR: Y todos de ellos y de él.

(1,591-2, 2202-7 wv.).

Tal como sucediera con Ricardo, ni bien oye el apellido del escudero,
inmediatamente interroga a su servidora si acaso puede hacerle caso a él. Mencia alega
que “hace libros” como fuente de autoridad, sin embargo, a Leonor no parece
convencerla dicho argumento y agrega “el papel echa a mal”, en breve respuesta que se
resignifica con la sétira en clave dirigida a la figura de Sudrez de Figueroa que en esta
comedia en particular parece erigirse en la figura por antonomasia de la maledicencia. La
impresién en papel, el libro-como el-vehiculo de la-injuria-aluden a E/-pasajero aparecido
en 1617 tal como ha notado un bidgrafo del escritor, Wickersham Crawford:

Cuando El pasajero aparecidé en 1617, Alarcdn estaba ocupado en ftres
comedias para la compaiiia de Vallejo: La prueba de las promesas, Mudarse
por mejorarse y Las paredes oyen. Esta dltima, que condena el vicio de la
maledicencia, estd especialmente dedicada a dar contestacién, no sélo a
Figueroa, sino también a los demds poetas que le habian injuriado. Alarcon
dejé por un momento a un fado las dos primeras comedias, y termind Las
paredes oyen tan prontamente como pudo. {1911: 59)%°.

% pe la pagina 57 a la 62 el hispanista norteamericano detalla con gran precision el creciente
encono entre ambos escritores.
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Mencia afirma entonces por elipsis que el escritor aludido dice mal de todos y al
recorrer dicho libro uno comprueba que “todos” engloba a Lope, Cervantes y el propio
Alarcén como los blancos de sus virulentos ataques. Y tal como compléta Leonor esto
genera un intercambio entre los atacados y el atacante: “y todos de ellos y de é1”.

Este es el ultimo fragmento satirico que contiene la obra y de alguna forma
registra no solc un encono de tipo personal entre escritores sino también registra la
desconfianza y confusion de la que es victima Leonor ante el galanteo de los personajes y
los papeles que circulan.

A partir de la llegada de un uitimo billete que entrega Redondo disfrazado de
mujer -en la que don Garcia duda del amor-de su-tiay la-cita en la iglesia de-San Sebastian
para alejarla asi de su verdadero objetivo: Leonor. Sin embargo, el marqués es el
afortunado quelllega antes y logra la mano de la joven precipitando asi el casamiento de
don Garcia con Clara. |

3.2.6. Los empeiios de un engaﬁo”: la mentira y sus caminos.

Curiosamente esta comedia es la que menor cantidad de pasajes satiricos incluye
en su desarrollo. Presenta la accion dramatica en Madrid. Don Diego esta enamorado en
secreto de Teodora que vive junto a su hermano Juan en una casa de dos plantas en la que
también habita Leonor y su hermano Sancho. Como no puede ser de otra forma, cada
dama es pretendida por el hermano de la otra.

La accién se inicia con Leonor que en compafiia de su criada Inés confiesa su
disgusto ante la perspectiva de casarse con su vecino don Juan por el simple provecho que
obtendria y no atendiendo al amor. Mientras conversan en la ventana de la casa observan
la presencia de un forastero, don Diego de Luna, que en compaiiia de su servidor
Campana, rodan sospechosamente la casa. Leonor sabe que este caballero pretende a
Teodora y ilama al criado para hablar con él. Para ocultar su amor, don Diego se finge
enamorado de {a dama.

Si bien Ruiz de Alarcén se caracteriza como se puede apreciar en las suscintas e

imprescindibles referencias argumentales que hasta ahora venimos haciendo, por

" Cabe recordar que Calderdn tuvo una comedia intitulada Los empefios de un acaso y sor Juana,
Los empeifios de una casa.
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plantear una compleja trama de parejas cruzadas, desencuentros e intromisiones de
terceros generalmente provenientes de la nobleza, en esta comedia en particular tal como
ha notado con criterio Antonio Castro Leal:

Pesa excesivamente sobre esta comedia lo complicado de su trama. Alarcon no
encontrd la manera de dar a su recargada estructura vigor y donaire
arquitecténicos. (...) En su factura han quedado una serie de largos apartes
explicativos —coordenadas con que los personajes fijan a cada momento su
posicién-, que, mas que acentuar las figuras, les restan seguridad y firmeza.
(1943: 121).

A raiz de dicha estrategia de escritura que da por resultado los extensos pasajes
sefialados por Castro Leal se reduce en cierta forma la intervencién de los criados
graciosos, ya que constantemente los protagonistas de los conflictos-amorosos se ven
obligades a reconstruir los engafios y estrategias puestas en juego.

El Gnico pasaje satirico que encontramos es breve. Esta localizado en el tercer
acto, ni bien se abre la accién y estd en boca de Campana, el servidor de don Diego que
despide al marqués aliado del joven en la conquista de Teodora solo por vengarse de
Leonor con las siguientes palabras:

Vivas, si llegan a verse

premiados tantos cuidados 2111
por ti, mas que dos casados

que dan en aborrecerse.

Vivas, marqués, mas edades

que una sisa, y que un pavés 2115
en casa de un montafés

preciado de antigliedades.

Y vivas, en conclusion,

mas que un ministro cansado

de quien tiene un desdichado 2120

la futura sucesidén.
(1, 855, 2110-21 wv.).

La despedida cargada de ironia acumula al usar la enumeracion, una serie de
deseos que tienen en comun la imposibilidad presente en las condiciones de su
cumplimiento. Asi la aspiracion a que el marqués tenga (elipsis mediante) una vida

longeva, se ata a los imposibles.
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El primero se focaliza en un blanco predilecto de la satira como era la falta de
armonia y el odio inherente al casamiento: “vivas (...) mas que dos casados / que dan en
aborrecerse”. La anafora que abré la segunda redondilla, reitera el deseo de longevidad
(“vivas, marqués, mas edades”) comparando al destinatario con una “sisa”, que no era
otra cosa que un impuesto extraordinario que no se podia mantener durante mucho
tiempo ya que consistia en entregar, al mismo precio, menores cantidades de mercancia
(aceite, vino, vinagre, carne, azucar, etc.).

La mencién del pavés que posee un montafiés que se precia de sus antigliedades,
alude al escudo que llegaba hasta los pies y que formaba parte de la proteccion que
usaban los soldados en la Edad Media. Con el use de la reificacidn se trabaja la idea de que
el marqués sera conservado tal como el pavés: durante mucho tiempo pero no por su
utilidad sino por las pretensiones nobiliarias que el h‘édalgo montafiés infructuosamente
pretende sostener solo por la posesién material. En consecuencia el marqués vivira afios
tan indtiles como el pavés.

La redondilla de cierre le desea una vida mas larga que la de un ministro cansado
de su funcién en la politica y en la corte cuyo sucesor es calificado de “desdichado”. Los
elementos mencionados: los casédos que se aborrecen, la sisa, el pavés y el ministro
tienen en comun la corta supervivencia.

Hacia el final de la comedia se comprueba que las aspiraciones amorosas del
marqués han tenido un destino similar a los elementos y personajes nombrados por
Campana: no accede a la mano de Leonor y queda junto a don Sancho en el cierre sin
pareja. Carmen Brenes, en su libro, E/ sentimiento democrdtico en el teatro de Juan Ruiz
de Alarcén destaca que si bien no podemos sefialar alguna virtud en concreto en el
sistema de los personajes, si podemos destacar que los caballeros involucrados comparten
un defecto: se dejan arrastrar por la ambicion desmedida (1960; 104).

3.2.7. La verdad sospechosa: consecuencias de la mentira.

La verdad sospechosa nos presenta el caso de don Garcia, mentiroso patoldgico y
su derrotero en la corte. En particular esta comedia ha llevado a John Brooks (“La verdad

sospechosa: the source and the porpouse”, 1932) entre otros a sefialar la potencial
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influencia de Terencio y Plauto en esta obra en particular. Otra posible fuente, aunque no
se sabe a ciencia cierta si Alarcon tuvo efectivamente acceso al texto, segtin Richard Tyler
(1986: 669), es el libro de ejemplos de Climente Sanchez, archidiacre de Valderas, y en
particular pudo ﬁaberse inspirado en el exemplum intitulado “Mendacium pessimum est
delictum”.

Ni bien se abre el primer acto sabemos de la boca de su padre, don Beltrdn que a
raiz del fallecimiento de su hijo mayor, Gabriel, ha resuelto que su segundo hijo vaya a la
corte y pruebe suerte. Informa ademds que el joven ha seguido la carrera de las letras,
acorde para su categoria de segundén y ademds desea que Tristan, guie en la corte al
joven, no-cemo criado, sino-como consejero y amigo. Tal como ha notado. John Brooks:

It is in Salamanca that Garcia lays the scene of most of his fabrications. On
several occasions the life and ideals of Salamanca are unfavorably compared to
those of Madrid, and the inference is made that Salamanca's best will not pass
muster in the Capital. The references to Gabriel, Garcia's brother who was
educated at home, induce the reader to make a mental comparison of the two,
and Garcia suffers by contrast. (1932: 249-50).

Afios mas tarde, Serafin Gonzalez, retoma este interesante contraste al sefialar
que el paso del protagonista de la ciudad de Salamanca a la de Madrid, implica el cambio
de la juventud a la edad adulta, lo que establece el contraste entre la vision de una
realidad idealizada y una realidad conformista, sombria (2003: 96). Esa funcion de guia a
través de esa realidad plagada de convenciones, prohibiciones e hipocresias estd en
manos de Tristdn come se aprecia en el desarrollo dramatico.

El padre preocupado interroga al letrado que ha acompafiado a su hijo durante
sus estudios en Salamanca acerca de los vicios a los que el joven tiene mayor inclinacion.
Este responde que el muchacho suele no decir siempre la verdad aunque evalda que
puede perder dicho vicio con la madurez, con la autoridad paterna y con fa estadia en la
corte en la que considera que hay escuelas de honor. Ante lo que don Beltran considera
un juicio muy ingenuo con referencia a las costumbres y a las practicas de la vida en la
corte desarrolla una serie de observaciones al respecto:

Casi me mueve a reir

ver cuan ignorante esta
de la corte. ¢Luego acd
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no hay quien le ensefie a mentir?
En la corte, aunque haya sido 185
un extremo don Garcia, V
hay quien le dé cada dia
mil mentiras de partido.
Y si aqui miente el que esta
en un puesto levantado, 190
en cosa en que al engafiado
la hacienda o honor le va,
£NO es mayor inconveniente
quien por espejo esta puesto
al reino? Dejemos esto, 195
gue me voy a maldiciente.

(1t, 385, 181-96 vv.).

Asi luego de comentar la risa a que lo mueve la ignorancia del viejo letrado
refuerza dicho juicio con la pregunta retérica que insiste en la idea que desarrolla a
continuacion: en la corte se ensefia a mentir. Y de forma proléptica el padre considera que
$i bien su hijo puede encarnar el predigio en el arte de mentir, siempre habra quien “cada
dia” le ofrezca “mil mentiras de partido”. La indefinicion presente en el pronombre
“quien”, sumado a la cotidianeidad (“cada dia”) y la hipérbole {(“mil mentiras de partido”)
parece implicitamente disculpar el derrotero dramatico de Garcia o al menos justificarlo
en semejante contexto: su hijo puede superar al que e dé de ventaja tantas mentiras.

Tal como sefiala el padre del joven, si miente el poderoso (“el que esta en un
puesto levantado”) afectando “la hacienda o honor” del engafiado, es decir, su riqueza
material o espiritual -disyuntivo -mediante-- puestas en el mismo nivel, es aun peor
suponer, como desliza la pregunta retdrica, que alguien de las altas esféras puede también
mentir: “quien por espejo estd puesto al reino”. Millares Carlo lee en esta elipsis una
alusién a don Rodrigo Calderén, favorito de Felipe Il! cuya caida en desgracia debia estar
proxima, para que el dramaturgo se atreviese a escribir asi acerca de su persona. Este
dato permitiria fechar la obra hacia 1619.

El pasaje se cierra con la autocensura de don Beltrén que luego de este ultimo
comentario no exento de un claro ataque ad hominem y politico, se llama a silencip para

evitar caer en el vicio de la maledicencia.
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En la escena siguiente, don Garcia se pasea acompafiado de Tristan por Las
Platerias, lugar muy frecuentado en Madrid. No estamos frente a cualquier criado, este
personaje ha estudiado, no comparte la conducta ni el mévil de su sefior y se convertira
en victima de las mentiras. Su no participacién del binomio “galan-criado” implica una
critica al estatuto de la Comedia Nueva y hacia el cierre él también sufrira otra de las
farsas del protagonista. La distancia lo convierte en un modelo de criado moralizador de
larga tradicién en la comedia latina. En dicho paseo, el acompafiante del joven elogia la

vestimenta que lleva puesta su sefior:

Divinamente, sefior.

iBien hubiese el inventor

de este holandesco follaje! 240
Con un cuello apanalado,

équé fealdad no se enmendd?

Yo sé una dama a quien dio

cierto amigo gran cuidado

mientras con cuello le veia; 245
y una vez que llegd a verle

sin él, la obligd a perderle

cuanta aficién le tenia,

porque ciertos costurones

en la garganta cetrina 250
publicaban la riina

de pasados lamparones.

Las narices le crecieron,

mostré un gran palmo de oreja, ‘

y las quijadas, de vieja, 255
en lo enjuto, parecieron.

Al fin el galan quedd

tan otro del que solia,

que no le conoceria

la madre que le parié. 260

El elogio de Tristan da paso a la satira costumbrista. Asi luego de celebrar,
procede a comentar su atuendo destacando el “holandesco follaje”. La metéfora que
trabaja con la idea de la superposicion y abundancia de la tela que componia el cuello o
golilla. Desde comienzos del siglo XV, la gofguera adquirié suma importancia pues tomé

una forma especial y tipica de cuello rizado o escarolado, pasando a denominarse cuello o
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lechuguilla y su uso se extendid a los caballeros: “mostrabase el galan con su alto cuello
bordado, o su voluminosa lechuguilla” (Puiggari i LLobet: 1886, 208).

La didascalia implicita que nos sefiala el cambio de traje también lleva la
connotacion del cambio de estatuto de Garcfa: de estudiante a galadn y consecuentemente
a alguien que hara uso de esta nueva estrategia. No debemos tampoco perder de vista
que nuestro protagonista encarna dentro del universo un atipico galan: pertenece a una
clase elevada y ha heredado el mayorazgo como consecuencia de la muerte de su
hermano. Estos rasgos particulares han sido apuntadcs con gran certeza por Oleza y
Ferrer Vals (1983) y por Montero Reguera (2004) gue sefiala que en pleno auge reformista
esta-caracterizacién permite vislumbrar que:

... esa critica va dirigida a una clase social muy concreta: la clase dirigente del
pais que necesita, precisamente para poder cumplir su papel, estar libre de
vicios, y atin mas del de la mentira. Esa clase social es la alta nobleza, cuyos
herederos se entregan al Rey para contribuir a gobernar el reino ... (2004:
1012).

Dicha lechuguilla, explica el citado estudioso, llegaba a tener dos y tres érdenes
de encajes, desigualmente frisados. Asi gracias a los oficios de la tela que transforman al
cuello en uno “apalanado”, que forma celdillas como un panal. A tal punto “embellece”
este artilugio de la moda que la anécdota que involucra a una dama que al ver a su amado
sin dicho accesorio le pierde aficién al descubrir: “ciertos costurones / en la garganta
cetrina / publicaban la riiina / de pasados lamparones”. Los aludidos costurones, mediante
litote, no son otra cosa que cicatrices que tal vez connotan un pasado criminal o al menos
no muy santo. La imagen sensoria visual, “el cuello cetrino”, tal vez aluda a su origen
morisco por la tonalidad de su piel o tal vez a la falta de higiene que ocultaba la golilla.
Como si esto no alcanzara, la ausencia de la prenda también deja ver, hace patente, las
marcas (“publican la riiina”) de “pasados lamparones”, es decir, las secuelas de las
escrofulas o tumefacciones de enfermedades quedan descubiertas sin el artilugio del
adorno.

Si bien la transformacion parece ldgicamente afectar a [a parte del cyerpo que se

engalanaba con el atuendo, la metamorfosis monstruosa se extiende a las facciones del

130



COMEDIA URBANA EN RUIZ DE ALARCON

otrora atractivo galdn y con el uso de las imagenes visuales y el matiz hiperbélico se
muestra un retrato desalentador: la nariz crece, la oreja muestra un palmo de tamafio, las
quijadas envejecen y se muestran flacidas. El cambio operado lleva a que ni siquiera su
madre llegado el caso pueda reconocerlo. Hasta la vestimenta en el universo de la corte se

suma a la semiosis de la mentira y del engafio.

GARCIA: Por ésa y otras razones
me holgara de que saliera
prematica que impidiera
esos vanos cangilones.
Que, demas de esos engafios, 265
con su holanda el extranjero
saca de Espafia el dinero
para nuestros propios dafios.
Una valoncilla angosta,
usandose, le estuviera 270
bien al rostro, y se anduviera
mas a gusto a menos costa.
Y no que, con tal cuidade,
sirve un galdn a su cuello
que, por no descomponelio, 275
se obliga a andar empalado.

El joven considera valiosos los comentarios de su compaiiero y los aprueba al
sefialar que “me holgara de que saliera / premédtica que impidiera / esos vanos
cangilones”. Estos versos hacen creer a Millares Carlo entre otros criticos que la comedia
pudo haber sido compuesta cuatro afios antes de que Felipe iV promuigara el 11 de
febrero de 1623 la premética que buscaba moderar el lujo en el atuendo y en especial el
de los cuellos, ya que estos intentos eran de dominic ptblico atn antes de la aparicién de
esta resolucidn.

TRISTAN: Yo sé quien tuvo ocasion

de gozar su amada bella,

y no os6 llegarse a ella

par no ahujar un cangilén. 280
Y esto me tiene confuso;

todos dicen que se holgaran

de que valonas se usaran,

y nadie comienza el uso.
(1, 387-8, 238-84 wv.)
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Garcia incluso observa que los cuellos, asimilados metaféricamente al sustantivo
“engafios” que ademas esta en relacion con la anécdota que Tristan refiriera. Considera
que el gasto en dicho adorno provoca una fuga del dinero al extranjero y usarlo provoca el
dafio del reino. Sugiere que con una valona ya seria suficiente, adorno prescripto también
por una prematica de 1623. Y también aporta una imagen hilarante con referencia al galdn
gue por no arruinar el cuello que luce anda “empalado”, rigido. Esto le da pie a Tristan
para un ultimo comentario que ilustra y amplia la rigidez impuesta por semejante arreglo
que lo llevan a no acercarse a una dama por no ajar un cangilén.

El comentario que cierra la intervencién del criado desnuda una acida critica: si
bien parece la mayoria acordar en la validez del usc de la valona, nadie lo pone en
practica. Es decir, las leyes, las prematicas parecen respaldadas pero en la practica son
incumplidas.

Las medidas que emanaron de la corte en octubre de 1619 nunca pudieron ser
puestas en practica por la maguinaria burocratica de Felipe i, habria que esperar a 1623
para que resurgieran con renovados brios de la mano del conde duque de Olivares.

E! adorno fatud que Garcia no desea lucir, es el sintoma de una sociedad
preocupada por la apariencia, por el lujo. Y es el espejo del joven que si bien se niega a
participar de la moda y elige una postura moderada cen su elogio de la valona, en su
accionar demuestra con sus mentiras lo que Tristan pensaba respecto de las prematicas:
todos hablan de ellas aunque nadie en la practica las acomparie con su conducta. Y lo que

“@s aun peor: don Garcia luce el cuello que tanto critica lo que desnuda una vez mas su
conducta mendaz.

El protagonista interroga sobre las mujeres, tema mas atractivo y de su agrado
que las cuestiones de gobierno. Para ilustrarlo, se apronta Tristan:

Pues en lugar entras hoy
~donde Amor no vive ocioso.

Resplandecen damas bellas

en el cortesano suelo,

de la suerte que en el cielo 295
brillan lucientes estrellas.

En el vicio y la virtud
y el estado hay diferencia,
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como es varia su influencia,

resplandor y magnitud. 300
Las sefioras, no es mi intento

que en este nimero estén,

que son angeles a quien

no se atreve el pensamiento.

Sélo te diré de aquellas 305
gue son, con almas livianas

siendo divinas, humanas;

corruptibles, siendo estrellas.

El discurso de Tristan juega con la desrealizacién del espacio de la corte mediante
la creacidn de una isotopia gue trabaja con la idea de que dicho lugar es un firmamento en
el que Amor habita y las damas son estrellas que responden-en su caracterizacion a un.
orden astrondmico determinado que se rige por valores humanos: vicio, virtud y estado.
Por lo tanto, determinan la influencia de estos astros y son asimilados al resplandor y a su
magnitud. Mediante esta logica, quedan descartadas las sefioras virtuosas que son
angeles.

El recorrido tiene como objetivo retratar a aguellas con “almas livianas” son
oximoron mediante “divinas” y “humanas”, “corruptibles, siendo estrellas”. Esa

conjuncién de cualidades interesa a la voz satirica para su alegorico retrato.

Bellas casadas veras,

conversables y discretas, 310
que las llamo yo planetas

porque resplandecen mas.

Estas, con la conjuncién

de maridos placenteros,

influyen en extranjeros 315
dadivosa condicion.

Otras hay cuyos maridos

a comisiones se van,

0 que en las Indias estan,

o en ltalia, entretenidos. 320
No todas dicen verdad

en esto, que mi taimadas

suelen fingirse casadas

por vivir con libertad.

Veras de cautas pasantes 325
hermosas recientes hijas;

éstas son estrellas fijas,
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Y Sus madres son errantes.

En su jerarquia aparecen las “bellas casadas”, planetas, que son las que mas
“resplandecen” en compafiia de los “maridos placenteros”, es decir, esposos
complacientes que se valen de sus esposas para conseguir las dadivas de los extranjeros
poderosos. Dentro de esta tipologia astrondmica, estén aquellas cuyos maridos se
ausentan en comision, a las Indias, a ltalia; por elipsis la ausencia del custodio del honor
insintia la inconducta de la mujer casada pero también la falsedad de aquellas que
“taimadas” se fingen casadas para lograr una libertad en su inconducta que esta vedada a
la mujer soltera. La siguiente categoria, “estrellas fijas”, corresponde a las hijas, y sus
madres a diferencia son “cautas pasantes” (madres astutas de ocasion), “estrellas
errantes” que ayudan en sus non sanctas intenciones a sus hijas.

Hay una gran multitud

de sefioras del tuson, 330
que, entre cortesanas, son

de la mayor magnitud.

Siguense tras las tusonas,
-otras que serlo desean,

y, aunque tan buenas no sean, 335
son mejores que busconas.

Estas son unas estrellas

que dan menor claridad;

mas, en la necesidad,
te habras de alumbrar con ellas. 340

A continuacién aparecen las “sefioras del tuson” que segtin Millares Carlo estaria
aludiendo por asimilacién con el vocablo germano “tusa” a perro (ll, 1947: 1067}, por lo
tanto estan las damas que pasean perras, que entre las cortesanas son las de “mayor
magnitud”, las mds brillantes. Esta referencia bastante absurda se anula con la definicion
brindada por el Tesoro de la lengua:

Es nombre francés, toison, latine vellus; en espafiof es fo mesmo que velidn, el
que se quita y esquila de la oveja o del carnero; y dijose vellén a vellendo,
porque antes de hallar el arte de esquilar con las tijeras, pelaban a las dichas
reses [a lana.

2.De aqui tomé nombre la Orden de Caballeria del Tuson, la cual instituyé e}
Duque Filipo de Borgofa, afto 1429, cuya insignia es una cadena de oro
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engarzada de pedernales y eslabones y por pendiente el vellocino, o sea,
aludiendo al de Gedeén tan misterioso, o al vellocino dorado de Colchos, que
Jason y los Argonautas fueron a conquistar. Hay escritos libros particulares de
la Orden de Caballeria del Tusén, y de los maestres que ha tenido desde Filipo,
Duque de Borgofia, hasta el rey Filipo Ill, Nuestro Sefior. Podras ver al padre
Pineda en su Manarchia, Lib. 22, cap. 22. (..) Este nombre, tusdn, puede traer
origen de la lengua hebrea, tson, que vale pecus, tomando el todo por la parte.
(1611).

José Luis Alonso Hernandez en su Léxico del marginalismo del Siglo de Oro (1977)
recoge la acepcién de “tusona” asocidndola con la prostitucién, y el Diccionario de
Autoridades agrega otros detalles no menos interesantes para este retrato: “Ramera, o
dama cortesana. Pudo.decirse.assi, porque les cortan el pelo por castigo, o ellas le pierden
por vicio deshonesto” (1963: 380). Con respecto al “vicio deshonesto” es una inequivoca
alusién a los estragos de la sifilis que provocaba la calvicie entre otros efectos.

A las “tusonas”, siguen otras que desean elevarse en su condicion y estan por
arriba de !as “busconas”: estas damas si bien no tienen tanta “claridad” pero en caso de
necesidad (sexual) se puede “alumbrar” con ellas.

La buscona, no la cuento

por estrelia, que es cometa;

pues ni su luz es perfeta

ni conocido su asiento.

Por fas mafanas se ofrece 345
amenazando al dinero,

y, en cumpliéndose el agliero,
al punto desaparece.

Dentro de! firmamento de las damas, se detiene con mayor detalle en la buscona,
a la que metaforiza llaméndola “cometa” va que su luz no es perfecta, pero tampoco se
sabe a ciencia cierta en dénde habita. En los versos siguientes se dacumenta su
trayectoria, por la mafiana aparece persiguiendo el dinero y cuando cumple con su
augurio, ya que los cometas eran asociados con las predicciones. En el caso dg la buscona,
su prediccién se cumple una vez que obtiene el beneficio material tan esperado.
Nifas salen que prochan

gozar todas ocasiones; 380
éstas son exhalaciones
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que, mientras se queman, duran.

Pero que adviertas es bien,

si en estas estrellas tocas,

que son estables muy pocas, 355
por mas que un Perti les den.

Las nifias que también forman parte de este orden celestial, no llegan a ser
cometas quedan en “exhalaciones” que segun los astrélogos de la época eran los
meteoros, lo que hoy se conoce como bdlidos o aerolitos. Es decir, que en el ardor de su
ambicién por gozar, se extinguen en su misma pasién. Tal como advierte, Tristan, el
recaudo a tomar por don Garcia es tener siempre presente que si encuentra a estas
“estrellas” no encontrard estabilidad, fidelidad, en sus-amores ya que no se conforman ni
~ con la dadiva mas hiperbdlica: “por mas que un Pert les den”.

No ignores, pues yo no ignoro,

que un signo el de Virgo es,

y los de cuernos son tres:

Aries, Capricornio y Toro. 360
Y asi, sin fiar en ellas,

lleva un presupuesto solo,

y es que el dinerc es el polo

de todas estas estrellas.
(41, 388-90, 291-364 vv.).

La ultima advertencia se refiere a los signos del zodiaco y sus cualidades, Virgo y
su alusiéon a la virginidad de las involucradas y los signos “de cuernos” que aluden
jocosamente a los implicados en este orden estelar. Como cierre explica que el dinero es
el polo magnético al que confluyen todas estas estrellas.

Estos retratos de las damas frivolas y cortesanos ociosos que exponen
descarnadamente los vicios propios de un ambiente ya condenado como era la Corte, es
también de cierta forma impulsor de la mendacidad del protagonista.

Advertido por su acompafante que corona sus reflexiones con la reformulacién
del conocido refran (“A Dios rogando y con el mazo dando”) -“Que a la mujer rogando /vy
con el dinere dande”, (Il, 392, 430-1 wv.}- para advertirle de las consecuencias que

conlleva su futuro encuentro con las damas. Ni bien se pone en contacto con ellas, don
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Garcia inicia su seguidilla de mentiras. Asi les dice a Jacinta, Lucrecia e Isabel que hace mas
de un afo que estd en la corte y que se ha enriquecido en las Indias, y que en
consecuencia pueden tomar las joyas que mas sean de su agrado. Las jovenes se despiden
y nuestro galdn hace las averiguaciones pertinentes para saber dénde vive Lucrecia.

Mientras tanto otros caballeros dialogan, don Juan y don Félix, el primero conoce
al protagonista y destaca su condicién de galdn por encima de la de estudiante de fuste.
Don Juan de Sosa necesita saber quién es el galan que ha brindado cena y musica en el rio,
don Garcia que se integra al didlogo, desliza otra mentira: se atribuye el festin y galanteo.

Sorprendido, Tristan no puede dar crédito a lo que oye, su sefior apenas hace
veinticuatro horas que se encuentra en la corte. Tal como analiza Christophe Couderc el
equivoco del objetivo amoroso parte de que nuestro protagonista cree que la dama que
mas le ha gustado es Lucrecia y cuando su padre organice la boda, este equivoco se hara
extensivo ya que el joven seguirad convencido de que es Lucrecia y no realmenfe Jacinta el
objeto de su flechazo (2006: 169).

La descripcion de la supuesta fiesta, plagada de opulencia y sensualidad, genera
la admiracion de Juan y Tristan que se sienten casi testigos del festin, aunque el servidor
intuya que la mentira puede vencer a la verdad como por el momento parece demostrar

Garcia. Sin embargo, el acompaifiante vuelve a la carga e inquiere por la necesidad de
mentir que parece tener el joven. Garcia justifica su accionar argumentando que es parte
de su estrategia contar cosas mas asombrosas para generar envidias y superar hazafias.

En el acto segundo ya esta puesta en funcionamiento la maquinaria de las
mentiras de don Garciay la confusién que genera en quienes estan en su proximidad.

En el acto tercero, don Garcia sigue acumulando nuevos embustes y en uno de
los didlogos que mantiene con su inseparable acompafiante, reflexionan acerca de la
actitud de Lucrecia en Las Platerias, en las que la joven se mostraba altiva y distante. El
servidor le sefiala que:

Y aun fuera bueno, sefior,
que conquistaras tuingrata
con dadivas, pues que mata

con flechas de oro el amor. 2310
DON GARCIA: Nunca te he visto grosero,
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sino aqui, en tus pareceres.
¢Es esta de las mujeres
que se riden por dinerc?
TRISTAN: Virgilio dice que Dido 2315
fue del troyano abrasada,
de sus dones obligada
tanto como de Cupido.
iY era reina! No te espantes
de mis pareceres rudos, 2320
que escudos vencen escudos,
diamantes labran diamantes.

GARCIA: éNo viste que la ofendid
mi oferta en la Plateria? 2325
TRISTAN: Tu oferta la ofenderia,

sefior, que tus joyas no.

Por-el uso te gobierna;

que a nadie en este lugar

por desvergonzado en dar

le quebraron brazo o pierna. 2330
(1, 446, 2307-30 wv.).

La sugerencia de Tristan retoma el topico satirico de la mujer pediguefia, y del
efecto encantador y devastador del dinero por sobre el amor ya que “mata con flechas de
oro el amor”. Sorprendido el joven, califica a su interlocutor de “grosero”, llama la
atencion sobre lo que considera una falta de decoro y respeto ya que dicho comentario
tiene como blanco directo por elipsis a Leonor y se refuerza esta idea con la pregunta que
cierra esta intervencion: “¢Es esta de las mujeres / que se riden por dinero?” Consciente
de lo poco apropiado del comentario deslizado, Tristan, cita el caso de Dido, lo que eleva a
la joven, ya que si la reina se vio cbligada a corresponderle a Eneas por sus “dones” y por
“Cupido”. Y asi refuerza su afirmacién acerca de la conducta de Dido y de Lucrecia jugando
con la dilogia del término “escudo”, asociado con e! dinero capaz de vencer al escudo que
se usa como proteccién militar y los diamantes solo pueden (dada su condicion de dureza)
tallar otros. En conclusion: la rigueza solo atrae a mayor riqueza.

Garcia refuerza su reclamo comentando que Lucrecia se habia ofendido cuando él
le ofreciera un obsequio en el paseo del primer acto en la calle de Las Platerias. Sin
embargo, tal prueba que exceptuaria a la joven de la tipologia de la mujer pedigiiefia no

parece suficiente para su acompafiante. Tristan, desconfiado, atribuye dicha reaccion
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simplemente a que la oferta la ofendio y no las joyas como cree Garcia. Asi concluye
tajantemente que a nadie le infringieron tormento —quebrar un brazo o una pierna era la
pena reservada para-los grandes criminales — lo que se evidencia en el uso de la ironia. En
conclusién, nadie condena la conducta del que pide, ni la del que satisface el pedido.

La defensa de Lucrecia por parte de Garcia, parte de un error que le costara su
felicidad: el juego de mentiras y confusiones que el joven ha generado para evitar casarse
con Jacinta tal como manda su padre se vuelve en su contra. El protagonista ha estado
enamorado de una mentira, de una confusidén que él ha alimentado y creado desoyendo
advertencias y como bien indica Serafin Gonzalez:

El enamorado, parece sugerirnos el dramaturgo, vive mds en si mismo, en sus
fantasias, que en el propio objeto en el que se proyecta su pasién. Mostrar el
aspecto idealista del amor de Garcia, y reconocerlo ampliamente como algo
intenso, en este caso significa también Hlamar la atencién acerca de lo que el
mismo tiene de inventado, y no de conocimiento del objeto amoroso. Esto nos
muestra el aspecto narcisista del personaje.

Entre la experiencia interior y el mundo exterior parece abrirse una distancia
insalvable, y esto es parte de lo que nos revela el final. Garcia no puede ejercer
su libertad personal porque no logra salir de si mismo, se ha dejado llevar por
sus particulares percepciones y eflo no le ha permitido ir mds alld de las
apariencias. (2003: 102).

Garcia corteja a Jacinta creyéndola Lucrecia, por lo tanto, en este didlogo nuestro
héroe defiende los valores de quien finalmente le sera impuesta como esposa. La satira
llevada a cabo por Tristan muestra a Garcia como un joven que a pesar de su condicién de
mendaz; es respetuoso de la reputacion-de-su amada y-en-todo-momento-evita-caer-enla
maledicencia. Y como oportunamente destacaramos, el protagonista ha perdido de vista a
su real objeto amoroso, corre tras la imagen que él ha colaborado a crearse. Pocos versos
faltan para que sufra las consecuencias de sus embustes, para que reciba el castigo de
contraer matrimonio con la verdadera Lucrecia, para que vea como Jacinta finaimente se

@&’

casa con don Juan. Eduardo Urbina ha destacado en su articulo “’La razon de mas fuerCa’:

triple juego en La verdad sospechosa” (1987) que en realidad esta comedia exhibe:

... dos niveles fundamentales de engafio: 1) el mundo de comedia de fas
mentiras de don Garcia, que llamo aqui contra-comedia, el cual esta regjdo por
el amor y el gusto y al que pertenecen su falsa Lucrecia (Jacinta) y la verdadera
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gue surgira en él, y 2) la comedia de don Beltran (a la que pertenecen en
particular Jacinta, don Juan y Tristan), regida por el honor y el interés,
exigiendo conformidad con la norma y una integracién al orden simbolizado
por el casamiento. Se trata de una comedia social, de una estructura teatral
del vivir social, un juego serio en el que han de respetarse las reglas ante todo
y sabre todo. (1987: 725}. S

Las reglas que viola nuestro protagonista en el Aambito ficcional y en el que
corresponde al orden genérico se pagan de la peor manera: no llegando al objetivo
ansiado. También en esta linea ha sefialado Christophe Couderc que las mentiras de
Garcia no solo lo caracterizan como personaje sino que “se integran en la trama, o mejor
dicho reproducen su movimiento, pues su intensidad va en aumento a medida que se
acreca la conclusién de la comedia..” (2006: 179). |

Recordemos cuales fueron: en el primer acto se presenta como rico indiano y
relata un fabuloso banquete en el Sotillo; en el segundo acto dice haber contraido
matrimonio en Salamanca y en el Gltimo acto afirma haberse batido a duelo con don Jjuan.
Todas ellas {a excepcion de la primera) se caracterizan por la rigueza de los detalles y el
cuidadoso armado de las circunstancias. La que describe el duelo tiene como

particularidad hacer victima del éngaﬁo a su servidor Tristan.

La progresion en las mentiras que urde el protagonista y de las que participan
como victimas el resto de los personajes explica la paulatina desaparicién de los pasajes
satiricos en boca de Tristdn dado que deja de actuar en complicidad con su sefior y se
transforma en una victima mas. En otras palabras, las mentiras del joven tienen efectos
dramaticos y sobrepasan los limites del decoro ya que “infringe las leyes de la honra
propias de los aristocratas de la Comedia” (Couder: 2006, 188). En consecuencia, la satira

se extiende no solo al vicio o elemento extraliterario sino que también se vuelve sobre los
mecanismos de! propio género que la cebija.

3.2.7. Todo es ventura: el castigo del azar.

Cercana en fecha y representada antes del 29 de enero de 1622, encontramos
otra comedia ambientada en Madrid y Alcala de Henares: Todo es ventura. En esta obra
asistimos al derrotero azaroso de un hidaigo empobrecido, Tello, que es despedido por su

sefior don Enrique que no puede mantener a los criados que solia y que ve sus
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pretensiones no satisfechas. El protagonista insiste en permanecer junto a su sefior, pero
es en vano y solo mientras su amo se despide, reflexiona ni bien se abre el acto i:
jBueno habéis quedado, Tello,
sin amo y sin un real,
sumado todo ef caudal
en un vestido y un cuello! 60
Amigo no lo tenéis,
ni aun conocido en la corte;
pues si a duefio que os importe
entrar a servir queréis,
ique poderoso sefior 65
para ello os ha de ayudar,
si en Madrid se ha de alcanzar

hasta el servir por favor?
(1,617, 57-68 w.).

Solo y desamparado, tal como deja entrever en el segundo verso de su alocucion
(sin sefior a quien servir y sin dinero) su Unico caudal esta invertido en “un vestido y un
cuello” retomando asi la satira hacia el abuso que hacian las clases urbanas acomodadas
del atuendo suntuario, y en par‘cicular12 los cuellos. Ahora como reconoce el hidalgo, sin
amigos, ni siquiera conocidos en la corte su situacién es absolutamente critica ya que
como expresa en la pregunta retérica sin el favor de un “sefior poderoso” nada se puede
alcanzar en Madrid. La ciudad metonimicamente termina asociada a los manéjos viciados
de la corte, tal como sefiala la hipérbole que cierra su intervencién, hasta “el servir” se
alcanza de favor.

Sin embargo, siguiendo el lineamiento que propone el titulo de la comedia, sera
la ventura la que coloque al otrora hidalgo empobrecido en carrera en el mundo de la
corte.

Tello sale en defensa de una dama, Leonor que en compaiiia de su criada Celia,
son maltratadas por un galdn que insiste en que la joven se descubra el rostro. El conflicto
termina involucrando a don Enrique que Interviene en defensa del hidalgo.y la joven y

termina por matar en la rifia al galan. Cuando arriba la justicia representada en la figura de

2 pemitimos a la mencién y analisis oportunamente desarrollado con relacién a La verdad
sospechosa en la pagina 126 y siguientes.
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un alguacil acompaiiado del duque Alberto las sospechas recaen en Telio que es acusado
de homicidio. No obstante, el noble sale en defensa del joven por pedido de Leonor y
obliga al oficial de justicia a liberarlo, lo que genera el comentario satirico:
Pues menor inconveniente
es librar un delincuente
que indignar a un gran sefior. 260
(I, 623, 258-60 wv.).

La observacién del alguacil hace blanco en la corrupciéon imperante en el ambito
de la justicia, desnuda cémo el poderoso (“un gran sefior”) puede torcer la decision
tomada.

En la intimidad Tello relata en un extenso parlamento en romance su vida
haciendo hincapié en su origen hidalgo, sus viajes a Nueva Espafia, su final al servicio de
don Enrique después de seis meses y se atribuye la hazafia de su ex sefior. Alberto lo
felicita creyéndolo, efectivamente, el héroe del duelo y le reclama por su supuesta
modestia:

éDe modo que habiendo visto
que estimé aquella desorden,
lo negdbades? iQué bien
vuestro valor se conoce! 370
En vos, Tello, no han entrado
las costumbres de la corte;
que en ella los lisonjeros
que cercan a los sefiores,
diciendo lo que nohacen, 375
en obligacién los ponen;
y vos negais lo que hacéis
prueba de valiente y noble,
(1, 626-7, 367-78 wv.).

Asi, el duque parte en su apreciacién de un error sobre la conducta y estatuto
moral del personaje, por lo tanto, el elogio se carga de una particular ironia y complicidad
entre Tello y el publico que sabe que tal “valor” es inexistente. Los conceptos que se

vierten a continuacion a modo de elogio quedan de alguna forma vaciados de cantenido y

se vuelven contra el personaje y su capacidad de percepcién.
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Don Alberto elogia de alguna forma lo que el propio hidalgo se encargara de
desmentir con su comportamiento a lo largo de la comedia: la inadecuacién a las
conductas de la corte. En esa observacion se da pie a la satira dirigida contra el ambito de
la corte y las conductas que genera, tema ya abordado por el hidalgo pero ahora en boca
de un poderoso. Se vuelve a hacer bla;co en los lisonjeros que acosan a los sefiores
“diciendo lo que no hacen”. Sin saberlo, el dugue condena la conducta de su nuevo aliado
sin tener nocién de ello y asi obtiene los calificativos de “valiente y noble”. Este pasaje
involucra a dos de los personajes importantes dentro del tramado de los enredos de la
comedia que se dejaran arrastrar por la engafiosa fortuna de Tello.

Mientras tanto, versos mas adelante; en-el claustro. del convento de-la Vitoria-en
el que el joven galan ha buscado asilo, Tristan sefiala la fortuna que tuvo don Enrique al no

haber sido reconocido por las damas en el incidente que se cobrara la vida del caballero:

Ni ellas supieron quién eras, 395
ni td quién eran supiste;
solo en el difunto triste
no fueron tus obras hueras.
¢Sabes qué me ha parecido?
Que en este caso presente 400
lo mismo que al maldiciente
poeta te ha sucedido.
ENRIQUE: Di como.
TRISTAN: Que porque huya
de la sétira la pena,
por mas que le salga buena, 405
no puede decir que es suya;
y después que la memoria
y entendimiento ha cansado,
se queda con el pecado,
y no se lleva la gloria. 410
Pues el mismo lance echaste.
Pusiste en riesgo la vida,
fuiste de un hombre homicida,
y a nadie en ello obligaste.
{t, 627-8, 395-414 wv.}.

Tristan destaca que el desconocimiento fue mutuo lo que casi invalida su mision
de cotejar o al menos de obtener el favor de la dama aunque lo Unico provechoso,

curiosamente es el hombre que fallecié en el duelo. Este extrafio razonamiento lo |leva a
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Ill

hacer la analogia que a continuacion desarrolla e involucra a la figura del “maldiciente”
tan cara al blanco satirico y al propio dramaturgo. E! encabalgamiento con el sustantivo
“poeta” que abre el verso siguiente destaca asi la modalizaciéon o especificidad de la
critica.

No estamos solamente frente a cualquier “maldiciente” sino frente a un tipo muy
conocido para nuestro autor: el poeta, es decir, los colegas que en mas de una ocasién
atacaran con ferocidad a Alarcén y a su obra. Lo que tendria en comtn con Enrique radica
que tal como el poeta que produce una sdtira de calidad, no puede mencionar su autoria 2
pesar del esfuerzo de la memoria y el entendimiento. Por elipsis queda implicito que la
satira es ad hominem o al menos-el no poder revelar la identidad de-su autor indica que
dicha produccién es riesgosa para su integridad. Concluye, como resumen los términos en
antitesis, quedandose con el “pecado” vy sin la “gloria”. De la misma forma, Enrique
arriesgd su vida, se convirtié en un triminal (homicida, su pecado) y no logré conseguir
que alguien correspondiera a su arrojo.

Tal como sucediera con su otrora servidor, especularmente, don Enrique también
se vera prohijado por otro noble, el marqués que lo trasléda a su hogar y afirma que el
matador ha sido apresado. De esta forma, el joven y el hidalgo desconocen que el
favoréb!e golpe de fortuna y el desinteresado favor de los protectores ocultan en realidad
las ambiciones amorosas que alimentan estos personajes por la dama en cuestion.

Hacia el final de este primer acto, se cuenta cen un Ultimo pasaje de corte satirico
a cargo del servidor del duque, Marcelo que se dedica a comentar su experiencia en la
calle Mayor. El pasaje se dedica mediante el uso de la satira costumbrista a retratar
lugares conocidos para los espectadores de la comedia y que se vuelven
autorreferenciales dado que son los espacios escénico en los que en lineas generales se
desarrollan las comedias urbanas. Esta configuracion espacial itinerante le permite al
gracioso entrar en contacto con distintos estratos sociales y situaciones.

Yo, seiior,
sali a la calle Mayor,
Sierra Morena en Madrid,

pues alli roban a tantos 785
mil damas ricos despojos,
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llevando armas en los ojos

y mascaras en los mantos.

Agradome una tapada,

y al punto desenvainé 760
palabras con que me dio

en la bolsa una estocada.

Hizome sangre, y vertida

gran parte del corazén

-que los dineros lo son- 765
me dio otra mayor herida;

pues cuando yo pienso en vano

que el demas caudal me deja,

me pidi6 para la vieja

que llevaba de la mano. 770
Aqui, sefior, perdi pie,

y dije, "Avos, porque-os quiero,

doy, sefiora, mi dinero;

pero a la vieja, épor qué?”

Ella dijo, "No hagais cuenta ' 775
de lo que acabdis de dar; '

que quien me ha de contentar

ha de tenerla contenta."

Yo dije, "De vos me aparto;

que quierc mas, jvive Dios!, 780
no cobrar lo que os di a vos,

que dar a la vieja un cuarto.”

DUQUE: é¢Donde estuvistes vosotros?
CRIADO: Yo en el Prado, y solo vi
andar de aqui para alli 785

¥y mirarse unos a otros.

El primer lugar descripto mediante la analogia es la calle Mayor que es
equiparada con Sierra Morena (752-83 vv.), espacio agrestey salvaje que servia de refugio
a ladrones y a otro tipo de criminales. En consecuencia en dicho paseo las damas circulan
munidas de “ricos despojos” que han obtenido portando “armas en los ojos” y “mascaras
en los mantos”. La isotopia trabaja con las damas-bandoleras que asaltan a los
desprevenidos galanes tal como a continuacién ejemplifica el propio Marcelo con su caso
particular. Solo por sentir agrado por una “tapada” observé como la dama “desenvainé
palabras” que le dio “en la bolsa una estocada”. Hiperbdlicamente, alcanzo apenags con

manifestar su agrado para verse atacado y hasta herido (“hizome sangre”).

145



COMEDIA URBANA EN RUIZ DE ALARCON

La herida se localiza en su corazén ya que gran parte de la sangre que mana
afirma que proviene de alli. Los dineros (aludidos en la mencién ala bolsa) aparecen como
afectos caros prosopopeya mediante. Sin embargo, la herida mayor sobrevino cuando la
dama-bandolera, buscé con su pedido beneficiar a la vieja que la acompafaba. Se dirije a
su interlocutor y afirma que dicho pedido lo conmovi6 a tal punto de hacerle perder piey
al interrogar a la bella asaltante acerca de la pertinencia de darle dinero a la ancianag, la
respuesta lo espanta y lo aleja: la dama afirma que quien busca contentarla a ella por
transitividad deberd hacerlo con su acompafiante. Antes de aceptar tamafia imposicion

(“dar a la vieja un cuarto”) prefiere renunciar.

DUQUE: ¢ TG, Fabio?

FABIO: Yo en la comedia.

DUQUIE: éParecio bien? .

FABIC: No, sefior, 780
con ser divino su autor;
porque si no se remedia 790

esta nueva introducion
de los silbos, es forzoso
que pierda el mas ingenioso
a los versos la aficion.
DUQUE: Comedias que no agradaron, 795
nunca alcanzaron silencio, "
porque también a Terencio
muchas en Roma silbaron.
Cuando la comedia es buena, v
nadie ofenderla podra 800
que la muchedumbre da
al malicioso la pena;
porque al vulgo cortesano,
en sabio, recto y agudo,
abatir banderas pudo 805
el auditorio remano.
{1, 637-9, 752-806 wv.).

El duque interroga a sus servidores acerca de los derroteros que han seguido en
la corte. El criado refiere su paseo en el Prado {785-7 vv.) destacando que lo unico que
pudo ver fue “unos” y “otros” andar y mirarse, aludiendo inequivocamente a los caches y
los paseos que se desarrollaban en dicho espacio como un modo de cortejo vy

entretenimiento.
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Fabio, en cambio, concurrié a la comedia (788-846 wv.) y sefiala la costumbre
novedosa de los silbos de la que el propio Alarcon fuera victima y una de las mas sufridas
que lleva que el autor “mas ingenioso” se aleje del ejercicio de la dramaturgia. El duque
matiza opinién sefalando de forma general usando el plural, “comedias”, que no fueron
del gusto del publico no alcanzaron “silencio” connotando la presencia de estos bulliciosos
espectadores. Por transitividad asocia la gloria de la obra con el mutismo y para reafirmar
su afirmacién justifica mediante la proposicion consecutiva que hasta el propio Terencio
fue victima de fos silbos. Segtn Millares Carlo, el autor latino vio_ en dos oportunidades
frustrado el estreno de La Hecyra ("La suegra”) (1, 947: 1045)

A modo de conclusidn general parece considerar que los silbos arbirtrarios y
dirigidos tanto a los dramaturgos talentosos e insufribles sefialando que cuando “la
comedia es huena” ne hay posibilidad de ofensa. Es interesante observar que adjetiva se
usa: al “malicioso” corresponde la pena. Es decir, no se califica a la produccién dramatica
sino que se repara en la condicién moral de su autor. Por ultimo, contrasta la calidad del
publico de la corte (“vulgo cortesano”) a la de sus antecesores (“auditorio romano”).
Noétese el contraste entre los contemporaneos del dugue y del espectador, ya connotados
negativamente con el sustantivo “vulgo” frente al aséptico y objetive “auditorio”. La
adjetivacién permite establecer la localizaciéon de ambos colectivos.

Una vez mas “cortesano” y su familia de palabras se asbcian negativahente al
ambito de Madrid frente al gentilicio “romano” que evoca por elipsis a la figura de
Terencio anteriormente mencionada con su carga consagratoria. Los espectadores
romanos cuentan con el saber, la rectitud y la agudeza; virtudes en las que han sido
abatidos por sus egregios antecesores. Dicha comparacion tal vez, debido a la propia
experiencia de Alarcén no solo esté dirigida a reconvenir y matizar la ebservacién de Fabio
sino tal vez esté pensada para advertir y reprender a los propios asistentes a la comedia.

lgnacio Areﬂano en su Historia del teatro espafiof {1995: 43) enumera al pasar
esta satira dirigida contra los mosqueteros, quien brinda mayores precisiones es Alva
Ebersole:

Arma preferida de la mosqueteria era la de silbar lo que no les gustara de una
comedia. Parece que hasta 1613 no se generalizd el uso de ella en el teatro,
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pero desde entonces fue cosa frecuente oir los efectos terribles, que no
respetaban a nadie, ni comediantes ni comedidgrafo, Alarcén, por su defecto
fisico, parece haber sufrido mas ataques de esta clase ... (1959: 230).

Los servidores, el paje, Marcelo y Fabio disputan por convertirse en camarero del
duque, quien solo dispone de dos plazas y les propone que estas sean otorgadas a aquel
que pueda brindarle alguna nueva de Leonor lo que genera la reflexion desencantada de
Fabio que razona ante el particular modo de seleccionar servidores:

De modo, por esta cuenta,

que los premios no se dan

hoy, conforme fuera justo,

al que mas y mas fiel

ha servido, sino a aquel 865

que ha servido mas al gusto.
(1, 640, 861-6 vv.).

El personaje desencantado toma conciencia de que en el presente de la accion
dramadtica y también en el del espectador, “los premios” no son otorgados con el criterio
de justicia que apunta a exaltar la cantidad y la fidelidad de los servicios hechos sino al
que conforma el gusto de su sefior sin importar medios ni fines. En realidad, sin saberlo
con certeza, desnuda la verdadera intencion de los nobles que han cobijado a hidalgo y
caballero no por desinterés sino alentando satisfacer secretamente sus gustos con Leonor
\ y con Belisa tanto el Duque como el Conde.

En el acto segundo, el marqués que ha refugiado en Alcald a don Enrigue encarga
a Tristan que lleve un billete a Leonor sin firma para no generar sospechas y se finge
interesado en Blanca para despistar a su competidor. Para cumplir la tarea Tristan debe
disfrazarse, mientras lleva a cabo su cometido delante de Enrique y el noble desliza una
serie de comentarios satiricos a medida que completa su nueva apariencia.
ENRIQUE: ¢Qué cabellera te pones?
TRISTAN: Ya las cabelleras bajan
: tanto, que se las encajan
los pelados mas pelones.
Es disfraz acomodado 1125
para no ser conecido;

que es un remedio aprendido
en la corte, de un letrado.
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El pasaje se inicia con la pregunta que oficia de didascalia implicita en boca de
Enrique que interroga sobre la cabellera o peluca que el servidor se esta colocando. La
respuesta da pie a que el servidor desarrolle el topico satirico que atacaba a los calvos en
el fragmento mencionados como “pelados mas pelones”. El adjetivo “pelones” funciona
como epiteto de “pelados” ya que su sentido esta asociado con el que no tiene o tiene
muy poco pelo. A continuacidn, explica que es el disfraz apropiado para su juego ya que
“es un remedio aprendido / en la corte, de un letrado”. Disfrazar y ocultar un defecto
fisico es una de las “ensefianzas” que se pueden aprender en la corte y de un letrado lo
que tifie a dicho @mbito y a sus actores de una clara connotacién negativa. En
consecuencia, una vez mas el dmbito cortesano termina asociado con la falsa apariencia

que también involucra a las supuestas “desinteresadas” intenciones de los nobles.

Pénese TRISTAN un parche en un ojo

MARQUES: ~ ¢Qué es eso?
TRISTAN: Un parche, y por Dios
gue sé yo quien en su casa, 1130

para no ver lo que pasa,
tiene puestos siempre dos;
que sus poltrones resabios
ponen, trocando despojos,
la bigotera en los ojos, 1135
los antojos en los labios.
(I, 647-8, 1121-36 wv.)

Tal como indica la didascalia explicita, el gracioso procede a colocarse un parche
en el ojo. El marqués al igual que Enrique inquiere por la accién que se desarrolla ante él.
La justificacién no se hace esperar y también esta asociada con dtro blanco dilecto de la
satira: las victimas de la infidelidad. La voz enunciadora afirma saber que hay quien en su
casa sabe lo que sucede y usa en realidad dos parches. Elipsis y litote mediante, se sefiala
elusivamente que ciertos hombres saben de la infidelidad de sus mujeres. Los esposos
terminan por acostumbrarse sin voluntad de cambio a tal particular situacion presentada
mediante el uso de la hipalage: “poltrones resabios”. Los “despojos”, metafora que refleja
la pobreza de lo obtenido en la insistencia de la negacion termina por generar una

situacion ridicula: la bigotera, tira de gamuza u otra tela que se usaba para proteger los
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bigotes termina tapando los ojos para no ver lo evidente y los antojos (anteojos o gafas en
la época) acaban puestos en los labios para callar lo que se sabe a voces.

En el tercer acto contamos dos pasajes satiricos, y como en las ocasiones
anteriores en la voz de los servidores. Esta vez es Celia, la criada de Leonor que dialoga
con su sefiora sobre los celos que padece Blanca por Enrique. La mujer aconseja a la joven
sobre la conveniencia de aceptar finalmente al marqués para desengafiar de una vez por
todas a su rival: Blanca. Con este plan acordado, Celia se dirige a conseguir el falso favor

del noble dando rienda suelta a un soliloquio:

Mi intencion he conseguido. 1925
Al marqués quiero avisar,
para que vaya a gozar
de aqueste favor fingido.
Los prometidos doblones
me ofrezca, y salga después - 1930
de su engafio; que esto es
gozar de las ocasiones.
Dama hermosa y de valor
pretendida y festejada,
enriquece a una criada, 1935
si sabe usar del favor. '
A dos manos he de hacer,
iy al Amor ciego pluguiera
dos mil galanes hubiera
que pescar y entretener! 1940
Que es muy breve la fortuna
que se funda en la belleza,
y si la vejez empieza
me he de quedar a la luna.
(1, 673-4,1925-44 wv.).

Lo primero que reconoce es que ha conseguido su intencion y se revela que el
consejo no apuntd a subsanar o a ayudar a la atribulada joven, sino que en realidad, ya
cooptada su voluntad (el duque le ha regalado una sortija con un diamante verso 1060) el
razonamiento hecho devela que nunca atendi6 a las necesidades de su sefiora sino a su
propio interés como permite apreciar la hipalage: “favor fingido”.

“Los prometidos doblones” a los que se dirige a buscar, determinan el goce

momentaneo por sobre la traicién y la hipdlage alude por elipsis al duque. Celia razona,

150



COMEDIA URBANA EN RUIZ DE ALARCON

que si la dama es “hermosa y de valor” a lo que afiade ademas “pretendida y festejada” se
convierte en una fuente de riguezas. La satira no solo se dispara al referente externo, la
codicia, sino también a uno de los personajes emblematicos de la comedia urbana: el
criado que atiende mayormente al propio beneficio y no al de su sefior.

La reflexion en la voz de Celia no sdlo la.caracteriza como personaje sino también
la dindmica propia de este personaje dentro de la comedia que se retroalimenta a partir
del somero retrato brindado de su sefiora. Por lo tanto, si su sefiora es objeto de deseo
eso impulsa y condiciona su propio accionar como reconociera anteriormente perc
ademas muestra que quienes momentaneamente parecen duefios de las conductas y de
la.accion son los nobles.

La dadivosidad de quienes se valen de la mujer estd aludida en la hiperbdlica
mencién “a dos manos he de hacer” y se complementa con la exclamacién retdrica en las
que se le requiere al Amor que es adjetivado “ciego”, vuelve sobre la imagen ya
cristalizada del caprichoso amor y sus consecuencias, que existan también-
hiperbélicamente dos mil galanes “que pescar y entretener”.

La proliferacién de galanes (animalizados, asociados a los peces) le permitiria a la
criada acrecentar su patrimonio material; sin embargo, como ella reconoce, este
enriquecimiento debe darse con la mayor premura ya que “es muy breve la fortuna / que
se funda en la belleza”. En los dos versos anteriores se alude‘a los cambios de la fortuna
de por si, caprichosa, y mas adn si se la ata a un bien tan perecederc como la belleza. Tal
como sefiala en los dos versos de cierre, si la vejez sobreviene, se ha de quedar-a fa luna:
sin ver satisfechas sus aspiraciones monetarias.

El siguiente pasaje no esta vinculado con la accién dramatica y es un didlogo que
se desarrolla entre Tristdn y Belisa. El servidor hace blanco de su critica a los poetas
maledicentes y en particular a los que atacan a Iés mujeres:

Segulin es0, ¢écOMO quieres

que yo, que tanto las precio, 2270
entre en el uso tan necio

de injuriar a las mujeres?

Que entre enfados infinitos
gue los poetas me dan,
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no es el menor ver que estan 2275
todos en esto precitos.
Como se anticipara el objeto de critica concreto de este pasaje es la satira
miségina. El cuestionamiento se inicia con una pregunta retdrica que fija la posicion de la

Ill

voz enunciadora que afirma apreciar a las mujeres y ya revela que su blanco es el “uso tan
necio” lo que reafirma su posicién. El sustantivo “uso” revela que esta es una practica
comun, y el adjetivo “necio” genera la hipalage y califica a los que llevan a Ié practica
dichos comentarios. El verso que cierra la pregunta retérica revela que dicho uso no es
mds que “injuriar a las mujeres”.

A -continuacidn sefiala el vehiculo de-dicha critica que abarca hipérbole mediante
“enfados infinitos”, lo que mas le molesta y se encarga de destacar que todos participan

de esta practica y estan por lo tanto “precitos”: condenados al infierno por el pecado

antedicho y la perversidad que se desprende de él.

BELISA: ¢Que te dan muchos enfados?
TRISTAN: Pues, éa quién no ha de cansar
uno que da en gracejar
siempre a costa de casados? 2280

Daca el sufrido, el paciente...
Hermano poeta, calla,

y mira ta si en batalla
mataste moro valiente.

Belisa pregunta otra vez sobre los enfados, calificandolos esta vez, de “muchos”
en lugar de sefalarlos como su interlocutor de “infinitos”. La respuesta es otra pregunta
retdrica que apunta en primer término a los gracejos a costa de los casados, y en una
enumeracién que queda sugerida, inacabada con puntos suspensivos que lleva a insinuar
que su interlocutora y el publico evidentemente debian tener conocimiento de la tipologia
de los maridos retratados: el sufrido, el paciente. Luego apostrofa al “hermano poeta” le
pide que calle y valiéndose de una analogia interroga indirectamente si es que “mataste
moro valiente”, es decir, si es digno de escapar a la tipologia.

La murmuracion afean, 2285

y estan siempre murmurando;
siempre estan enamorando,
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e injurian a quien desean.

éQué es lo que mas condenamos

en las mujeres? ¢El ser 2290
de inconstante parecer?

Nosotros las ensefiamos;

que el hombre que llega a estar

del ciego dios mas herido, :

no deja de ser perdido 2295
por el troppo variar. '

La siguiente redondilia menciona a la “murmuraciéon” y derivacién mediante, con
el uso del gerundio, sefiala que estan (elipsis, de los poetas) “siempre murmurando”, el
tercer verso establece un paralelismo sintactico y seméntico. en el que equipara el
murmurar al enamorar: “y estan siempre murmurando; / siempre estdn enamorando”.
Con el uso del nexo coordinante copulativo “e” agrega que ademds como si ya no fuera
condenable hacer objeto de la maledicencia a quien se quiere se agrega “injurian a quien
desean”. Las redondillas que se desarrollan a partir del verso 2297 interrogan sobre qué es
lo que genera la mayor condena en las mujeres para luego desarrollar los tépicos de la

satira misdgina e ir rebatiéndolos:

¢Tener al dinero amor?
Es cosa de muy buen gusto,
o tire una piedra el justo
que na incurre en este error. 2300
¢Ser faciles? ¢Qué han de hacer
si ningin hombre porfia,
y todos al cuarto dia
se cansan de pretender?
¢Ser duras? ¢Qué nos quejamos, 2305
si todos somos extremos?
Dificil, lo aborrecemas,
y facil, no lo estimamos.
Pues si los varones son
maestros de las mujeres, 2310
y sin ellas los placeres
carecen de perfeccion,
imala pascua tenga quien
de tan hermoso animal
dice mal ni le hace mal, : 2315
y quien no dijere: jAmén!
(t, 683-4, 2269-316 vv.}.
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El primer defecto achacado a las mujeres es ser o parecer inconstantes, el
gracioso lo contradice afirmando que dicha conducta es ensefiada por “nosotros”, en clara
alusion al séxo masculino. El hombre enamorado, tal como lo describe la metéfora, esta
“del ciego dios maés herido”, y en consecuencia “no deja de ser perdido / por el troppo
variar”. En estos versos se juega con la inversion del tropo que siempre calificaba a la
mujer como “perdida”, ahora proyectandolo en el varén. Es la propia inconstancia
masculina la que arrastra a las mujeres a comportarse de tal forma.

| Otro topico que se desarrolla a partir de la interrogacion es el amor al dinere por
parte de las mujeres. Tristan indica con ironia que es “de muy buen gusto / o tire una
piedra el justo / que no incurre en-este=error”. Es decir, nadie-estd exento de pecado (“el
que esté libre de pecado que tire la primera piedra”) como asi también todos comparten
el gusto por el dinero.

En tercer lugar se menciona la facilidad, la liviandad en la conducta sexual
femenina que es impugnada valiéndose de una pregunta retérica en la que se deja en
claro que es la conducta masculina la responsable de dicho comportamiento dado que las
pretensiones de los hombres cesan al cuarto dia por cansancio dando pie al desenfreno.

La dureza, otro defecto que se opone por antitesis al enunciado anteriormente,
Tristan la disculpa atribuyéndola en realidad a todos por igual ya que de alguna forma nos
dejamos llevar por los extremos.

De los tépicos anteriores, liviandad opuesto a dureza se derivan los conceptos
que se desarrollan a continuacion valiéndose del contraste de los adjetivos “dificil” y
“facil” ubicados ambos en la apertura de verso. Lo dificil lo “aborrecemos” y lo fécil no lo
“estimamos”. Las reacciones de esa primera persona del plural que incluye a la voz
enunciador_a, a los personajes masculinos y al espectador marca la idea de que la
experiencia es colectiva y adna tanto al referente intradramatico (las inconductas vy
manipulaciones de los nobles) y el que se dispara a los colegas de Ruiz de Alarcon, cultores
del género satirico y a los que con sus faltas arrastran a las mujeres al pecado. Lo

dificultoso se convierte en aborrecible y lo facil pierde con rapidez toda estima.
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Cierra su argumentacién haciendo explicita la tesis que implicitamente recorrié
todo el fragmento: los hombres deben guiar a las mujeres (“los varones son / maestros de
las mujeres”) ya que en ellas “los placeres / carecen de perfeccion”. La “maldicion” de ia
Gltima redondilla refuerza los versos antecedentes y califica a la mujer de “hermoso
animal”. Este juicio de alguna forma también se hace extensivo a las damas de la comedia
que en nada sospechan las trampas que han urdido los caballeros que las pretenden hasta
que el final se desencadena y Leonor elige a Tello ante la resignacion del duque y el
marqués quienes se reconcilian.

3.2.9. El examen de maridos: memorial del enredo.

La ultima comedia que nos ocupa.en este .corpus,.El examen de- maridos, se
publicé atribuida a Lope de Vega en la Parte XXIV que fuera publicada en Zaragoza entre
los afios de 1632 6 1633 tal como ha sefialado Margarita Pefia Mufioz en su articulo de
1989, “Los varios tonos de la relacién Lope de Vega —Juan Ruiz de Alarcén”. Sabemos que
fue representada en palacio en marzo de 1627 (Montero Reguera: 2004, 1010).

Esta comedia es una de las més originales y mas logradas: nos presenta la historia
de dofia Inés, una mujer principal que reside en la corte, que a la muerte de su padre y sin
hermanos que velen por ella recibe en el testamento una recomendacion postuma de su
progenitor, “antes que te cases mira lo que haces”. En el Vocabulario de refranes y frases
proverbiales ... de Correas figura: “antes que te cases mira lo que haces, que no es fiudo
que deshaces” (1906: 53). El corte del citado refran implica que nuestra protagonista se
aboca a la tarea de seleccidn que es lo que constituye el eje de esta comedia.

En compafiia de su servidor Beltran, la jo\;'en se dispone a llevar a la practica el
consejo de su padre. El plan consiste en aceptar todo recado, papel y mensaje de los
pretendientes, dejando constancia de ellos en un libro cuyo titulo es “examen de maridos”
en el que también se asienta la hacienda, calidades, costumbres, defectos y excelencias de
los galanes. Si los requisitos satisfacen a Inés, le comunica al candidato que sigue en
carrera. En la tarea cuenta con el auxilio de Beltran, un hidalgo viejo.

En este planteo tan original y fresco en realidad como se ird desandando con el

transcurrir de las acciones draméticas se oculta una critica descarnada a la mentiray a la
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hipocresia, tal como deja entrever el conde en el didlogo con el marqués Fadrique luego
de haberse anoticiado de la estrategia de la dama:
La fingida hipocresia, 255
la industria, el cuidado, el arte
a la verdad vencerén:
mas valdra quien mas engafie
(I, 927, 255-58vyv.).

Lo que critica el pretendiente y anticipa en su comentario es la estrategia que
pondrdn en juego parte de los personajes como dofia Blanca que inventa defectos
inexistentes en el marqués. La enumeracion parece poner en desventaja en la antitesis
que se genera, a la verdad, que se enfrenta a la hipocresia, a la industria, al engafio, al
cuidado y al arte que conforman un campo léxico que trabaja a partir de las estrategias
dramaticas que se ponen en juego en el corpus revisado. Estos versos son importantes
porque definen también a las conductas de ciertos rivales amorosos que en mas de una
ocasidn han apostado al embuste para la consecucidn de sus planes. No obstante, los
finales alarconianos —y este no sera la excepcion- desmienten la amarga afirmacidn final:
“mas valdra quien mas engafie”

Puesto en marcha el plan, la joven recibe en la sala de su casa al conde Alberto, a
don Juan de Guzman y don Guillén y cada uno procede a entregar su papel a Beltran quien
oficia de secretario. La escena genera el comentario de Ochavo criado del marqués en
aparte:

Gusto es vellos

cuidadosos y afectados,

compuestos y mesurados,

alzar bigotes y cuellos.

parécenme propiamente, 415
en sus aspectos e indicios,

los pretendientes de oficios,

cuando ven al Presidente.
(#1,932,411-18 wv.).

Los versos pronunciados por el personaje retratan a través de la proxémica de los

personajes lo insdlito y risible de la situacién. Los galanes se asemejan g los pretendientes
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de oficios. Los cuatro adjetivos que se enumeran y que estan dedicados a ellos los
muestranl contenidos y controlados: “cuidadosos”, “afectados”, “compuestos” y
“mesurados”. Atildarse los bigotes y los cuellos son los aspectos e indicios que dan pie a
dicha adjetivacion. Esa compostura del pretendiente tanto a nivel administrativo como
amoroso que ha retratado Ochavo se cargan de una innegable connotacién satirica que
opera no solo por el componente extraliterario con el que se evoca en los aspirantes a
oficios que pululaban y recorrian incansablemente la corte tal como le habia sucedido al
propio Alarcén. También se dispara a nivel intradramatico al desnudar uno de los
transitados y esperables mecanismos del enredo amoroso: la aparicion y el choque de
intereses de los galanes. Por medio de este peculiar planteo de Inés -este- recurso
disparador del conflicto dramdtico consagrado es “extrafiado” y exhibido.

Sin embargo, el plan de la protagonista no es tan sencillo dado que debe salvar
una serie de obstaculos: el reclamo del conde Carlos que la ha cortejado durante dos afios
y percibe como injusto y agraviante esta nueva modalidad. La joven defiende su postura
afirmando que amar por inclinacion no es meritorio y sin saberlo se gana una rival: Blanca
que ha sido desdenada por el marqués quien por su estado heredado esfa’ obligado a
concretar un matrimonio con una mujer de su linaje so pena de perder su titulo.

En el segundo acto, los celos y el despecho llevan a Blanca a hacer lo posible por
entorpecer los planes de examinar de Inés. La dama celosa oculta su identidad
presentdndose como la criada de una mujer desdichada que se ha resuelto meterse a
monja y muestra como prueba de la traicion una caja de joyas con diamantes y comenta el
precio. Quiere saber quién traiciond a su sefiora porque tal vez se encuentre entre los
pretendientes. Beltran le pide que si se lo revela que guarde el secreto y en aparte
comenta:

(Quien fia
secretos a una mujer . 1040
con red intenta prender
las aguas que el Nilo envia.)
(11, 949, 1039-42 wv.).
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El servidor con astucia nota que en realidad el pedido de la criada es una
invitacidn a la revelacion inmediata de los secretos, la analogia trazada con quien intenta
capturar las aguas del Nilo con una red, pone en evidencia la falacia del pedido, establece
un blanco tipico de la satira misdgina y se vuelve sobre un mecanismo propio del género:
la murmuracidn, la informacion falsa o veraz que logran recabar los criados para sus
sefiores. |

Beltrdn decide esconderse para ser testigo del didlogo que mantiene su sefiora
con Blanca. La visitante se despacha a gusto inventando todo tipo de mentiras dirigidas a
dar por tierra con la imagen positiva que tiene Inés del marqués don Fadrique. Por lo
tanto inventa la supuesta visita de una dama que dispuesta a venderle unas joyas, otrora
comprometida con el joven, descubre una serie de defectos ocultos que ahora procede a

describir detalladamente:

Tiene el Marqués una fuente,

remedio que necios toman, 1140

pues para sanar enferman,

y curan una con otra.

Tras esto, es fama también

que su mal aliento enoja,

y fastidia mas de cerca 1145

que él de lejos enamora;

y afirman los que le tratan

que es libre y es jactancioso

su lengua, y jamas se ha visto

una verdad en su boca. 1150
(11,952, 1139-50 wv.).

La mencion de! primer verse, “una fuente”, indica una practica comdn de la
medicina de la época, 'que era generar una llaga para evacuar malos humores. Asi al
marqués se le achaca un “remedio que necios tomah”, lo que genera el oximoron “pues
para sanar enferman”. Luego del blanco de la satira costumbrista se copstruye un retrato
del noble que describe las caracteristicas que lo transforman en un ser desagradable para

Ill

la dama: el “mal aliento enoja” que genera un fastidio cada vez mayor segun la cercania y
este efecto fisico —logrado con el uso de la imagen sensorial olfativa- se complementa con

un defecto atin mas pernicioso y muy caro a la dramaturgia alarconiana: la maledicencia.
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El retrato espiritual no es mas alentador: ademas de libre y jactancioso, “jamas se
ha visto / una verdad en su boca”. Por lo tanto, el mal aliento deja paso al mal decir, a la
mendacidad ya retratada en las comedias antecedentes. Paraddjicamente, el marqués no
es depositario de los defectos que se le achacan, si quienes los enuncian y se encargan de
denostarlos ante la desesperada Inés.

Beltran es una victima crédula de estos falsos testimonios, a los que se agrega la
mentira de Clavela, la criada de Blanca que reitera los defectos ya mencionados: el mal

aliento, el ser proclive a las habladurias y ser jactancioso a lo que afiade la criada:

En una ocasion
que me halld sola, en los lazos
me prendié de sus dos brazos,
y en la amorosa cuestién,
a mis labios atrevido, 1745
con su aliento me ofendié
tanto, que me mared
el mal olor el sentido.
Por esto y por la opinién
que tiene de mentiroso, 1750
hablador y jactancioso,
tomé al fin resolucién
de resistir y de huir
el ciego amor que le abrasa
por mi; y asi de su casa 1755
me fue forzoso salir.
(11, 968, 1741-56 vv.).

En este pasaje se vuelve a poner en escena la actitud lascivia de los nobles, otra
vez, pero en esta ocasion focalizado en el marqués quien seductoramente la atrapara
entre sus brazos para ofenderla con su mal aliento. Los rasgos negativos llevan a la joven a
escapar de sus requerimientos amorosos.

El desarrollo de la comedia contradice flagrantemente el testimonio de Clavela y
muestra como la loable intencién de Inés, choca con el mecanismo que le impone el
universo dramatico en el que se encuentra inserta. A pesar, de interpretar la
recomendacion de su padre del modo que ella evalta correcta y pertinente, lo tnico que

ha logrado fue desatar un tramado de engafios, mentiras y maiedicencia. Perg esto era
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previsible en el comentario jocoso que abria la cadena de sétiras e ironias: “mds valdra
quien mas engafie”.

La joven revisa los memoriales que le acerca Beltran y pasa revista a los
pretendientes a los que procede a descartar (I, 969-73, 1773-939 wv.). Los siete
candidatos desestimados cubren la gama de tipos cortesanos. Don Juan de Vivero, joven
gallego, noble y rico, es rechazado por jugador; don Juan de Guzman, por su hinchada
prosa gongorina; don Gémez de Toledo, caballero de Calatrava, por su demasiada edad;
un sefior apellidado Hurtado de Mendoza, pobre, con esperanzas de heredar una gran
fortuna y pretendiente a un virreinato, por su temperamento colérico; don Alonso
Pacheco, rechazado porque, si bien ya-le han hecho merced de un habito, la prueba de
limpieza de sangre no lo ha favorecido, y el habito no ha salido atn; don Guillén de Aragon
aficionado al canto y a la poesia, cuyo caso queda pendiente porque trae pleito sobre la
sucesion a un condado; don Marcos de Herrera, rechazado al parecer porque “Don
Marcos y Don Pablo, Don Pascual y Don Tadeo, / Don Simén, Don Gil, Don Lucas", suenan
a nombres judios; el conde don Juan, rico andaluz que, como Arnesto de La industria y la
suerte, se ocupa en negocios mercantiles, rechazado por ser viudo, y no por ser mujeriego,

impuntual mal bagador:

Dicen que es dado a las mujeres

DONA INES: Condicién que muda el tiempo _
casara y amansara 1925
- alyugo-del casamiento.
BELTRAN: No es puntial.
DONA INES: Es sefior. !
BELTRAN: Mal pagador.
DONAINES: . Caballero.

(i1, 973, 1923-28 wv.).

La dama confia en que el tiempo lo “amansard” gracias al “yugo del casamiento”,
volviendo a la sédtira misdgina, que esta resignificada y renovada al ser la propia aspirante
quien desmerezca la institucion matrimonial que subyace a la seleccion y a la evaluacion

de los memoriales. Inés en su espacio de poder, la sala de su casa, en posesion de los
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papeles muta su discurso y enuncia casi desde un lugar masculino las impugnaciones
propias de las victimas del sexo opuesto. 4

Las dos faltas finales enunciadas en versos esticomiticos por Beltran y
complementadas por las respuestas de Inés generan un juicio de valor universal: todos los
grandes sefiores son impuntuales, todos los caballeros son malos pagadores. El mundo
cortesano y su inconducta son retratados partiendo de dos defectos que se focalizan en
faltas que automdaticamente son asociadas con tipos sociales propios de Madrid y del
espacio del poder.

En el acto 1ll, se casan Inés y el marqués, aunque sorprendentemente la joven se
inclinara por el conde. Dicho noble demuestra su altura y:conducta honrada al sefialarle a
la joven que su eleccion solo esta motivada por la invencion de las mentiras que
achacaban al marqués supuestos defectos. Los amigos nobles terminan tal como ha

notado Carmen Olga Brenes erigiéndose en un modelo (1960: 97).
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3.3. Conclusiones

Los fragmentos satiricos aparecen claramente en funcién de la trama dramdtica y
su referente. No solo tifien éiertos pasajes y conflictos sino qu'e sirven para caracterizar a.
los personajes participantes del conflicto enredo sino que se proyectan inevitablemente al
publico asistente al corral ya que la inmediatez de la recepcion del género teatral hace
que se vehiculice con mucha claridad qué valores se buscan rescatar y qué vicios
condenar.

Nuestro analisis se enfocé a relevar el peso de dichos pasajes en la estructura de
las comedias, a estudiar qué personaje los enuncia y cual es su peso en la trama. Como asi
también se registraron qué tipos sociales son satirizados, qué vicios son atacados, qué
costumbres burladas y cudl es su andamiaje retdrico. Nos propusimos superar la mera
catalogacion y estudiamos la relacién semdntica, estilistica e ideoldgica presente en dicha
eleccion.

La primera obra que analizdramos, E/ desdichado en fingir apenas contiene tres
pasajes satiricos en voz de los criados Tristan y Sancho, sin embargo, a pesar de la poca
presencia ya sientan los lineamientos de las obras restantes en cudntc a los blancos
elegidos, a quienes enuncian, al patrén métrico y las figuras retdricas puestas en juego.

Los ataques estan dirigidos al poder de! dinero, a la maledicencia y al oficio del
médico. En los tres casos la redondilla es el metro elegido y los recursos de estilo (elipsis,
analogia, hipérhole) trabajan en el plano de la significacién ya que la recepcion y
decodificacion de la satira es esencial contar con la competencia cultural y lingiistica
correspondiente.

En la siguiente obra, La industria y la suerte, se amplian considerablemente las
intervenciones de corte satirico concentrdndose en el primer y en el segundo acto. Los
agentes enunciadores son Jimeno y Sancho, dos criados y como una curiosidad también
contamos con un pasaje en boca de don Beltran, anciano. La mayor cantidad se
concentran en la figura del gracioso Jimeno Que es el complice de Arnesto, el comerciante
condenado, a pesar de su poder, a ver fracasar sus “industriosas” estrategias. Por lo tanto

las criticas dirigidas al poder de la riqueza, la falta de arrojo y se vuelven hacia la figura de
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su sefior. El costumbrismo asoma en el paseo imaginario que realiza Jimeno en coche por
la calle Mayor y el nico caso de un ataque ad hominem esta dirigido a Lope cuya figura se
asocia al vicio de la fanfarroneria. El verso privilegiado es el octosilabo: se usan
redondillas, quintillas y romance. La inclusién de estos pasajes satiricos mayormente se
llevan a cabo en intercambios que no incluyen mas de dos personajes, al respecto es

relevante citar a Anne Ubersfeld quien en su obra, £/ diclogo teatral, observa:

En el teatro, la paradoja del didlogo entre dos locutores es que siempre se
habla delante de un testigo, delante de ese él impasible pero presente, que es
también como el coro de la ciudad. Ei didlogo en el teatro es siempre un
“dialogo a tres voces”. {...) ¢Cual es la funcion del espectador en el intercambio
hablado por los locutores en escena? Para el escritor,_lo.vimos, el espectador
es el destinatario sofiado, pero también el destinatario real, con la inevitable
separacion entre uno y otro. (...) O bien es la figura de la colectividad (es el
caso general en la tragedia) y, por consiguiente, de los valores que la fundan; el
espectador se transforma entonces en el moderno suceddneo del antiguc
-coro. {2004: 27).

En estos didlogos mayormente el destinatario es el publico que comparte, sf bien
no estamos frente a tragedias, el sistema de valores y este elemento es esencial para
entender las implicancias y complicidades que se generan con el publico.

En El semejante a si mismo los blancos de la satira se amplian y se empieza a
trabajar con la confeccién de galerias en las que desfilan series de personajes risibles por
sus vicios o sus actitudes. Asi el gracioso, Sancho, mediante el uso de la litote hace desfilar

. ante_los ojos de_don Juan a la mujer pedigiefia; al comerciante toledano, -al calvo,-a la
doncellita que ambiciona el tésamiento, ala muj‘er fea que se descuenta afics ... Lo que
comparten todos estos personajes es su condicién de ser habitantes de la ciudad, de
deambular por sus calles con sus miserias y defectos fisicas y espirituales a cuestas. Otra
vez vuelve un comentario metateatral y satirico, cuando ya don Juan, cansado de las
intromisiones de su criado le sefiala que su conducta es la del lacayo de comedia. En el
segundo acto se concentran la mayor parte de los pasajes satiricos que reiteran topicos
como el de [a mujer pedigiiefia, el poder del dinero y ia que se dirige ai oficio del médico.
Sin embargo, dos fragmentos concitaron oportunamente nuestra atencién: ep uno se usa

el término “satirico” para referirse a Sancho y el otro retoma una estrategia discursiva
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presente en otras manifestaciones satiricas como lo es plantear un “mundo al revés” que
facilita el desfile de personajes que rapidamente se convierten en bianco. Por lo tanto las
figuras retdricas que predominan son aquellas que permiten trabajar con el plano
semantico de la lengua: las metdforas, las antitesis, las dilogias. En menor medida también
el uso de preguntas retdricas y las derivaciones buscan reforzar en muchos casos los
conceptos vertidos. Tal como oportunamente se sefialara, también en esta comedia es
indiscutible el predominio del verso octosilabo y los pasajes relevados mayormente estén
escritos en redondillas con una minima presencia del romance. En esta obra los
comentarios satiricos aparecen a lo largo de los tres actos, modalidad que se va a
mantener constante al. menos en la mayoria del corpus a excepcion de Las paredes oyen y
El examen de maridos.

En Las paredes oyen, la mayor parte de los comentarios satiricos estan en la boca
de Beltran, el fiel criado de don Juan. Su primera intervencion condena el vicio de la
murmuracién que va a ser central en esta comedia para condenar a Mendo, el rival del
poco agraciado protagonista. Otros temas recurrentes asociados con la circulacién de los
personajes por el dmbite urbano son: el peder del dinero, el pedigiiefio, la satira de oficios
(el mercader), la sétira costumbrista (el juego de pelota y la actividad de la caceria). La
fiesta de San Juan permite que otra vez se recurra a la presentacion de una galeria de
personajes urbanos con sus defectos. En esta comedia también contamos con un

comentario satirico de tipo metateatral que cuestiona en primer término la progresiva

“cristalizaciéon” del ataque a los calvos. También encontramos otro—ataque dirigido a la-

figura de Lope de Vega en la boca de Celia, criada dofia Ana, que condena ia liviandad de
las mujeres en la comedia que recurren al disfraz varonil aludiendo en particular a Los
donaires de Matico. Del mismo modo que don Juan en £l semejante a si mismo le
recriminaba a su criado su costumbre de satirizar, aqui se produce una situacién analoga
en la que es dofla Ana la que interroga retdricamente (“ésatirizas?”) a Beltran para
reconvenirlo.

En Mudarse por mejorarse también contamas con un criado, Redendo, encargado

de volver una vez mas sobre el topico de la mujer pedigiiefia y asimilar, con un comentario
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metateatral, al criado de comedia con la figura del ministro novato que es discreto a la
hora de guardar un secreto porgque recién se inicia en su cargo. la curiosidad de esta
comedia, con relacién a sus pasajes satiricos, reside en que ataca a una costumbre
arraigada en los espectadores mas discolos del corral, los mosqueteros, que solian silbar si
la obra no era de su agrado. La satira ad hominem reaparece pero su blanco es Suarez de
Figueroa que termina convirtiéndose por antonomasia en el sinénimo de la maledicencia.

La obra que contiene la menor cantidad de pasajes satiricos es Los empefios de un
engafio y estan en su totalidad concentrados en el tercer acto a partir del verso 2100, es
decir, préximos al desenlace de la obra. Como en otras ocasiones ya relevadas, es
Campana, un gracioso, quien enumera-en un deseo-de larga vida, en apenas siete versos,
algunos blancos que se aferran a sus prerrogativas: la institucién del casamiento, el
hidalgo montafiés, el ministro cansade. Tal vez como lo sugiriéramos, la complejidad de la
trama dramdtica que obliga a abundantes recapitulaciones, ‘no deja mayores
oportunidades para la insercién o participacion de los agentes cOMIcos.

Sorprendentemente, La verdad sospechosa, al ser comparada con las obras
antecedentes y posteriores contiene apenas tres pasajes satiricos, dos en el primer acto y
uno en el segundo. Sus enunciadores, Tristan, el criado del mentiroso don Garcia y Beltran
su padre no hacen mds que volver sobre otros topicos anteriormente mencionados: la
corte como el espacio de la mentira, la satira costumbrista a partir del uso de la golilla y
otras prendas, la misoginia representada en la inconducta femenina. Estimamos que tal
concentracion y brevedad se deben a que en realidad el recorrido del protagonista,
Garcia, no es otra cosa que un viaje signado por la mentira que genera el conflicto
dramatico, la confusién y que finalmente lo convierte en victima de su propio enredo. En
consecuencia, la comedia en si, términarn’a proyectandose al corpus y al sistema
aurisecular como un dispositivo satirico per se ya que el mentiroso no hace mas que
desnudar el mecanismo del enredo, confrontarlo con el orden imperante y sufrir las
consecuencias de su propio discurso.

Las dos ultimas comedias del corpus no muestran mayores innovaciones que las

antecesoras. Todo es ventura cuenta con abundantes pasajes que se presentan una
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concentracién de pasajes satiricos a lo largo del primer acto hasta ir disminuyendo
paulatinamente hasta el tercero. Los criados de los protagonistas vuelven a atacar a las
mujeres, a la corte, al poderoso, al maledicente, a los silbos en la comedia, a los calvos y a
los cornudos e incluye un pasaje metateatral dedicado a la codicia de las criadas.

En El examen de maridos sucede un fenémeno similar al de La verdad
sospechosa: los pasajes son reducidos, se concentran en los dos primeros actos y estan
mayormente en la boca de Beltran el asistente de la protagonista, Inés. Los blancos
vuelven a ser la hipocresia, las mujeres chismosas, la sdtira costumbrista que ataca al uso
de las fuentes. Tal como en el caso del derrotero de don Garcia, la propuesta de dofia Inés
desnuda y satiriza. un socorrido recursc del enredo: el desfile y la competencia-de los.
galanes. Paradéjicamente, tal como Garcia que busca insertarse en la corte en base a las
mentiras y la apariencia; Inés inttilmente busca desarticular el mecanisme del cortejo,
imponiendo el del examen para terminar siendo victima de su propia estrategia ya que los
informes que le lleguen de su verdadero amor, son fraguados por una rival que no se
resigna. Por lo tanto, tanto Inés como Garcia se convierten, involuntariamente, en agentes
satirizables y terminan por desnudar con sus conductas y ambiciones los mecanismos cada
vez mas complejos del juego de la comedia.

éPor qué las comedias urbanas concentran dentro de la totalidad de la obra
alarconiana la mayor cantidad de pasajes satiricos? En parte la respuesta parece darla
Ellen Claydon en su libro Juan Ruiz de Alarcén: baroque dramatist (1970):

The enredo action is characteristic of Alarcon's urban comedies because in the
light of, verisimilitude, it shows the interaction of many people living in a semi-
intimate atmosphere ; philosophically, it becomes the proper framework for a
world in which the great moral issues encompassing infinity and eternity have
been reduced to less important moral problems involving the relationship
among human beings, and aesthetically, because these two circumstances
produced a taste for confusion and tension, as well as for the sense of relief
produced by the clarification of the engafio. It is interesting to compare the
use of engafio in the tragicomedies with enredo (a chain reaction of engafios

amounting to a continuous action) in the dramas of social comedy. (1970;
113).
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La necesidad de crear una atmédsfera verosimil para situar el desarrollo tan
complejo en cuanto a la interaccién y las- relaciones que se establecen entre los
personajes, lleva a la presencia de los pasajes satiricos de corte costumbrista sefialados
como asi también la recurrencia en los retratos espirituales de los habitantes del entorno
urbano y sus tipificaciones surgen una y otra vez. Del mismo modo nos resulta interesante
notar que los comentarios metateatrales, ya sea para desnudar estrategias propias de los
personajes como asi también las conductas de los espectadores del corral de comedias
vuelve una y otra vez proyectandose al interior del armado intradramatico y también
como un guifio para el espectador.

En su gran mayoria.quienes_enuncian-los-pasajes-satiricos, son los personajes gue
en estos juegos amorosos son los que menos tienen para perder: el gracioso, el criado, el
criado que esta en condiciones de tomar distancia de su sefior, de especular en torno a las
conductas de ese mundo de damas y caballeros urbanos, cuya lealtad puede ser cooptada
por el mejor postor. No necesariamente como se ha visto en el andlisis hecho de forma
pormenorizada en el apartado anterior, el ataque estd unido a una intencion moralizante,
en realidad el ataque se proyecta al interior de la obra y al referente externc que cuenta
con la aprobacion social ya que se condenan unanimemente los vicios de las figuras
retratadas, de sus conductas y costumbres.

Las figuras retdricas que construyen mayormente estos pasajes trabajan en el
plano seméntico y no presentan gran compilejidad, su efecto mds que nada reside en
hacer reconocibles y ridiculos a los blancos de la satira. En consecuencia, se trabaja con
metdaforas, antitesis, en menor medida con imagenes sensoriales visuales, y en un plano
ya de juegos linglisticos contamos con dilogias y derivaciones.

En cuanto al uso métrico, eportunamente sefaldbamos, que Ruiz de Alarcén, no
presenta grandes experimentaciones o variaciones, mayormente todos los pasajes
cuentan con el octosilabo como metro basico y mayormente se desarrollan en redondillas,

apenas seguido por el romance.
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CAPITULO IV

Comedia heroica en Ruiz de Alarcon

4.0. Introduccion.

En la construccion y defensa del esquema de valores sociales y del proyecto
politico de los primeros afios del gobierno de Felipe IV junto al conde duque de Olivares,
surge un corpus de obras que en el registro de la presencia de elementos satiricos en la
dramaturgia de nuestro autor han concitado la atencidn de la critica que las ha
catalogado, adoptando criterios taxondmicos distintos, como “heroicas”, “morales” y
“tragicas”: Los favores del mundo, La amistad castigada, El tejedor de Segovia, Los pechos
privilegiados, Ganar amigos, El duefio de las estrellas, La crueldad por el honor.

Como anteriormente sefialdramos, los enfoques criticos no logran definir a qué
subgénero pertenecerfan estas comedias y se han inclinado por agruparlas siguiendo un
criterio tematico. Antonio Castro Leal en Juan Ruiz de Alarcén, su vida y su obra las
clasifica bajo el sintagma “comedia heroica” y atribuye el surgimiento de esta modalidad
dramatica a los cambios politicos que antes apuntaramos:

Pueden haber concurrido a ello, separada o conjuntamente, los cambios
politicos de Espafia a partir de la caida del Duque de Lerma, o el progreso
natural de la comedia hacia campos mas amplios —que se puede sefialar en la
obra del propio Lope de Vega-, o el deseo de Alarcén de tocar temas de mayor
sentido humano que los conflictos convencionales de amor, honra y celos. Este
tercer periodo se puede fijar de 1619 a 1622 y comprende obras como Los
pechos privilegiados, La crueldad por el honor, E! duefic de las estrellas,
Siempre ayuda la verdad y El tejedor de Segovia. (1943: 74).

Sin embargo, dentro de su corpus decide excluir a Ganar amigos, ya que segun su
sistema cronolégico-tematico no entraria en lo que él llama “tercera etapa” de la
produccion alarconiana e incluye una obra de las consideradas dudosas: Siempre ayuda la
verdad. Serafin Gonzalez en La busqueda del centro: los avatares del protagonista en /a
comedia alarconiana (2008) sigue dicho enfoque y propone un andlisis partiendo del
personaje central de las obras.

Lola losa en su libro, El arte dramdtico de Juan Ruiz de Alarcon (2002: 111), elije

otra etiqueta para el mismo criterio tematico y habla de “dramas politicos”: Ganar
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amigos, La amistad castigada, Los pechos privilegiados y agrega como “drama de honor” a
El tejedor de Segovia. Dos aflos mas tarde en un articulo aparecido en la revista Theatralia,
“Juan Ruiz de Alarcén y su nuevo arte de entender la comedia” amplia el corpus de su
ultima categoria —drama de honor- agregando La crueldad por el honor (2004: 217).

Jules Whicker en The plays of Juan Ruiz de Alarcén (2003) propone otra
clasificacién, también ya existente y atendiendo al sistema de personajes: “comedias de
privados”. Su hipétesis de lectura se basa en el relevamiento del elenco de los personajes
de dichas obras, asi todas aquelias que incluyan a la alta nobleza (principes reinando y
reyes) entran en la categorizacion propuesta (2003: 172). En consecuencia, el corpus crece
y termina. por incorporar obras de diversos periodos y tematicas como La manganilla de-
Melilla, por citar un caso y no ayuda a ordenar o al menos a plantear un criterio de
clasificacidn que establezca con mayor claridad las lineas temdticas, semanticas vy
dramaticas de Ruiz de Alarcén, tal como ha ocurrido con sus comedias urbanas.

Teresa Ferrer Valls propuso una interesante aproximacion a los “dramas de
privanza” en su articulo “El juego del poder: los dramas de la privanza”. Si bien parte de un
corpus de obras de Lope de Vega, las conclusiones a las que arriba han resultado muy
productivas e interesantes a la hora de revisar nuestra serie de Ruiz de Alarcon. Para que
una comedia pueda ser efectivamente considerada como de privanza, el conflicto entre el
noble y su privado debe ser inequivocamente central, es decir, los elementos
intradramaticos de la obra en cuestidon deben atender “mas al conflicto dramético que
plantea la pieza, y que debe situarse en el eje central y no limitarse a ser un conflicto
colateral o secundario.” (2004: 24).

Por Gltimo queremos detenernos en las apreciaciones que Maria Grazia Profeti
propone a la hora de caracterizar a la “comedia heroica”:

La razén fundamental del interés de la comedia heroica es que en efecto el
argumento histérico especialmente de historia clasica, puede preciarse de un
fin diddctico; aparece por lo tanto “moral” y “docto”, capaz de elevar al
auditorio, de ensefiar. (2000: 111).

En el corpus estudiado pudimos comprobar que los protagonistas son sometidos

a la prueba de mantenerse leales a sus valores y a sus sefiores, a pesar de las
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conspiraciones y obstaculos que se ven obligados a superar. En estas tragicomedias el
conflicto amoroso esta protagonizado por personajes elevados que conlleva la
confrontacion entre la esfera de lo publico, lo politico y lo privado.

John H. Ellict en su clésica obra, Espafia y su mundo: 1500-1700, sefialaba que el
principal objetivo del conde-duque de Olivares en sus afios junto a Felipe IV (1621-43) fue:

... restituir Espafia, y en especial Castilla, a la grandeza de que habia gozado
bajo Carlos V y Felipe ll. A su entender, los logros de los monarcas espafioles
del siglo XVI se habian visto socavados por la ineptitud y corrupcién del
régimen anterior al suyo, el del duque de Lerma y de su hijo y sucesor, el
duque de Uceda” (1990: 203-4).

El intento reformista de Olivares con el apoyo de Juan Ruiz de Alarcén y tal como
sefiala José Montero Reguera en :su articulo, “Nobleza, mentira y reformacion de
costumbres (sobre el sentido de La verdad sospechosa)”, al referirse al proyecto
dramético del letrado, admite ser leido “como vehiculo difusor del cédigo de conducta
nobiliaria que se queria imponer en los primeros afnos del gobierno de Olivares vy, al
tiempo, se mostraba en franca sintonia con el ambiente de reformacion de costumbres
que caracterizé el primer tercio del siglo XVil” (2004: 1012).

4.1. Delimitacion del corpus alarconiano: datacién y caracteristicas.

Para la datacion de las obras hemos seguido el cotejo propuesto en el prélogo de
La verdad sospechosa y Las paredes oyen, (1988) en el que Oleza y Ferrer hacen una
minuciosa confrontacion de los datos recabados en la edicidn, ya clasica, de Millares-
Carlo, el estudio-métrico de-Bruerton y las apreciaciones de-Castro Leal en sus trabajoi

A pesar de las discrepancias registradas en determinadas dataciones de las obras
revisadas, tenemos los casos de aquellas en las que los tedricos y estudiosos coinciden sin
mayores discrepancias: Los favores del mundo (1616-17), Ganar amigos (1617?-187?), La
amistad castigada (1621), El tejedor de Segovia (1619-22), Los pechos privilegiddos
(1620?-257?), El dueiio de las estrellas (1620-23?), La crueldad por el honor (1621-227?).

En el siguiente apartado daremos cuenta del cruce de dichas coordenadas
ideoldgicas e histéricas en el anélisis y relevamiento de los fragmentos satiricos del corpus

oportunamente seleccionado y descripto.
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| 4.2. Funcionalidad de los elementos satiricos en la comedia

neroica.

Tal como sefialdramos en las paginas precedentes, en las obras analizadas se
hacen evidentes que Ios‘ pasajes satiricos de este corpus refiejan la preocupacion, cada vez
més acuciante en el universo dramatico, por la evocacion de un pasado glorioso y de un
sistema de valores gue en la Espafia de Felipe IV parecia cada vez mas alejado y remoto.

En el derrotero de los protagonistas se ponen a prueba su templanza y cualidades
para enfrentar situaciones que no sclo involucran intereses personales sino que
comprometen directamente la suerte del reino y de sus subditos.

4.2.1. Los favores del mundo: fuego de Dios en amores / y privanzas en Madrid,

Los favores del mundo, considerada por Millares Carlo una comedia de transiciéon
entre la de caracteres y la heroica (1947: 1, 63) estd ambientada en la Espafia medieval, en
Madrid durante el aio 1448 y tiene como protagonista segun hace constar el anotador y
prologuista a un personaje histérico: Garci Ruiz de Alarcon. Se sabe que fue hijo de Fernan
Martinez Ruiz de Alarcén. Tanto Hartzenbusch (1952: XVIl) como Ferndndez Guerra (1871:
457) coinciden en sefialar que la accion toma lugar durante el reinado de Juan li, padre de
Enrique iV.

Si bien las observaciones de los criticos tienden a sefialar las inexactitudes e
infidelidades histéricas en las que incurre el dramaturgo, es impbrtante notar que la
accién dramatica estd ambientada en la lejana Castilla. medieval, contemplada.muchas
veces desde el siglo XVIi con nostalgia como el reflejo de una grandeza y reservorio moral
que dia a dia contrastaba con un presente cada vez mas decadente y corrupto.

El primer acto se abre con la llegada de nuestro héroe, Garcia Ruiz de Alarcén, en
compafifa de su servidor, Hernando, a la ciudad de Madrid. Ef noble hace seis afios gue
falta de la corte y alaba la belleza de la ciudad lo que da pie que en compafiia de su
servidor brinden un decorado verbal que permite la introduccion de un extenso pasaje
satirico cuyo blanco es la mezquindad e interés femeninos estableciendo una analogia con

la arquitectura de las casas que contemplan:

w
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HERNANDO:
GARCIA:

HERNANDO:

GARCIA:

COMEDIA HEROICA EN RUIZ DE ALARCON

jHermosas casas!
Lucidas; v
no tan fuertes como bellas. 10
Aqui las mujeres y ellas
son en eso parecidas.
Que edifiquen al revés
mayor novedad me ha hecho,
que primero hacen el techo, 15
vy las paredes después.

Los cinco primeros versos se enfocan en establecer la mencionada analogia, si

bien Garcia nota a partir de la exclamacion retérica y personificacion de las casas que hace

Hernando -“jHermosas casas!”- que son “lucidas” pero no “fuertes” siguiendo con la

prosopopeya. Este recurso permite que el criado introduzca una cuasi comparacion entre

la edificacion y la conducta femenina y por lo tanto trace una analogia ingeniosa:

HERNANDO:

GARCIA:

Lo mismo, sefior, veras

en la mujer, que adereza,

al vestirse, la cabeza

primero que lo demas. 20
Bizarras las damas son.

Lo interesante es la observacién de Garcia con respecto a las técnicas para

edificar de la época, cuyo referente queda bastante esquive al referir que primers las

casas son comenzadas por el techo y se contindan por las paredes. Lo que da pie a la

segunda analogia en la que Hernando destaca que la mujer Io primero que “adereza” es la

cabeza. Sin embargo, su sefior se detiene en la bizarria de'las damas.

HERNANDO:

Diestras pudieras decir

en la herida del pedir,

que es su primera intencion.

Cifrase, si has advertido, 25
en la de mejor sujeto,

toda la gala en el peto,

toda la gracia en el pido.

El criado no se da por vencido y lo corrige “Diestras pudieras decir” para ahora

marcar el tercer punto de este retrato fisico-moral, destacando a través de la metafora su

mayor habilidad: “la herida del pedir / gue es su primera intencién”.
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Implicitamente asi como nuestro noble es habil, tal como los de su estamento en
el manejo de la espada, las damas también por elipsis saben combatir y herir mortalmente
la economia o la bolsa de su victima al pedir- Y para mal de males, su calidad de
pedigliefias no se oculta ya que el abtener el beneficic material es su primera intencidén.
Se completa esta idea del pedido beligerante en el paralelismo sintdctico que se construye
en “toda la gala en el peto / toda la gracia en el pido”. Toda la elegancia y la sensualidad
femenina se presenta mediante la metonimia en el pecho, que es aludido
metaféricamente a través de la palabra “peto” que era la proteccion de fa armadura que
cubria dicha parte del cuerpo. La seduccion, la gracia de la dama se cifra en sus
requerimientos materiales, es decir en el “pido”. Las palabras de cierre trabajan con la
similaridad de los sonidos, es decir, con la metatesis.

Tanto la intencion criiel

s6lo a este fin enderezan, 30
que si el "Padre nuestro" rezan,

es porque piden con él.

Hoy a la mozuela roja

que en nuestra esquina veras,

dije al pasar, "¢Como estas?, 35

Y respondid, "Para aloja."
(I, 69-70, 9-37 wv.).

La siguiente redondilla es atin méas aguda en los conceptos vertidos acerca de esta
conducta, ahora es una “intencién cruel”, por hipalage se traslada la crueldad de la dama
a su pedir, y es el tnico fin que ellas parecen persiguir. Y el remate hilarante pero'no por
ello menos feroz: “si el Padre nuestro rezan, / es porque piden con él”, deja al descubierto
que ni la religiosidad parece detener las aspiraciones materiales de las jévenes. Por lo
tanto, el rezo queda asociads al pedir material y asi las damas se transforman en cuasi
herejes. Para terminar de ilustrar estas observaciones brinda a modo de corolario un
ejemplo sacado de su propia experiencia: del encuentro con una mozuela pelirrcja que
ante la pregunta formal sobre su estado respondié de forma automatica con el pedido de

una bebida refrescante: “para aloja”.
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Mientras contintan con su paseo, el joven recuerda que el real objetivo de su
viaje es buscar vengarse de un agravio sufrido, lo que lo lleva, en un recurso tipico de la
comedia a brindarnos en detalle su protohistoria que esta estrechamente vinculada a la
lucha contra las moras y que aquilata asf su valia. E! nombre del ofensor se revela: don
Juan. En este didlogo, Hernando intenta disuadir a su sefior de que siga atormentandose
por lo sucedido y le sugiere:

HERNANDO: Diviértete, considera 85
cémo esta en caniculares
con ser pobre Manzanares,
tan honrada su ribera,
que de él dijo una sefiora,
cuyo saber he envidiado, a0
que es, por o pobre y honrado,

hidalgo de los de agora.
{1, 71, 85-92 vv.).

El Maﬁzanares aparece personificado a partir del adjetivo “pobre” al igual que su
ribera calificada de “honrada”. Tal como sefiala Millares Carlo en su nota a este verso: “Las
alusiones de los escritores espafioles y de los viajeros de otros paises que visitaron la corte
hispana en el siglc XVII a la exigua cantidad de agua de! rio madrilefic en verano
constituyen un lugar comun” (1947: 1, 879-80).

inmediatamente resuena el refran “pobre pero honradc” y se nos confirima con el
microrrelato de la sefiora que lo asimila al hidalgo de “agora”. Garcia es un hidalgo, es por
transitividad el Manzanares, pobre y honrado. La observacion sobre ei estamento de ia
hidalguia no esté dicha directamente por Hernando ya que seria un ataque a la condicion
de su sefior que ha llegado a la corte para vengar un agravio. En consecuencia, estd puesta
en la boca una sefiora y el efecto que se consigue es interesante ya que se traslada el
juicic desfavorable y jocoso a la voz femenina, lo que le resta autoridad ya que coma se
expresara en los versos antecedentes, la dama esta siempre atenta como veremos mds
adelante a las riquezas de los jévenes transedntes que pasean por la costanera del rio. Asi,
un fragmento de inequivoco contenido satirico costumbrisfa nos plantea un retrato

espiritual del protagonista que serd su patrén de conducta a lo largo de la obra.
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Cuando logra dar con su rival, Garcia manda a Hernando a espiar la conducta de
don Juan quien a su vez en una escena espejada se halla espiando, enviado por el rey, a
Anarda y a Julia. La primera de las jGvenes que se sabe en un espacio abierto y pausible de
ser cuestionada por su conducta, afirma gue no sube a saludar al coche del rey por
resguardar su honor. Don Juan le cuestiona su rigor y en una vuelta de tuerca sorpresiva
se produce accidentalmente el encuentro con Garcia que decide defender a la dama. Esto
da pie al enfrentamiento entre el agraviado y el ofensor. Don Juan es vencido y cuando
Garcia se dispone a ultimarlo, cambia de idea y termina por perdonarle la vida ya que
nuestro personaje reconoce que su victoria mayor ha sido vencerse a si mismo (I, 75, 192-
6 wv).

La dama se siente particularmente molesta con el joven ya que considera gue la
actitud del desconocido —quien la involucrara en un duelo en publico, en pleno paseo- ha
puesto en entredicho su conducta, su honra. Por lo tanto, cuando Garcia se acerque a

cortejarla la dura respuesta no se hace esperar:

ANARDA: Vanas las lisonjas son,
cuando con lo que intentastes,
de ningdn modo guardastes
el decoro a mi opinion. _
éQué dijeran los que estan 225
buscandc que murmurar,
viendo a mi lado matar
un hombre como don Juan?
(1, 76, 221-8 w.).

El enojo de la joven se anticipa a las murmuraciones de las que hubiera podido
ser victima si don Juan moria a manos del hidalgo. Mientras tanto un allegado al prhEépé,
Gerardo, informa que el noble desea ver a los jovenes involucrados en el fallido duelo.
Garcia antes de partir le encomienda a su criado que averigiie la identidad de las javenes.
Anarda ahora se finge enojada y le confiesa a Julia que se siente enamorada del forastero.

Al ohservar a Hernando, cuando estd por partir lo llama, “caballero” lo que

dispara la reflexidn jocosa del servidor:

[uey
~
(9]



COMEDIA HEROICA EN RUIZ BE ALARCON

HERNANDO: Extrafié la nueva forma, 325
cuando me vi caballero,
si bien no soy el primero
que en la corte se trasforma.
Mas son vanas intenciones
cuando con pobreza lidio 330
que es el dinero el Ovidio
de tales trasformaciones.
Pero si puedo serviros,
dama, sin ser caballero,
mandadme.

El criado en los primeros versos se confiesa sorprendido de la nueva efiqueta
recibida y comenta que “no soy el primero / que en la corte se transforma”. Por lo tanto,
asoma ya el tépico de las apariencias falsas en el mundo de la corte y si bien él reconoce
lidiar con la pobreza, afirma que “es el dinero el Ovidio / de tales transformaciones”. Asi
mediante la personificacién del dinero y su asociacién con el poeta latino, autor de las
Metamorfosis, puede obrarse semejante cambio. La antonomasia que sugiere en di_cho
verso, indefectiblemente trabaja con el poder transformador de la riqueza. Ni bien Anarda

intervenga en el intercambio el dialogo dara un giro predecible:

ANARDA: Pediros quiero ... ) 335
HERNANDO: Pues bien podéis despediros.

¢Para pedirme, decid,

sélo me llamais las dos?

Animosas sois, por Dios,

las mujeres de Madrid. 340

Que pida la que se ve

de mi rogada y querida,

jvayal Miamor la convida,

y pues pido, es bien que dé.

Que la mujer que hablo yo 345

en la iglesia, tienda o calle,

me pida, ivaval, el hablalle

ya por ocasién tomé.

Mas, jllamarme, hacerme andar,

y luego pedirme! ¢Es cosa 350

el dar tan apetitosa,

que he de andar yo para dar?
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La joven pronuncia “pediros quiero”, el acto de habla nos remite a la reflexién
hecha por el gracioso sobre la base de la mujer pedigliefia en los versos precedentes y
dispara su acalorada reaccién. Califica a las mujeres de Madrid de “animosas” y desarrolla
en qué situaciones toleraria verse requeride. Las ocaciones que ameritan una respuesta
positiva son aquellas a las que el criado haya rogado y querido, a las que haya hablado en
la iglesia, tienda o calle. En consecuencia, tenemos una gradacién que vuelve sobre los
versos antecedentes, de la mujer que tiene el mayor derecho a pedir por ser depositaria
del amor a las que ocasionalmente pueda cruzar en espacios abiertos y pL’Jblicos.
Hiperbdlicamente Hernando 'asume que el solo dirigirles la palabra ya habilita el pedido.
Ante la respuesta brindada Anarda-no se da por vencida e intenta modalizar su acto de

pedir, tratando de minimizar el supuesto “precio” de su requerimiento:

ANARDA: Lo que pediros intento,
s6lo hablar ha de costaros.
HERNANDO: De eso bien me atrevo a daros 355
cuanto os pinte el pensamiento.
ANARDA: 0id, pues.
HERNANDO: Decid, sefiora.
ANARDA: Que me digais sélo quiero
quién es aquel forastero
gue al oido os habld agora. : 360
HERNANDO: Con que vos, sefiora mia,

antes quién sois me digais,

os lo diré; y no tengdis

lo que os pido a groseria, .

porgue sin saber a quién, : 365
decir quién es no conviene

puesto que enemigos tiene.

La insistencia de la dama permite esbozar un interesante retrato psicoldgico del
personaje. Su insistencia, el tomar la iniciativa al seguir a Hernando, la muestra como una
mujer atrevida y dispuesta a todo para lograr sus objetivos. Este segundo intento
contrasta con la reserva de Hernando que se decide a preservar la identidad de su sefior

para evitar exponerlo a mayores peligros. La prudencia del criado asombra a la joven:

ANARDA: iQué cauto sois!
HERNANDO: Hago bien;
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que en la corte es menester

con este cuidado andar; 370
que nadie llega a hesar

sin intento de morder.

ANARDA: Si asi ha de ser, yo me llamo
dofa Lucrecia Chacén.
HERNANDO: Garcia Ruiz de Alarcén 375

es el nombre de mi amo.

La reserva de Hernando tiene como blanco la corte y las conductas que alli se
generan: “que nadie llega a besar / sin intento de moder”. Es decir, se vuelve sobre el
tema de la apariencia, de las conductas hipdcritas que en realidad ocultan otra
intecionalidad tal come lo deja entrever el uso del verboide “morder” que trabaja con la
idea de la ferocidad y de una lucha cuasi animal por el poder. Planteados los versos a
modo de maxima o refran se extienden de forma general dicha conducta a todo aquel que
habite la corte y su espacio. Finalmente, el criado rompe su propia palabra y revela el
nombre de su amo. La observacion se comprueba inmediatamentie en la meniira de la

joven que elige ocultar su identidad dando un nombre falsoc.

ANARDA: ¢ Es caballero?
HERNANDO: ¢Tan mal
os informa su apellido?
La Mancha no lo ha tenido
mas antiguo y principal. 380
Y sin el nombre, el sujeta
~ os pudiera haber mostrado
su calidad.
ANARDA: ¢Es casado?
HERNANDO: No, sino hombre muy discreto.
(1, 79-80, 325-84 wv.).

Anarda no parece percibir las resonancias aristocraticas de los apellidos del
hidalgo lo que muestra su ignorancia y ademas su interés: “ées caballero?”. La pregunta a
modo de respuesta y la mencién de la region de La Mancha son credenciales suficientes
para Hernando.

La siguiente pregunta muestra mas claramente su intencion cuando inquigre por

el estado civil lo que genera una ultima intervencién de tono satirico por parte del
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interpelado: “no, sino hombre muy discreto”. La discrecion se une a la solteria e
implicitamente tifie de una connotacién negativa al matrimonio. El didlogo se continda
desarrollando con unas intervenciones en aparte de Julia que le pide mayor prudencia a

su sefiora. La tercera pregunta nc se hace esperar:

ANARDA: . éEsrico?
HERNANDO: iGracias a Dios
gue llegamos al lugar! 350
Si queriades preguntar
s6lo ese punto las dos,
équé sirve parola vana
y hablar de falso primero?
Bien sé que apunta al dinero 395
toda aguja cortesana
{1, 81, 389-96 wv.).

El irénico agradecimiento de Hernando busca desnudar la falsedad de sus
interlocutoras que son acusadas de tener un discurso falso: “parola vana”, “hablar de
falso”. Lo que le permite acufiar la metafora que muestra una vez mis el interés material
de las damas unida al ambito de la corte: “bien sé que apunta al dinero / toda aguja
cortesana”.

Versos mas adelante, el intercambio satirico entre Anarda vy el servidor continta

al inquirir la joven por el nombre completo de su interlocutor:

HERNANDO: Hernando es mi nombre. 425
ANARDA: ¢De qué?
HERNANDO: Hernandg, cerrilmente,

que no le sirve al sirviente
» més que el nombre el sobrenombre.
ANARDA: Mucho tu modo me obliga. 430

Gusto me ha dado tu humor.
HERNANDO: Eso, hablando a lo sefior...
ANARDA: _ Dile, juiia, que nos siga,
como que sale de ti.
JULIA: (Tu mismo fuego me abrasa.) Aparte 435

Ven a saber nuestra casa,
que he de hablarte.
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Ill

El criado, jocosamente, comenta que lo que mas le sirve es el “sobrenombre” lo
que ademads se proyecta como una observacién metateatral relacionada con el personaje
tipo de fa figura del donaire. La joven lo felicita por el humor y le sugiere a su
acompafiante, lulia, en aparte, que le pida a Hernando que las siga sin sospechar que la

criada esta también consumida por el amor {“tu mismo fuego me abrasa”):

HERNANDO: Harélo asi.
iPobretilla! ¢Ya me quieres?
Las armas de amor trajimos,
gue un hombre a matar venimos,
y hemos muerto dos mujeres. 440
(1,82, 425-40 wv.).

Hernando, acepta gustoso y dispara un comentario que desnuda otro mecanismo
propio de la comedia nueva: la presencia del elemento amoroso en la trama dramatica. El
gracioso se vale de la metafora, “las armas del amor” para explicar como en apariencia el
primer objetivo de su sefior ha terminado {“un hombre a matar venimos”) en el cortejo
amoroso (“hemos muerto a dos mujeres”). Los versos citados entre paréntesis trabajan
con la derivacién del verbaide “matar” y el participio “muerto” para hacer hincapié en el
inesperado éxito amoroso que no se condice con el éxito a nivel personal de su sefior.

Garcia Ruiz de Alarcén se presenta ante el principe y en extenso parlamento da
sus antecedentes guerreros y nobiliarios, entre los que desliza un mordaz comentario
sobre el valor de la espada por sobre la lengua, dirigiendo el bianco de la satira a su rival

don Juan y a la maledicencia imperante en la corte:

oye a quien ha ejercitado
mas la espada que la lengua.
(1, 83, 451-2 wv.).
La reificaciéon de la lengua la pone al nivel de la espada en la capacidad de generar
dafio. Sus triunfos y valor en la guerra contra los moros en la frontera generan la envidia
en la corte. Ese es el arma del que se vale de don Juan para echar a correr rumores y

mentiras que logran malquistarlo con el noble. Garcia decide castigar, diriamos

ejemplarmente, a los maledicentes:
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fos autores del engafio
de que resulté mi ofensa,
los dos de tres arrojé
al mar desde una galera. 570
Por las bocas me ofendieron,
y entré la muerte por ellas.
(1, 86, 567-72 wv.).

Dos de los ajusticiados encontraron su final ahogandose y tal como sefiala, si por
la boca salio la ofensa, por ella entra la muerte. Asi la la afirmacion de que “por las bocas
me ofendieron” no deja lugar a dudas de lo que se condena. Nétese que la maledicencia
-esté asociada al “engafio” y en consecuencia a la “ofensa” tal como deja en claro Garcia.

Acto seguidb, el protagonista brinda un re-narracién del encuentro accidental y
posterior duelo con don Juan. El principe se decide a recibirlo y reconoce que los
antecedentes del joven provocaron el malestar antedicho, ahora Garcia se convertira en
vasallo en el hogar del noble.

Sin embargd, no todo estd dicho, ya que el principe se debate entre apresario tal
como lo habia pedido Anarda y asi dar rienda a su pasion o respetar los antecedentes de
su nuevo servidor. Decide ceder ante su impulso amorosce con la confianza de que
explicado su proceder el hidalgo sera comprensivo y lo comprendera. El hidalgo,
inocentemente, reflexiona acerca de cémo la fortuna lo ha faverecido.

La obra sigue avanzando con los pasos de enredo amoroso que involucran tanto a
Hernando'y su cortejo a Julia. La‘intencién del-conde-Mauricio en una escena nocturna de
visitar a Inés. En la calle, la nocturnidad propicia el juego de confusiones que lleva a
pensar a Garcia que el conde debe ser “duefio” para sentirse tan celoso por su presencia y
viceversa. El acto se cierra con el protagonista y su criado que son testigos de cémo
Anarda rechaza a Mauricio.

Ya en el acto |i, el principe conversaa al cobijo de la noche con Garcia y don Juan.
Cuando se retiran, Hernando que ha sido testigo de la conversacion en la que el noble

comenta que desea abrir su corazon a su nuevo servidor da pie a un soliloquio en el que

se reflexiona acerca de la nueva vida que ahora tienen:
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Temprano, por vida mia,

en el uso hemos entrado

alto. {Somos de palacio! 1125
Trasnochar, ir a dormir

al amanecer, vivir

de priesa, y morir de espacio,

si el cielo no lo remedia.

Las reflexiones de Hernando se inician tomando como eje el cambio de fortuna
que han experimentado junto a su sefior y que por lo tanto también han alterado las
costumbres vinculadas con el suefio. Trasnochar, descansar recién al amanecer, genera la
antitesis que resume la vordgine: se vive rdpido y paradodjicamente esto implica
simultdneamente una muerte lenta. German Vega Garcia-luengos en su articulo

destacaba que “La corte es desarreglada en modo de vida” (2002:570). Lo interesante es

aueinmediatamente Hernando desliza un comentario metateatral:

La satira encaja aqui, 1130
mas no ha de haber cosa en mi
de lacayo de comedia.

La primera actitud del joven es autocensurarse no esta dispuesto a permitirse
comentarios disonantes: “la satira encaja aqui”. Debido a esta nueva posicion mas
ventajosa de la que goza con su amo, reflexiona al respecto “no ha de haber cosa en mi /
de lacayo de comedia”. No obstante, |a satira tendra lugar en el revés de la trama de su
discurso ya que se encadena una serie de suposiciones acerca de su conducta si se

inclinara por seguir su impulsc satirico:

iCual a la corte pusiera

algln poeta, si el caso

y el lacayo en este paso 1135
de la comedia tuviera!

jCual pusiera yo a su alteza!

iQué libremente ie hablara;

Yy qué poco respetara

su poder y su grandeza! 1140
Luego me apartara de elos,

cuando a graves cosas van

él y mi amo y don luan.
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La primera exclamacion retérica trabaja con la idea de que la corte podria ser un
blanco mas que interesante, con la presencia de un poeta y un lacayo, personajes de los
qué adolece la presente comedia. La segunda, se focaliza en la posibilidad de criticar a su
Alteza v por consiguiente, no atenerse al poder y a la grandezé de la investidura real.
Incluso especula con la hipotética posibilidad de apartarse de sus compafieros cuando
trataran asuntos serios. Todas estas hipotéticas situaciones que no llegan a cumplirse,
salvo en la imaginacién y discurso del criado, atacan el vicio de la maledicencia que
inequivocamente aparece asociado con el universo de la corte. En los versos siguientes

comenta que su alejamiento de-{areunidn-seria en vano:

iMal afio! Por los cabellos

de otra parte me trajera, 1145
y en todo el caso me hallars,

que el principe aun no fiara

quiza a los dos, si pudiera.

Y estando en lo mas famoso,

grave, fuerte y apretado, 1150
saliera el sefior criado

con un cuento muy mohoso,

o una fabula pueril

de la zorray el ledn,

y la mas alta cuestion 1155
concluyera un hombre vil.

En estos pasajes, Hernando comenta que su supuesto alejamiento seria
interrumpide de foerma violenta por el princie quien “por los cabellos / de otra parte me
trajera” ya que como comenta no se fia por completo de los otros dos confidentes. Acto
seguido comenta cudl serfa su actitud frente a la necesidad de conversar en privado el
poderoso, en compafiia de su amo y don Juan. Nétese la ironia “el sefior criado”, es decir,
en medio de los notables asciende en su estamento y su aporte a la reunidn consiste en
relatar “un cuento muy mohoso, / o una fabula pueril / de la zorra y el leén” que le
permitiria aportar su conclusién a pesar de la importancia del asunto. Asi del “sefior
criado” se cae en “hombre vil” por lo inapropiado de su intervencion. Antes de dar cierre a

su ensofacion, termina por comentar:
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No, no. El criado, servir;

con el rey, la gente grave;

aconsejar, el que sabe,

y el que predica, reifiir. 1160
' (1, 102-3, 1123-60 vv.).

La redondilla de cierre reflexiona acerca de las obligaciones y el entorno que
deben rodear al rey. El criade se limitard a servir, el rey a rodearse de gente grave
consciente de sus capacidades: quien sepa que aconseje y el que predique que discuta. Si
bien el tono del soliloquio poco tiene del humor de los antecedentes, la satira se hace
presente en el planteo de un orden y conducta_hipotética de lo que no deberia pasar y
que en la realidad sucede en el universo de la comedia y en el correlato real. Por lo tanto,
la jocosidad ausente, el tono admonitorio se resignifican al cuestionar un lugar comin del
teatro auriseculary sevproyecta en un renovado recurso.

Mientras tanto el principe en compafiia de Garcia y don Juan han llegado
caminahdo a las puertas de! hogar de Anarda. La desilusién y amargura del joven hidalgo
no se hacen esperar: un segundo soliloquio cuestiona lo que la fortuna le ha otorgado, ¢de
qué le sirve la privanza frente a una pena amorosa? Tal como en el duelo, Garcia es capaz
de un nuevo acto de auto-vencimiento, antepone la lealtad de su privanza al amor que
siente por Anarda. Al intentar mantener la calle despejada para que el principe gaiantee,
se enfrenta a Mauricio a quien hiere en el pecho y en un posterior didlogo con Hernando,

el privado anticipala injusticia de-la-que serd-victima:

Antes a mi me mataran;

que a los ingratos no imito,

gue animan para el delito,

y en la pena desamparan. 1380
{1, 190, 1377-80 wv.).

El vicio que ataca el desencantado protagonista es el de la ingratitud que en
breve lo tendrd como victima y como exhibe la antitesis de los verbos “animan para el
delito” y “en la pena desamparan”. El cortejo del principe avanza con Anarda que en

secreto disfruta de saber que Garcia estd en palacio y al servicio del noble.
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Cuando Garcia queda a solas con su sefior, este le reprocha y le llama la atencion
por lo acontecido con Mauricio. El hidalgo una vez mas da rienda suelia a su
desesperacidn: la fineza se ha tornado en error, el arriesgar la vida en ofensa, el privado
casi debe ser un astrélogo para desentrafiar los mandatos reales, otra vez mas es invocada
la Fortuna.

En el acto 11l la situacidn del protagonista sigue sujeta a los vaivenes producto de
las reacciones caprichosas de su sefior, a tal punto que cuando lo ven entrar a los
aposentas reales, unos pajes comentan por lo bajo, anticipdndase a su nueva caida en

desgracia:

PAJE 1: Agora entra Alarcén.
PAJE 2: El no imagina que esta el mar por el cielo. ' 2240
PAJE 1: éLlegar osa? Corre Faetdn a su fatal ritina.

(1, 133, 2239-41 wv.).

El comentario del paje 2 pone de manifiesto el desconocimiento total que tiene
Garcia de su situacién. Mediante el uso de la antitesis y la metafora, el personaje sefiala
que el privado se cree que se halla en “el cielo” cuando en realidad se encuentra en “el
mar”, es decir, al borde del naufragio.

Esta imagen de un mundo al revés que el privado no parece percibir se completa
con el paje 1 que desliza un intertexto clasice: “Corre Faetdn a su fatal riiina”. Faetén,
simbolo de la osadia, termina asociado al politico inexperto que corre a la desgracia y que
se proyecta al ambito de la monarqufa espafiola como la alegoria de su decadencia. La
satira politica encubierta habilmente en estos versos, que apenas son enunciados por dos
personajes innominados y sin proyeccion en el trazado dramatico de la obra no solo tiene
como destinatario a Garcia y su pronta caida, sino también se proyecta a 1616-17, afios en
los que se ciernen las sombras de la decadencia sobre el duque de terma vy su hijo, el
duque de Uceda.

Pérez de Moya en su libro Philosofia secreta (1295) se refiere a los propositos
pedagogicos que la fabula de Faeton contiene:

Y también para reprehender a los que saben poco y peor usan de las ciencias; y

que los grandes imperios, y administraciones, y republica, no se han de
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encargar a mozos ni a hombres de poco saber, mas a sabios y experimentados
(1995: 244).
Covarrubias en el Tesoro de la lengua (1611) se detiene en el plano alegérico del
mito y comenta:

Otros quieren que sea dotrina moral, dandonos a entender que los goviernos
de reynos, republicas y cosas de gran consideracién, no se deven cometer a
hombres mocos, imprudentes y poco esperimentados, a pena de que ellos
pereceran, dexando abrasadas y destruydas las provincias.

El privado, debide a su propia inexperiencia y juventud, sirve a un aspirénte a
monarca que es muy joven y vive sujeto a sus caprichos y aspiraciones amorosas. Garcia
no tardara en ser abrasado por el rey-sol en su caida.

El principe, sospechado de haber sido responsable del incidente con Mauricio, es
enviado por su padre a Toledo, por lo tanto, la tarea de cuidar de Anarda, recae en Garcia
que ahora es ascendido a caballerizo mayor. Dicho titulo que ahora le es otorgado, no era
un titulo menor, ya que era el jefe de palacio encargado de la direccién y gobierno de la
caballeriza del rey y con el tiempo, tal como lo atestiguaria el caso del conde duque de
Ofivares, seria una categoria que superaria al del mayordomo mayor y aun al del
“sumillers de corps”.

El ascenso metedrico se vera interrumpido cuando Julia, enamorada de Garcia y
dispuesta a la mentira mas cruel, revele en confidencia al principe los sentimientos que el
joven busca acallar. Como era esperable estalla la furia: Garcia tal como Faetdn no puede
evitar la caida, de caballerizo real pasa sin transicion a ser expuisado .de la corte, en un
nuevo cambio de fortuna. Su otrora rival, don Juan, compadecido ante esta caida feroz, se
queda a solas con el principe y lo advierte sobre su reaccion violenta e instandolo a ser
piadoso, le comenta que Julia solo le ha referido el pensamiento de Anarda y no sus
acciones.

En el tercer acto, Garcia interroga a Hernando por el estado de salud de Mauricio,
quien afortunadamente no ha sufrido mas que una herida sin mayores riesgos. El servidor

al ver a su sefior, vestido de camino, con ironia pregunta:
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éEsto es irte, o es huir?

GARCIA: i Fuego de Dios en amores 2570
y privanzas de Madrid!
HERNANDO: éEsos dos polos quisiste

con tus dos manos asir?

A entrambos pierde de vista

el ingenio mas sutil, 2575
y el que mas alcanza, dice

gue ha de conservarse aqui

Ganimedes con embuste,

y con dinero Amadis.

La respuesta del hidalgo contiene la rabia acumulada que se manifiesta en la
exclamacion retdrica gue une mediante la conjuncidn copulativa los elementos que lo han
arrastrado a la caida: “jFuego de Dios en amores / y privanzas en Madrid!”. La metafora
sintetiza con toda claridad el conflicto dramético de la comedia. Digs, ¢ el principe, para el
universo de la corte madrilefia, han llevado a nuestro Faetdn a abrasarse en los vaivenes
de su apasionado sefior.

Hernando presenta al éspacio de la corte, Madrid, de forma casi onirica, habitado
por dioses caidos en desgracia, mujeres-aves que acosan con sus pedidos, entre otros
fendémenos. Lo primero que le sefiala el servidor es que por mas inteligencia que se tenga
de la Unica forma de conservar a G_am'mides, es decir al seductor copero de los dioses, es
mediante el engafio y a Amadis, el valiente y desinteresado caballero andante, mediante
el soborno del dinero. Metaféricamente, entonces, la forma de conciliar los intereses del
galan y el caballero es mediante la conducta desleal del engafio y del soborno. Hasta

Cupido ha sido victima de esta logica perversa:

Anda en cueros por las calles 2580
despreciado el dios Machin,

y como se ve tan pobre

y ciego, ha dado en pedir.

En amaneciendo dios,

ya en chinela, ya en chapin, 2585
de los nidos salen bandas

de busconas a embestir,

todas buscando el dinero,

no al galan sabio o gentil.
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Quien no tiene, es un demonio, 2590
y quien tiene, un serafin.

Ninguno cumple deseo,

si bien lo adviertes, aqui;

que el pobre jamas llegé

de sus intentos al fin; 2585
y el rico, si no desea,

icomo lo puede cumplir?

Por las calles de Madrid, despreciado, desnudo (“en cueros”) y ciego estd el
pobre Cupido, hecho un “Machin”, es decir, un hombre ristico ya dispuesto a mendigar
para subsanar su probreza. Con la llegada del amanecer aparecen las damas pedigueiias,
esta vez presentadas.metonimicamente por el calzado que lucen: “ya en chinela, ya en
chapin”. A continuacién son animalizadas: “de los nidos salen bandas / de busconas a
embestir”. Todas salen a buscar el dinero, no al galan sabio o gentil. La tinica medida con
la que un galdn puede transformarse en demonio o serafin, ndtese los extremos
planteados por la antitesis, se basa en la posesion del dinero. Pero la dificultad de
satisfacer deseos supera al capital, el pobre jamds llega a su objetivo; el rico si el deseo no

lo impulsa, tampoco lo concreta. Para cerrar este aterrador pasec comenta:

Porque antes de desear

alcanza el rico en Madrid.

Sin estos inconvenientes, _ 2600
considero yo otros mil,

que es un asno el que en la corte

con elfos quiere vivir.

Madrid es el espacio que satisface hiperbdlicamente alin antes de desear. En
_estas condiciones tal como sefiala la voz del criado, querer vivir en la corte convierte al
deseante en un “asno”, mediante la animalizacién, quien quiera pertenecer a dicho
dmbito es un ignorante, un ser embrutecido. Para finalizar en los Gltimas dieciséis versos
aparecen retratados los oficios, blanco favorito de la satira, focalizados en aquellos

trabajos humildes que recorrian las calles de la corte:

Un lencero, éa quién no mata
con un cuerpazo hasta alli, 2605
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dando voces como truenos,
que hacen los perros huir?

¢A quién no cansa un barbon
con un tiple muy sutil,
lastimero y recalzado,
diciendo, "Hili portugui?"
éQuién sufre un burro aguador,
que me sabe distinguir

a mi de un poste, y se aparta
del poste, y me embiste a mi?
¢Quién sufre un cochero exento,
cuya lanza cocheril

rompe mas entre cristianos
que entre moros la del Cid?

2610

2615

Primero aparece el vendedor de lienzos capaz de matar con su “cuerpazo” y

“dando voces como truenos” que hiperbolizando la comparacion presente hacen huir a los

perros. Luego se presenta a un hombre bien barbado con su voz aguda mendiga

aduciendo su condicién de portugués. En el desfile contamos con un “burro aguador”, es

decir el transporte del que se vale el aguador o tal vez por transitividad opera otra vez la

animalizacién que si bien puede distinguir un poste del yo lirico y sin embargo terminar

embistiendo a este ultimo. Cierra este desfile la figura de del cochero que usando “lanza

cocheril”, es decir su vara o latigo que se vuelve tan temerario y destructor en su accionar

como sucedia con la lanza del Cid entre los moros, asi mediante una hipérbole y la

analogia cidiana presentan una figura peligrosa para los transetntes. El hidalgo no puede

menos que preguntarle a su criado si todo lo anteriormente enumerado lo entristecen:

GARCIA:
HERNANDO:

éEsas cosas te dan pena?
Estas me la dan a mi,

que son con las que se roza

la jerarquia servil.

Y si cosas tan menudas

me desesperan asi,

écudl estard entre las grandes
el que juzgan mas feliz?
{Buena pascual! Vamos prestc.
Nunca tan cuerdo te vi,

que aqui todo es embeleco,
todo engafio, todo ardid.

Al que promete aqui menos,

2620

2625

2630
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y al que cumple mas aqui,
el prondstico de Cadiz
no se la gana a mentir. 2635

Hernando responde que en realidad son las que le atafien a su propia condicién,
es decir a quienes como él rozan “la jerarquia servil”, es decir, los criados. Asi le sugiere a
sﬁ amo que partan ya que alli, en la corte, “todo es embeleco, / todo engafio, todo ardid”.
Nétese la repeticion de "todo’; en que estigmatiza a dicho espacio asociandolo con la
mentira y el artificio. Quienes prometen poco y los que cumplen se encuéntran tal como

el prondstico de Cédiz: mintiendo. Termina su alocucién sefialando:

Coche y Prado son'su-gloria,

y ésta se reduce al fin

a mirarse unos a otros,

y andar de aqui para alli.

Pero las postas son éstas. 2640
{1, 143-44, 2569-640 w.).

Para estos innominados habitantes a lo que se reducen sus aspiraciones de gloria
es a “Coche y Prado”, el vehiculo como lugar de intrigas, galanteos, y paseo justamente
por el paseo del Prado, famoso también por dichas actividades. Tal como destacara
German Vega Garcia-Luengos con referencia a los coches: “De los problemas circulatorios,
sociales y morales que estos vehiculos causaron en el Madrid de la época son testigos las
abundantes referencias documentales v literarias que nos han llegado.” (2002: 564). El
mundo de la corte y sus intrigas palaciegas en pos del poder con el que Garcia ha tenido
una experiencia tan poco positiva se reduce una vez mas a los intereses banales y los
valores frivolos.

A punto de partir, hidalgo y criado son detenidos por don Juan que les pide que
permanezcan en la corte ya que el principe ha sido victima de una lengua vil. Los enredos
amorosos se aceleran y aés’ guedan desenmascarados Julia y don juan, y para poner punto
final Garcia es recompensado casandose con Anarda.

Millares Carlo con referencia a esta obra destaca que los valores que se buscan

transmitir es que “no hay que fiarse de los valores inconstantes de la fortuna” y que
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termina por perdurar “el juicio de la posteridad y el testimonio de la conciencia” (1947:
64). Sin embargo, James Parr considera que el tema tratado por la comedia, es el
problema de la Fortuna (1974: 200). Pero quien percibe la dimension politica del
derrotero de Garcia es Castro Leal que considera central “el conflicto entre el principe
vasallo y el vasallo digno” (1943: 112). Acertadamente nota que la figura innominada del
principe y que sélo reconocemos por su estatuto de poder y nobiliario “esté pintado con
una ironia que escapa generalmente a los criticos. En este personaje, como en tantos de la
vida publica, la moral es una y la vida es otra” (1943: 114). Y es entre estas instancias en
las que se debate Garcia, el hidalgo. Es interesante sefialar que con respecto a la etiqueta
elegida para el protagonista ha notado Jaime Concha en “E! tema del segunddn y La
verdad sospechosa” refiriéndose al padre de dicho protagonista que la eleccion muy
comun:

el nombre de este tltimo figura muy poco en el teatro de Alarcony, en una
oportunidad, con claro sentido autobiografico: Garci-Ruiz de Alarcon, en Los
favores del mundo que, como se sabe, esta en el frontispicio de los tomos
publicados por el mexicano. Precisando, entonces, se sugiere, con esta
dualidad de nombres, un contraste entre lo angélico y lo autobiografico o,
mejor, entre el yo y ese Otro por definicion “diferente a si mismo”. (1988:
263).

Para el citado critico Garcia o Garci encarnaria los padecimientos experimentados
por el propio Alarcén en el mundo de la corte, no obstante, la coincidencia no creemos
que la lectura en clave sea tan transparente y preferimos inclinarnos por la doble moral
que rige a la vida de la corte. »

4.2.2. La amistad castigada: la lealtad quebrantada.

En el caso de La amistad castigada como sefiala Millares Carlo “tratase de una
comedia moral, en la cual se plantea el problema de si la amistad justifica o no un acto de
deslealtad para con el monarca” (1947: 11, 98).

En el reino de Sicilia el rey Dionisio Il pone a prueba a su servidor Filipo. Tal como
en la obra precedente, el componente amoroso de la trama se vuelve en un elemento de
peso que condiciona las conductas del monarca como asi también somete a prueba la

lealtad de servidores y allegados que se debaten entre la ciega obsecuencia y la verdad.
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El rey que protagoniza esta tragicomedia se encuentra perdidamente enamorado
de su sobrina Aurora, hija de su cufiado Dién, hombre poderoso que se puede volver
contrario si se atreve a gozarla. Pero no es el tnico obstaculo a superar: la joven estd
destinada a casarse con un noble en Cartago como una estrategia politica que busca
pacificar los reinos.

Dionisio ademas sufre las conspiraciones de su corte, por lo tanto le pide a su
hombre‘ de confianza, Dion que se finja malquistado con el poder para infiltrarse y
desenmascarar a los conjurados. No deja de lado de sus preocupaciones a Aurora, que es
pedida por su padre para casarla con Policiano, el rey se niega pero no revela las razones.
Mientras tanto la trama amorosa se complejiza, otro noble, Ricardo aspira también al
-amor de.la pretendida por el rey y su hermana, Diana, estd enamorada de Policiano. Sin
embargo, cuando Filipo otro de los privados del rey también esté enamorado de la hija de
Dion le revela al joven que si continla con sus aspiraciones, deberda enfrentarse al
monarca, Ricardo muestra su fidelidad y renuncia a su amor.

Filipo se encuentra en la casa de Dion, a la espera de la joven para hacerle llegar
un recado del rey (es agui cuando se enamora), mantiene un didlogo con Turpin el criado.
Lo primero que sefiala el gracioso anticipa el enamoramiento del noble al comentar que
su sefior es una mujer hermosa, lo que lleva a Filipo a afirmar que jamas la ha visto. Turpin

le responde con.astucia:

Pues estaras
enamorado por fama;
gue es muy sefioril accién:
a una famosa beldad 530
amarla por vanidad,
mas que por propia aficidn.
(1, 116, 527-32 wv.).

Lo que el gracioso ataca con su mordaz comentario es el convencionalismo del
amor cortés, del amor de oidas que en realidad segin su dptica descarnada esconde el
vicio de la vanidad mas que el sentimiento elevado por la dama. Filipo inmediatamente

niega que dicha situacién sea la que lo ha impulsado a visitar a la dama. En una segunda
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observacion Turpin desconfia una vez mas de su interlocutor y comenta:

................. O querras
, Andar muy cauto conmigo.
Pues de tu mayor amigo
confiar no debes mas 540
gue de mi. Buen desengafio ‘
puedo dar de mi sujeto:
no guarda mejor secreto
un ministro el primer afio.
' (if, 116, 537-44 wv.).

El criado advierte en un gesto metateatral que el noble no puede confiar en nadie
a la hora de desahogarse, asi se pone en pie de igualdad al supuesto depositario de
confianza y de reserva “tu mayor amigo” y el criado. Para la lealtad se compara
maliciosamente can un ministre durante el primer afio de gobiernc que con tal de
conservar su puesto se comporta con total y absoluta discrecién. El comentario satirico se
dispara también a la dindmica del drama ya que Turpin a continuacion va a inténtar
songacar sin éxito alguno al valido que con firmeza se niega a revelar la intencién de su
visita. Ni bien ve a la joven, queda perdidamente enamorado. En el cierre del acto |, Filipo
en soliloquio manifiesta su enamoramiento y debate cudles son sus posibilidades de
acceder al amor de la joven: no le importa perder la vida por conseguir a la dama, ya que
al rey la joven no le corresponde.

En el acto segundo, Filipo le refiere al rey el enojo y rechazo de la joven. El efecto
que se desencadena es aun peor de lo esperado por el privado: el rey estd dispuesto a
todo para lograr el amor de Aurora. Filipo le suplica que no anteponga sus pasiones a la
conservacion del reino, pero el rey esté sordo a las desinteresadas recomendaciones de su
valido. Mientras tante Ricardo intenta averiguar cdmo ha quedado el compremisc entre
Policiano y Aurora, ahora que Diana ha hecho publico que el joven no habja cumplido con
su promesa amorosa. Tuirpin le informa a Ricardo previa'entrega de una hermosa sortija

que sospecha que el compromiso se'ha roto:

Esto han de hacer los-amantes 1140
para hacer hablar los mudos;
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que escudos vencen escudos,
diamantes labran diamantes.
(1, 132-3, 1140-3 wv.).

La afirmacién general y tajante de Turpin entra en didlogo con la afirmacion
anterior sobre la discrecién, y asi el blanco satirico abreva en la tradicién del tépico del
poder del dinero y se vuelve hacia su propia conducta. La dadiva suelta la lengua del
servidor y es el camino que deben seguir en toda comedia los amantes si desean
informacién desnudando el socorrido recurso y caracterizando el proceder de los
servidores. Hiperbdlicamente el obsequio obra milagros y tiene poderes asombrosos: hace
hablar a los _mu.dos., Dilogia-mediante, los escudos, la moneda derrota a los escudos que
protegen al guerrero y los diamantes pueden llegar al imposible de tallar una piedra de
igual dureza.

El anillo ha soltado la lengua del criado que explica cémo se ha roto
supuestamente el compromiso y le recomienda hablar con Dion, previo tener una
entrevista con Aurora. Ricardo accede a plantear sus sentimientos a la joven con un
resultado negativo, ella no estad dispuesta a ceder ante las suplicas. El discurso logra
finalmente su cometido y cuando se retira el pretendiente, Aurcra se encuentra
reflexionando sobre la posibilidad de consultar con su padre y autorizacion mediante,
otorgar su mano. Cuando se encuentra con Turpin, le cuenta que ha triunfado y el criado
devuelve la sortija al ver que de poco sirvié su intervencion, luego el joven procede a

dialogar con Dién-en presencia del gracioso que en aparie se lamenta:

iMal haya, dijo un juglar,

de buen gusto y gracias lieno,

quien tiene dinero ajeno

y se acuesta sin cenar! 1415
Y el que quiere ser esponja

de algin sefior, ihaya mal,

si no lo hace liberal

a costa de una lisonja!

El lamento del juglar que se aplica por transitividad al propio enunciador del

pasaje resume magistralmente en forma de maxima lo que le ha acontecido: se ha
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quedado sin nada, no ha podido sacar provecho de la ganancia otrora obtenida. Las dos
redondillas que se desarrollan a continuacidn presentan la conducta que se debe seguir si
uno pretende enriquecerse o medrar. Asi, mediante reificacién, si uno como “esponja”
busca absorver la rigueza de su sefior, debera ganar su liberalidad valiéndose de lisonjas:

Y, imal haya el que perdié , 1420

la ocasion de enriquecer,

teniendo hermana o mujer

o hija hermosal Aqui entro yo.

Cubra el siciliano suelo

de amantes de Aurara Amor; 1425

que a todos igual favor

he de vender, ya que el cielo

duefic tan bello me dio;

porque nos hemos de hallar,

si el tiempo dejo pasar, 1430

ella vieja y pobre yo.

(i1, 140, 1412-31 wv.).

la segunda le atafie al propio Turpin, que como reconoce, ha perdido ia
_oportunidad de enriquecerse valiéndose de la belleza de la mujer, tal como él pretendia,
con Aurora. Cierra con dos redondillas en las que suplica al cielo que cubra el suelo de
Sicilia con amantes, con el uso de la hipérbole y la reificacion, para que pueda entonces
vender los favores de Aurora shora transformada en “Aurcra-Amor”. Es decir, la jover
encarnaria en su persona la representacién del amor.

El pedido de la lluvia de amantes tiene la idea de subsanar el futuro que los
espera si la joven no consigue candidato: la vejez para ella, la pobreza para él. El pasaje se
vuelve autoreferencial v metateatral ya que las frustradas expectativas del gracioso ponen
en jaque su funcionalidad dramatica y cuestionan el socorrido recurso presente en la linea
amorosa de la comedia: la dadiva, el soborno que logra quebrar las lealtades de los
criados. La satira no solo se dirige como menciondaramos en parrafos anteriores a la
inescrupulosa actitud del medro sino que también se dispara a los propios mecanismos
intradramaticos puestos en juego.

La trama amorosa se hace mas compleja y hacia el final del acto cuando Filipo se

decide a confesarle a Aurora su amor, la joven lo advierte sobre los obstaculos que deberd
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salvar: su padre la ha prometido a Policiano, el rey la adora con locura y ella debe
conservar su recato.

En el acto I'II, el rey ha despachado en un largo viaje a Diéon mediante un ardid
para poder estar a solas con Aurcra. El joven valido, enterado de la trampa, se siente
disgustado ante la conducta de su sefior que confronta con Policiano, le niega la
posibilidad de pretender a Aurora, le recuerda que primero pretendié a Diana y por lo
tanto se debe a ella. Cuando entra Turpin respondiendo al llamado de! monarca,
suponemos al saién del palacio, tiene un intercambio jocoso con ef rey que busca poner a
prueba el ingenio, la agudeza del servidor y procede a interrogarlo a raiz de un comentario
en el que Turpin especula sobre.su.suerte adversa: ‘

que aunque puedo yo haber sido .2160
rey también, al fin agora
me tiene la ciega autora

de las dichas ab;atido .
{1, 160, 2160-3 vv.).

El gracioso sigue lamentandose por_la pérdida econémica e hiperbdlicamente y
considera aue de haber conservado la sortija hubiera podido ser rey. Culpa de su
desgracia, mediante la elipsis, al cambio de la Fortuna: “la ciega autora de las dichas”. De
alguna forma se equipara en el padecimiento al rey pero bien sabemos que los
padecimientos de Turpin estan vinculados a la posibilidad de medrar y si tiene algo comun
con el monarca es que ninguno piensa en replantearse sus apetitos desatados. £l monarca

interroga algo sorprendida:;

& TG puedes también, Turpin,
haber sido rey?

TURPIN: ¢Pues no?
REY: é¢Satirizasme? ,
TURPIN: Siyo 2170

fuera tan necio, iqué fin
mereciera de tu agravio?
{ii, 160, 2168-72 wv.).

Es interesante notar cdmo el rey siente que Turpin lo estd haciendo blanco de la

burla con el comentario que antecediera. £l gracioso se da cuenta del riesgo y asocia
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automaticamente “satirizasme” con el término “agravio”, estamos una vez mas en la
deigada frontera que separaba a ia satira de la ofensa ad hominem tal como sefialaramos
oportunamente en capitulos antecedentes.

El rey quiere entonces que el servidor de Aurora demuestre cédmo podria haber
llegado a ser monarca y le ofrece como premio si logra con su argumentacion
convencerlo, una cadena {2544 v.). La conducta del monarca en esta curiosa interaccién
con la figura del donaire lo rebaja en su dignidad y dista bastante de su dignidad y lo
convierte en un galdn mas. Turpin explica que si un rey muriera en combate, se
descompusiera, sus despojos se integraran al pasto y luego un carnero lo comiera y en
consecuencia terminaria formando parte de su carne. Finalmente, si su-padre concurriera
a comprar dicha carne y la comiese, concluiria por pasar a él a través de su madre y en
consecuencia él podria ser rey. Cuando obtiene el ansiado premio Turpin le desea:

Vivas dichoso 2205
mas que un vecino enfadoso,

que un deseo, que una pena,

y mas que una imposicion;

mas que un ministro cansado,

de quien tiene un desdichado 2210

la futura sucesién.
(1, 161, 2205-11 wv.).

La dicha que se le desea al rey no puede ser mds ambigua, ya que la felicidad a
alcanzar tiene muy poco de extraordinaria, si apenas uno puede vivir més dichoso que los
siguientes términos enumerados: “que un vecino enfadoso”, “que un deseo”, “que una
pena”’, “que una imposicion” y “que un ministro cansado”. Si el objetivo, {a placidez, a
alcanzar apenas supera al malestar del vecino y a las molestias y angustias que generan el
desear y el dolor, es poco el objetivo a alcanzar. Si se puede superar un impuesto (“una
imposicion”) de los tantos que padecia el pueblo espafiol en el sigio XVII o se puede
superar ¢! agotamiento del ministro que espera la sucesidn real de la que depende su
futuro. En conclusion, la satira a la que el rey rehuia con su admonicién, se filtra en estos
equivocos deseos que parecen indicar gue no hay nada mas lejano que la felicidad para

quien esta en el ejercicio del poder.
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El monarca requiere que Turpin lo sirva y le bfrece dos cadenas mas de pago.
Indiginado Filippo se resuelve a oponerse a las intenciones de su sefior; por lo tanto busca
a Dién para pedir la mano de Aurora y confesarle que el viaje que le espera es la estrategia
de la que se vale su sefior para poder dar rienda suelta a su lascivia: asi ayudado por su
nuevo complice logra entrar a la casa de la joven en la medianoche.

El final se precipita y en el jardin de la casa se encuentran todos los personajes: el
rey, Turpin, Filipo, Diana, Ricardo, Policiano. Aurora con una espada amenaza al rey y si
bien defiende la figura real, argumenta que si el gobernante es tirano esta en Dion el
despojario de su poder. Ante el parlamento de la joven y su razonamiento, el rey se
arrepiente y restituye la corona a Didn. No obstante, le espera el castigo del destierro-tal
como a Filipo no tanto por haber seguido en sus intentos al rey sino como sefiala el
ancianc por haber viclado el secreto reveléndale a él las verdaderas intencianes.

Filipo paga por haber roto la lealtad, la amistad que desde esta perspectiva debid
conservar hasta las ultimas consecuencias. El valido ha roto el codigo de conducta
nobiliaria, asi tal como sefiala José Montero Reguera, en su articulo “Nobleza, mentira y
reformacion de costumbres (sobre el sentido de La verdad sospechosa)” en el marco de
las reformas de los primeros afios del gobierno de Olivares, esta comedia seguiria dicha
linea reformista (2004: 1012). También dentro de esta linea puede tomar una nueva
dimensidn la conducta de Aurora quien se presenta como una mujer que mantiene sus
ojos bien abiertos ante el empecinamientc del amor:

... juegan el juego del amor de manera ingeniosa, discreta y esencialmente
pragmatica, pues no se empecinan en un amor, sino que, reservadas y
avizoras, siguen atentas las acciones de sus amantes y si ellas, de alguna
manera menoscaban su honra o la estima que tienen de si mismas, estan
prontas a abandonar al amante ... (Revueltas: 1994, 200).

La conducta de la dama es de una gran prudencia. Y dentro de esta Idgica de
lealtades contrasta con la caida de Filipo, la suerte que corre Turpin, quien ciegamente ha
obedecido al rey gandndose el reconocimiento de Dién que premia dicho accionar
manteniéndole el oficio gue tenia.

Si bien, como sefiala Ellen Claydon, en la obra analizada el rey es depuesto por su

conducta injusta y pasional {(1970: 165), no deja de sorprender que el gracioso cinico e
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interesado conserve su lugar sin castigo. En otro estudio, E/ sentimiento democrdtico en el
teatro de Juan Ruiz de Alarcén, Carmen Brenes se destaca la lealtad de Dién y la de
Ricardo, y la ingratitud por parte de Dionisio, el rey (1964: 104-5) pero nada dice del
prenﬁo al gracioso, ni del castigo sufrido por Filipo.

fa| como sefiala Castro Leal el planteo ideoldgico de la comedia se sintetizaria en
la pregunta: “¢la amistad justifica un acto de deslealtad al rey?” {1943: 155). {Qué lealtad
busca un rey, la de un interés como en el caso de Turpin que no duda en traicionar a sus
sefiores a cambio de déddivas? Si bien estamos frente a una figura tradicional del donaire
en la comedia, con su vicio de medrar a cuestas, no deja de ser llamativo, que quien casi
ridiculizara la figura real atribuyéndose_la posibilidad de reinar gracias al proceso natural
de una cadena alimenticia, no vea castigo.

En realidad, la figura de Turpin se mantiene leal a si mismo a diferencia de Filipo
que si en el inicio de la obra alimentara los planes lujuriosos de su sefior termina por
traicionarlos hacia el final.

4.2.3. El tejedor de Segovia: el vasalllo mas leal.

El tejedor de Segovia se desarrolla en la region homénima y en la sierra de
Guadarrama. La accién se abre con el conde don Juan, hijo del privado del rey Alfonso,
que en compafiia de su servidor se encuentra asediando la casa de Teodora. Lo que
desconoce el joven discolo es que ella estd casada con Pedro Alonso, un tejedor
segoviano, nombre y oficio falsos que en realidad esconden a don Fernando Ramirez.
infructuosamente golpean a la puerta, hasta que el-servidor de la casa, Chichon les-abre
porque sale a comprar un poco de vino para su sefior. El noble se vale de un ardid para
entrar por fin a la casa, Fineo, sirviente del conde se finge Chichdn y asi logra trasponer la
puerta, para luego tener un sangriento enfrentamiento con Pedro/ Fernande que mata a
uno de los acompafiantes del noble. Fernando termina preso y Teodora a resguafdo en
otra casa.

En prision, el fingido tejedor se encuentra con su amigo Garceran quien cree
reconocerio como Fernando, el gue supuestamente fuera hallado muerto en Madrid, hijo

de Beltrdn Ramirez que falleciera en publico suplicio siendo alcalde de ia ciudad. Gestan
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un plan para la fuga y logra liberar a los presos y Fernando en un acto de arrojo feroz se
arranca los pulgares para liberarse de las esposas. En la casa del marqués se comenta que
el escandalo provocado por el accionar del joven discolo ha dafiado su reputacion.
Mientras tanto el primer pasaje satirico aparece cercano a la finalizacién del acto
primero. En el patio de la casa del embajador en la que Chichén por orden de su sefior
resguardara a Teodora, dialoga con Fineo, criado del conde que le confiesa que su sefior
“ha perdido el seso” por la joven. Intenta convencerlo de que llame a la joven y como un
argumenta irrebatible para Chichdn le gfrece una cadena. El custodic de Teodora

comenta ante la dadiva:

Por cierto que has predicado
tan eficaz, que imagino
que si te oyera Calvino,
hubiera su error dejado. 740
Y el epilogo en un toro,
en un tigre, hiciera efeto,
pues cerrd, como discreto,
ia oracion con llave de oro.
De tu palabra me fio, 745
y del valor y el poder
de tu duefio, para hacer
tal deslealtad contra el mio.
(Il, 589, 737-48 vv.).

La ironia de la primera redondilla reside en QUe la accidn que cerrd el discurso de
Fineo fue la entrega de_la_cadena y su.argumentacion en realidad se redujo a pedirle a
Chichon ayuda para lograr doblegar la voluntad de Teodora. La eficacia nada tuvo que ver
con las palabras o su estructura argumental y fa mencién de Calvino y {a posibitidad de
que no incurriera en su “error religioso” agrega una cuota de comicidad y una de las pocas
ocasiones en que la satira es ad hominem. Claro esta, que el blanco se encuentra en la
sociedad presentada en el cosmos ficcional del teatro y en su referente real
absolutamente condenado.

Es decir, Calvino podria haber sido convencido mediante una dddiva material
para no haber dado pie a la Reforma. Por lo tanto, su critica e impugnacién a la iglesia

catdlica hubiera tenido una consistenca muy poco seria de habher sucumbigdo ante una
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cadena, tal como Chichdn. Pero este efecto milagroso que obra la cadena ademas la
tendria en un toro, en un tigre, en animales salvajes e irascibles, por lo que da a entender
que nada o nadie en la naturaleza puede mantenerse incélumne ante el poder de las
dédivas.

Fineo es comparado con un discreto ya que ha tenido la inteligencia tal como lo
dice la metéfora de cerrar su oracién “con llave de oro”, aludiendo a la cadena y también
inequivocamente a la voluntad de Chichdn que ha cambiado y se ha abierto ante Ié nueva
propuesta. Como indica en la redondilla de cierre, confia en la palabra de Fineo, en el
poder y valor del conde y reconoce su propia desleaitad. La deslealtad de Chichon ya tuvo
su antecedente-en la figura-de-Turpin en la obra anterior, Los favores del mundo, en la. que
obtenia una cadena a cambio de ayudar al rey.

Inmediatamente, el ex servidor de Fernando se presenta con su nuevo amigoe en
los aposentos de Teodosia que al indagar quiénes son, es sorprendida con la afirmacién
“Dgos criados del conde mi sefior” {}, 590, 563-4 vv.). La joven inquiere si realmente esta

en presencia de Chichdn, este responde:

Mi presuncién 765
" a Chichén no te responde;
que después que sirvo al Conde
me llamo ya don Chichén
{11, 590, 765-8 wv.).

Asi .al. cambiar. de.un humilde_tejedor-a.un conde,. por transitividad el .gracioso. .
deduce que también se ha elevado en su condicidn social: ahora es den Chichén, per lo

tanto no responde a su nombre sin la particula honorifica. Y agrega:

Si te admiras desto, fia
gue no soy solo al que ha dado
para volar a privado 775
plumas la alcahueteria
(11,590, 773-6 wv.).

Incluso ahora se considera no solo depositario de un titulo como ¢n |os versos

antecedentes, sino que ahora se auto ascendié a la categoria de privado, como tantos
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otros que gracias a la terceria se han elevado. Se vale de la sinécdoque “plumas” que
alude a su calidad de ave que rapidamente se ha elevado y que de alguna forma también
reflejan la conducta de determinados nobles para llegar a un lugar de privilegio: la
alcahueteria.

En el acto segundo don Fernando y Teodora se encuentran en la sierra de
Guadarrama, encabezando un ejército de bandoleros. En su deambular dan con un
alguacil que cuenta que ha sido enviado por el conde don Juan a inquirir si Garceran de
Moalina estd escondido en Madrid. Fernandao, ahora como bandolero necesita saber si el

oficial porta dinero:

D.FERNANDO: ¢Qué dinero llevas?
ALGUACIL: Poco.
D.FERNANDO: Pues, ¢no has hurtado en estos dias?

La segunda pregunta de Fernando da pie a la satira contra los oficios, ya no
quiere saber si tiene algo de valor, le interesa saber cémo es que no ha robado. Es la
oportunidad para que sea el propio involucrado el que destaque las “bondades” y
“sobresaltas” de su ocupacidn. El espacic de la corte, llamativamente, esté perdido, ne
por los delitos, sino por su ausencia, los que delinquen son los pobres {de quienes poco o
nada puede obtenerse) y los ricos siguen un camino correcto y ajustado, en realidad,

movidos por la avaricia:

ALGUACIL: Anda muy corto el oficio;
que esta la corte perdida.
Sélo delinquen los pobres, 1055
no peca la gente rica,
que la corrige y ajusta,
no la virtud, la avaricia.
Por no arriesgar el dinero,
no hay agraviado que riiia, 1060
en los pleitos se conciertan,
en las mujeres varian.
Y si hallamos con su dama
alguno por su desdichg,
por no incurrir en la pena, 1065
antes muere que reincida.
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La tacafieria ha logrado acallar el sentido del honor, ya que los agraviados no
rifien en los duelos, terminan por ponerse de acuerdo en los pleitos y también los
custodios del honor también han abandonado su funcién. Incluso los amantes eligen morir

en fugar de reincidir con la dama para no “incurrir en fa pena”:

Décimas nunca se logran;
que si alguno determina
ejecutar, luego hay ruegos,
conciertos y tercerias. 1070
Y al fin, las mas simples aves
viven ya con tal malicia,
que son los que menos cazan
los.pdjaros.de.rapifia.
(11, 599, 1051-74 wv.).

No pueden obtener el diezmo de las multas (“décimas”) ya que si el juez esta-por
condenar al acusado, los pedidos suplicantes logran arreglos gracias a la intervencion de
terceros (“tercerias”). El alguacil termina por concluir en los ultimos cuatro versos del
romance que las “mds simples aves” han mutado por la malicia con que viven que
terminan cazando mas que “los pajaros de rapifia”. El uso de la prosopopeya del que se
vale el oficial termina por cerrar un cuadro sumamente desalentador, los mas pobres o
desprotegidos (“simples aves”) se han vuelto tan peligrosos y codiciosos. como los
poderosos (“pajaros de rapifia”).

La situacion que denuncia jocosamente en sus palabras el alguacil y que lo
perjudica notoriamente, muestra una alteracidn del orden sccial en el que la falta de
delitos o tropelias no responde a un enmendamiento moral y virtuoso, sino a la necesidad
de conservar el dinero, de ser avaros y mendaces.

Este pasaje mas alla de las risas que arrancaria en el publico, se proyecta dentro
de la obra en la inconducta de don Juan que no estd dispuesto a pagar por sus atropetlos,
en don Fernando q.ue dado el poder de su enemigo se ha visto obligado a delinquir como
bandolero y en Chichdn gue ahora forma parte de las “simpies aves”.

Por fin don Fernando logra dar con su hermana, retirada. Mientras tanto el conde

persigue un nueve plan junte a Fineo, cuando ingresa Chichén para presentarse ante su
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nuevo sefior, luego de un didlogo jocoso en el que el criado explica el peculiar origen de su
nombre, don Juan desea saber si sabe cuales son sus obligaciones como servidor a lo que

el gracioso responde:

A mal premiadas fatigas
y a mal pagadas raciones,
a andar fino y puntial 1235
un mes o dos, y pasados,
"~ como los demas criados,
decir de ti mucho mal. 1240
(1, 604-5, 1233-40 wv.).

Las obligaciones mencionadas tienen mucho en comun de lo que oportunamente
planteara el escudero en el Tratado lll de E/ lazarillo de Tormes. Los dos primeros versos
desnudan la ingratitud de los sefiores: los esfuerzos no son premiados, tampoco asi la
paga subsana las privaciones. Sin embargo, los cuatro versos restantes se focalizan en la
corrupcidn propia del criado més que en las faltas de! sefior: el progresivo decaimiento en
la prolijidad y puntualidad en el cumplimiento del deber, y la aparicién de la maledicencia
como un vicio comin entre todos los criados. Esta inconducta que reconoce propia a su

nueva condicion no amilana al conde que incluso le anuncia que lo nombra privado, lo que

genera un nuevo comentario def gracioso:

¢Qué partes me han de poner
en el lugar que me das?
CONDE: Mi aficion te {o promete. 1245
CHICHON: (Ap. éPrivado sin merecello?
Sefiores, del pie al cabello
me tengan por alcahuete.)
(1t, 605, 1243-8 vv.).

La pregunta juega con el equivoco y la sexualidad ya que luego de la afirmacién
por parte del conde de que Chichdn cuenta con su favor, el gracioso en aparte trabaja con
la idea de la alcahueteria que conlleva su ascenso inmerecido. Asi con el vocativo
“sefiores” en su aparte, se dirige al publico y desnuda las verdaderas intenciones del

conde.
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La dadiva no estd exenta de una misién peligrosa y dificil de cumplir para el
temeroso y cobarde Chichdn: atrapar y traer al tejedor y Teodora. La recompensa se
acrecienta ya que si la misién resultara exitosa el rey podria nombrarlo. alguacil. Sin
embargo la cobardia, puede mas que la tentacién, aunque luego el conde argumente que
valiéndose de la astucia puede concretar la peligrosa misién. El acto se cierra con
Chichén y su cémplice que han logrado secuestrar a Fernando y a Teodora y estan
trasladandolos a la casa de don Juan.

Ni bien se abre el acto Il contamos con un pasaje satirico a carge de dos
personajes circunstanciales que se encuentran en la venta junto a Chichén y los

secuestrados. E! pasajero que entra a la ventallama la atencién del ventero llamandolo

estentoreamente:
PASAJERO: Aca estamos todos.
VENTERO: Otro que entraba en galeras
a remar, dijo lo propio. 1340
PASAJERO: iPepita...!
VENTERO: iEn quien me maldice!
PASAJERO: ¢Habra qué cenar?
VENTERO: Un rollo
PASAJERO: de congrio no faltara.
¢Pullas a mi, purgatorio
de caminantes?
VENTERO: Espinas,
que no pullas, tiene el congrio. 1945
PASAJERO: jQué santa sinceridad! 1
Por eso os tienen por bobo.
VENTERO: El oficio lo reauiere.
Mas vos, que tan malicioso
hablais, équién sois?
PASAJERO: Yo soy sastre. 1950

VENTERO: Yo ventero. Vamos horros.
' (1!, 625-6, 1938-51 vv.).

Al responder al llamado del nuevo huésped desliza el ventero una alusion al
romance gongorino fechado en 1583: “Amarrado al duro banco / de una galera
turquesca”. No se trata solamente de un juego con el gran poeta cordabés, sino de un

insidioso comentario que echa ya un manto de sospecha sobre el viajerp recién Hlegado al
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aludir a la posibilidad de que sea un delincuente. El aludido no demora en darse cuenta y
deja incompleta su imprecacion contra el ventero que inmediatamente retruca.

A continuacion, el didlogo se dirige al tema gastronémico dado que el recién
llegado quiere saber qué puede cenar. La respuesta juega con el equivoco, el “rolio” no
solo evoca el plato de pescado, sino también la columna de piedra que antiguamente era
insignia de jurisdiccién tal como sefiala Covarrubias (1611). El viajero inmediatamente
decodifica sin mayores inconvenientes el equ:’voco‘y apoda a su interlocutor con una
original metéfo?a en la que une el espacic de la venta a la male fama del ventero:
“purgatorio de caminantes”. La pregunta retdrica en la que se enmarca dicha metafora
cuestiona la broma que percibe-en el ment propuesto.

Automaticamente, en este didlogo de réplica rapida, el ventero ya deja ver la
calidad de su comida al comentar que tiene espinas. La sinceridad asombra al viajero y se
desliza una nueva ironia cuando el ventero éfirma que su oficio requiere de dicha virtud.
Sin embargo desea saber qué oficio tiene ya que es tan malicioso. Al enterarse que esta
frente-a un sastre considera que han quedado parejos “vamos horros”. Por lo tanto, la
supuesta sinceridad del ventero queda descubierta como una mentira, ya que al saber el
oficio de su huésped, sabe que corren parejos en el tema de las estafas y hurtos a sus
respectivos clientes.

Fernando termina por revelar la protohistoria que lo ha arrastrado al
ocultamiento de su identidad y al bandolerismo: durante seis afios su padre fue difamado
por la envidia que generaba la privanza que tenia con el rey. La maledicencia llega al
climax cuando lo acusan infundadamente de estar en tratos con el moro Celian, rey de
Toledo. El anciano muere ajusticiado. Fernando logra escapar cambiando de lugar con un
caddver, cree haber envenenado a dofia Ana su hermana para evitar fa deshonra. Hacia el
final de la obra, el joven logra que el conde se case con Anay luego lo mata en un desafio.

En la sierra de Guadarrama el rey junto a su privado estan a punto de retirarse
derrotados por los moros, cuando hace su aparicion el tejedor y sus compafiergs que

logran dar vuelta la batalla. Por fin logra vengar a su padre cuando mata al marqués quien
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confiesa que Beltran Ramirez era inocente de las traiciones achacadas. El rey finalmente
perdona a Fernando.

Angel Valbuena Prat en E/ teatro espafiol en el siglo de oro destaca que estamos
frenée a un drama de rebeldia o de dignidad varonil (1969: 230). En consecuencia, los
pasajes satiricos estan en boca de un servidor traidor y no del protagonista que busca
recuperar el espacio de honor que se le arrebatara injustamente.

Si bien se transforma en un tejedor y luego deviene en bandolero siempre que lo
hate es en funcion de la traicidon que sufriera su padre y que en todo momento busca
vengar. Es el derrotero y el accionar de Fernando el que finalmente le permita acceder al
honor arrebatado tal como ha observado Ellen Claydon en Juan Ruiz de-Alarcén:-baroque
dramatist: “la figura del rey es el simbolo de la justicia poética” (1970: 69). La verdad se
revela y Fernando es recompensado por lo tante poce espacio hay en su construccidn
dramatica y en la de sus aliados para la comicidad o el comentario satirico.

Es asi que el Gltimo pasaje satirico en la obra ya no tiene como protagonista a
Chichdn, sino a dos personajes ocasionales y se despega del trazado temdtico de ‘la
tragicomedia para brindar un intervalo cémico ya que la truculencia de las acciones que se
desarrollan a continuacién y las muertes de personajes poderosos no admiten un
tratamiento liviano o jocoso.

La justicia no esta en manos del rey sino en la propia trayectoria del protagonista
que en ningin momento puede ser cuestionade ya que en este caso el honor que busca
recuperar el tejedor estd basado principalmente en la idea de Ia opinion publica o la fama
(Claydon, 1970: 166). Y tal como agrega oraciones mas adelante: “... el protagonista es
llevado a la desesperacion, incluso a acciones heroicas para recuperar su sentido de
dignidad y valor ant'e los ojos de la sociedad” (1970: 166). Nuestro héroe como ha notado
Carmen Brenes se mantiene leal a su rey (1960: 98).

Como sefiala Lola Josa al analizar {a figura de Fernando que su “grandeza reside
en intentar vengar su deshonra con el verbo y la razéon” / (2004: 222) y dps afios mas

tarde, en otro texto, agrega que el protagonista es victima de “la persecucian social”
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(2006: 108). En consecuencia, nuestro héroe no puede verse inmiscuido en comentarios
satiricos como blanco, ni como un interlocutor activo.

4.2.4. Los pechos privilegiados: el privado aguado.

Los pechos privilegiados estd ambientada durante los reinados de Alfonse V, el
Magnanimo y el Noble, rey de Asturias y Ledn (994-1027), y Sancho Garcés Ill de Navarra,
el Mayor (1000-1035).

La accién se inicia en el salon del real alcazar de Ledn. Alli dialogan Rodrigo y
Melendo, conde de Galicia, quienes deciden estrechar el vinculo de amistad que los une
propiciando el casamiento del primero con Leonor, la hermana del noble. Cuando Rodrigo
se dirige al rey-con la.intencion de comentarle la buena nue\}a, e!m_onarca le confiesa su
desesperado amor por dofia Elvira, hermana de su pretendida. Sin embargo, su objetivo
encuentra un escollo politico: Sanche Garcia conde de Castilla, pretende darle en
matrimonio a dofia Mayor para unir en paz a los leoneses y a los castellanos.

Ante la disyuntiva y la intencién de Rodrigo de aconsejario, Alfonso lo interrumpe
pidiéndole que se abstenga de hacerlo ya que estd ciego y si realmente es su amigo, ni lo
intente. El joVen retruca que en un buen consejo se ve una buena amistad y que la ley de
la amistad no disculpa el error. Alfonso continta sin entrar en razones lo que provoca el

amargo comentario de su servidor:

Antes seré mas culpado,
y de eso mismo se arguye, _ 190
porque del Rey-se atribuye
siempre el error al privado.
(11, 667, 189-92 wv.).

La redondilla no exenta de una risa amarga, anticipa lo que va a sufrir Rodrigo a
manos de su sefior y sefiala la arbitrariedad a la que estd sujeto el privado. Su sefior,
Alfonso, no estad dispuesto a oir al joven y le advierte que cuando I3 que la pasion se
apodera de un monarca genera violencia cuanta mas resistencia encuentra. '

El consejo ecuanime y desinteresado se ha vuelto en contra: Alfonso presiona a

Rodrigo y lo insta a obedecer si es gue antes 0s6 aconsejar. La tension aumenta, el rey
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pretende que hable con el conde para solicitar a Elvira y lo coloca en la disyuntiva: cumple
con el pedido o dejar de ser su amigo.

En apenas doscientos versos ha quedado delineado el conflicto dramatico y la
arbitrariedad que estéd por abatirse sobre el indefenso Rodrigo. El protagonista cree que el
merecimiento estd en el servir, no en la lisonja y acepta la pérdida de la privanza ante el
deber de ser buen amigo. Mientras tanto Ramiro ya se apronta a reemplazar a Rodrigo en
su puesto y mantiene un didlogo al respecto con su sirviente, Cuaresma que le propone

una curiosa disyuntiva:

&Y cémo, sefior;
dime, has de ser-en su amor 335
privado: puro o aguado?
RAMIRO: No entiendo esa distincién.
CUARESMA: Va la explicacion; aquel
que, tratando el rey con él
sélo las cosas que son 340
de gusto, vive seguro
de guejosas maldicientes,
y cansados pretendientes,
llame yo privade puro;

El gracioso arranca su razonamiento con una pregunta retérica que luego cede el
paso a la ingeniosa distincion acerca de los privados y su relacién con el rey. El “privado
puro” es aquel que es condescendiente, obsecuente, es decir trata “so6lo las cosas que
son/ de gusto vive seguro”. Lo opuesto al derrotero que le espera a Rodrigo. La seguridad
no solo reside en ganar el favor del sefior, sino en quedar a salvo de “quejosos
maledicientes” y “cansados pretendientes”. Los sintagmas que cierran los versos y
constituyen su rima destacan inequivocamente a los supuestos integrantes de la corte que
aspiran a la privanza.

En primer término, los que injurian e intrigan, cuyas quejas contra el privado
combinadas con la maledicencia puede dar por tierra con el que ostenta el cargo. E
segundo caso, los que aspiran a la privanza estan calificados de “cansados”, lo que implica

que estan quién sabe desde cuando estan esperando o pretendiende el ansiado cargo. El

adjetivo trabaja con el doble sentido dado que también se llamaba “cansados” a los judios
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por los afios que llevan esperando al mesias. Sigue desarroliando su ingeniosa tesis,

destacando los padecimientos del privado “aguado”:

mas el triste a quien le dan 345
un trabajo tan eterno,

que es del peso del gobierno
un lustroso ganapan
(aunque al poeta desmienta,
que suele llamarlo Atlante, ‘ 350
pues no hay cosa mas distante

del cielo que éste sustenta

que la carga del gobierno

que infierno se ha de llamar,

si es que el eterno penar 355
se puede llamar infierno)

Cuaresma procede ahora a caracterizar al “privado aguado”, es el “triste” el que
sufre tal como la hipérbole lo indica “un trabajo tan eterno”. Las responsabilidades del
gobierno terminan por transformarlo en “lustroso ganapan”, lo convierten en un hombre
tosco y rudo. Los verso§ que siguen entre paréntesis, una aclaracion elevan al ganapan, en
el registro poético se transforma en Atlante uno de los titanes obligado a sostener los
pilares de piedra que separaban la tierra del cielo. Asi soporta “la carga del gobierno”, que
estd muy distante del cielo y en realidad de la tierra que no se menciona se pasa al
infierno que es en el que se asienta su trabajo.

Las obligaciones del poder estan indefectiblemente metaforizadas de forma

negativa, obsérvese el juego_de palabras que apuesta 2 la familiaridad de los sonidos

presentes en “gobierno” e “infierno” cuando Cuaresma destaca: “que “la carga del
gobierno,/ que infierno se ha de llamar”. la hipérbole aparece cuando ya las
responsabilidades de la administracién pasan a ser “eterno penar” y termina por superar

al mismo averno:

éste, pues, que siempre lidia

con tantos, tan diferentes

cuidados, que 2 los prudentes

da compasién y no envidia; 360
éste, que no hay desdichado

caso, aunque sin culpa suya,
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que el vulgo no le atribuya,
llamo yo privado aguado.
Pues como quita el sabor 365
al vino el agua, es tan grave
su pena, que no le sabe
el ser privado a favor.
(1, 671, 334-68 wv.).

Las dos redondillas que se desarrollan a continuacion siguen aportando mas
caracteristicas del privado aguado que es quien “lidia”y por derivacion se destaca con
“tantos, tan diferentes / cuidados” que mueve a compasion y no envidia a los prudentes.
La variedad de asuntos en la segunda redondilla muta a “desdichado caso” y por hipalague
se.traslada la desdicha del privado a los problemas que debe atender.

El pueblo lo culpa de dichos problemas injustamente. Es asi la funcién de lo que
Cuaresma llama “privado aguado”. Los dltimos cuatre versas estan destinados a explicar
por qué lo ha llamado “aguado” y por elipsis se define el “puro”. La analogia con el vino ya
funcionaba desde los primeros versos del fragmento, sin embargo en los finales, siguiendo
la Iégica de la adivinanza como juego de palabras se aclara la relacién, es decir, primero se
empieza por la definicién para finalmente arribar al término a definir.

Asi como el agua resta sabor al vino; la pena, la desdicha le resta el gusto a la
funcién del privado. Ramiro asume entonces que él va a desempefarse como privado
puro.

Al inquirir el criado por las circunstancias que han permitido que su sefior ocupe
un cargo tan ventajoso, no- puede-evitar sorprenderse- ante la--caida en desgracia de
Redrigo y comenta que no tardaran en hablar mal de é| y hasta culparlo. Su razonamiento
sigue con la ldgica anterior:

Porque, segun he entendido,
el vulgo mal inclinado
siempre condena al privado, 395
siempre disculpa al caido.
(1, 672,393-6 w.).
Cuaresma vuelve sobre el concepto de fa arbitrariedad del pueblo que no repara

en errores y siempre defiende a quien cae en desgracia mas alla de sus defectps. Tal como
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anticipara, Rodrigo en el principio del acto, ia figura del donaire sabe o intuye cudl es el
derrotero que le espera al joven y tal vez, por qué no, a su sefior. El acto se cierra con la
total complicidad de Ramiro para con Alfonso, que lo ayuda a irrumpir en los aposentos de
la joven vulnerando el honor del condey poniendo en entredicho su propia investidura.

En el acto Il la situacién de Rodrigo cada vez se hace mas dificil ya que el rey
cuenta con el apoyo incondicional de Ramiro que no titubea en intrigar y mentir acerca de
las aspiraciones de su antecesor con relacion a Elvira. En didlogo con Alfonso, Ramiro le
recuerda que aspira a la mano de Leonor, y el rey a su vez le responde que le ha negado al

conde la posibilidad de casar a su hija con Rodrigo. La respuesta por la merced otorgada

no se hace-esperar:

No menos merced me hiciste

que provecho a tu aficién, 1500
si has de seguir tu cuidado; ’
porque es tan loco, de honrado,

Rodrigo, y en su opinion,

los breves atomos mira

con tan necia sutileza, 1505
que estorbara a vuestra alteza,

siendo cufiado de Elvira,

como si su esposo fuera;

En este peculiar didlogo, el elemento satirico esta presente en las descarnadas
apreciaciones del rey y su privado que no ocultan en uno la lascivia y el ejercicio arbitrario
del poder como en ef otro fa obsecuencia mas vil. Ramiro reconoce que Aifonso no ha
buscado tanto cumplir con la palabra empefiada como en realidad beneficiarse
prescindiendo de la figura de Rodrigo cuya conducta es cuestionada no, por su honradez
rayana en el delirio, tal como lo indica el hiperbdlico retrato espiritual que hace del joven.

El detallismo en la conducta de Rodrige lo lleva como marca la metafora a
observar “los breves atomos” con “necia sutileza”, el extremado y cuidadosp otrora
privado no es mas que en este nuevo orden corrupto, un estorbo. Porque la sétira del

fragmento esta presente en esta instauracién monstruosa del momentaneo triunfo del rey

lascivo y su privado corrupto:
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sin advertir que las leyes

en las manos de los reyes 1510
que las hacen, son de cera;

y que puede un rey, que intenta

que valga por ley su gusto,

hacer licito lo injusto

y hacer honrosa la afrenta; 1515
pues del vasallo al sefior

es tanta la diferencia,

que con ella es la inocencia

recompensa del error.

Lo que en la légica de Rodrigo es inadmisible lo es en la de Ramiro: las leyes,
metafora mediante, son cera en las manos del monarca que puede maodificarlas a su
antojo, adviértase que los sustantivos que cierran los versos de la redondilla son “leyes” y
“reyes”. En este “orden” el rey se comporta de tal forma arbitraria que la ley se
transforma en su gusto, puede “hacer licito lo injusto” y “hacer honrosa la afrenta”. En
esta enumeracion que apenas abarca tres versos queda insfaurado este orden corrupto
que depende exclusivamente de los deseos reales. Lo mas inquietante de esta inconducta,
es que estd avaladaen la desigua!dad existente entre el vasallo y el sefior que termina por

establecer como patrén de conducta la indecencia y como su premio, el error:

REY: Ramiro, con justa ley 1520

te doy el lugar primero

_ por amige verdadera,
y vasallo que del rey-
venera la majestad
y conoce la distancia; 1525
pues no hacerlo es arrogancia
que se atreve a deslealtad.
Sepa a lisonja o engaho

_lo que dices; que en efeto
es la lisonja respeto 1530
y atrevido el desengafio.

(I, 704-5, 1499-531 wv.).

La respuesta de Alfonso en nada rectifica ni sanciosa semejantes razonamientos,

al contrario termina convalidando la implacable légica propuesta por Ramiro y premiando
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las palabras indecentes con el yerro de elevarlo a un primer lugar como “amigo
verdadero” y vasallo que “venera la majestad”.

La distancia de vasallo a sefior mencionada por Ramiro como la causal de Ia
corrupcién es percibida por Alfonse como la condicién que permite evitar la arrogancia
(tal vez por elipsis se aluda a Rodrigo y sus impugnaciones durante el acto 1) y deslealtad.

En los cuatro versos finales, en la dltima redondilla el rey es consciente de que la
“lisonja o engafio” estan presentes en las palabras de Ramiro, y son asociadas con el
respeto que se le debe a su investidura como asi en antitesis es “atrevido el desengafio” o
que evoca una vez mas por elipsis la conducta del privado caido en desgracia.

Desencantado, Rodrigc decide partir a Valmadrigal junto al conde que
acompafiado de sus hijas teme la ira regia. Instalados alli reciben la visita de un forastero
que resulta ser el rey don Sancho de Navarra que pretende la mana de Elvira ya que la
princesa de Castilla estd comprometida.

Hacia el final de este acto, Alfonso y Ramiro dan en e! bosque de Valmadrigal con
Rodrigo y estdn dispuestos a enfrentarse. Rodrigo saca su espada, aclarando que se
enfrenta a Ramiro y no a su sefior y Jimena, rustica villana que cuidara del protagonista en
su infancia se lleva en andas al rey para evitar como alega la muerte de su hijo.

En el acto I, Ramiro se ve obligado a huir perseguido por los vasallos de
Valmadrigal que intentan darle muerte, cuando logra llegar al palacio en Ledn se
encuentra con su servidor, Cuaresma, v le reclama su conducta cobarde durante los
hechos acontecidos. La respuesta del gracioso busca la disculpa:

éEngafiéte yo? éQué es esto? 2155
iDijete que era valiente?

éDerrame huncia y poleo?

iDos mil veces no te he dicho

que al lado cifio el acero

solo por bien parecer 2160
y que soy el mismo miedo?

jAqui de Dios! ¢En qué engafia

quien desengafia con el tiempo?

En los nueve primeros versos del romance, el gracioso acumula una serie de

preguntas retdricas en las que busca desmentir el estatuto de valiente que su sefior
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suponia que tenia. Cada pregunta retdrica refuerza su cobardia, la metafora acerca de
derramar “huncia y poleo”, es decir, se mostré acaso “arrogante y bravucon”, segun el
Diccionario de Autoridades. En la siguiente pregunta afirma hiperbdlicamente haber
repetido miles de veces que si lleva espada es sencillamente por aparentar. Para reforzar
estas afirmaciones, agrega que quien desengafia con el tiempo, realmente no engafa y
procede a ilustrar con una serie de ocho ejemplos que abarcan una cuarteta, todas

anaféricamente encabezados por el verbo “culpa” seguido de su objeto directo:

Culpa a un bravo bigotudo

rostriamargo, hombritiierto, 2165
aue en sacando la de Juanes

toma las de Villadiego;

La anotacion exhaustiva en la edicién de Millares Carlo ha logrado identificar a las
figuras literarias aludidas en estos versos. En el primer caso el retrato que acumula rasgos
propios del rostro de Quevedo (“bigotudo”, “rostriamargo”, ”hombritﬁerto")ﬁ luego alude
a la cobardia de su rival literario al mencionar que “en sacando las de Juanes”, es decir por
elipsis y por metonomia al mencionar al espadero, alude a su supuesta valentia,
desmentida con el dicho popular “toma las de Villadiego” como sinénimo de huir. La
lectura en clave continua y ahora el rival es su archienemigo:

culpa a un viejo avellanado
tan verde, que al mismo tiempo

que esta aforrado de martas 2170
anda haciendo Viadalenos;

La alusién corresponde a Lope de Vega, se menciona a “un viejo avellanado” tal
vez jugando con la posibilidad que bajo la identidad de Alonso Ferndndez de Avellaneda se
escondiera el propio Lope para el plagio del Quijote. La mencién como cualidad de “tan
verde” y la metafora que juega con el doble sentido de estar “aforrado de martas”, alusion
a la piel de la marta cibelina y al romance con.Marta de Nevares cerrando con la alusion a
una conducta mas recatada y arrepentida “anda haciende Madalenos”. El siguiente dardo

no deja en claro cudl es su referente:
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culpa al que siempre se queja 2180
de que es envidiado, siendo

envidioso universal . '
de los aplausos ajenos;

En estos versos no queda muy claro cual pudo ser el envidioso aludido, se piensa
en Gongora, aunque no se registra un enfrentamiento tan virulento para que diera lugar a
este tipo de satira ad hominem si bien como se vera en el capitulo V hubo un soneto
burlesco dedicade por parte del poeta cordobés a un peculiar incidente en la
representacion de E/ anticristo. |

Millares Carlo se inclina a pensar que la figura aludida era Suarez de Figueroa uno
de los mas encarnizados detractores con los que conté Alarcon. Mas adelante, el blanco se
amplfa y abarca a Lope, Quevedo y Sudrez de Figueroa ya gue son reconocibles en las
alusiones por momentos feroces que hicieran del defecto fisico del comedidgrafo sin
atender como dice la cuarteta a los espirituales.

Los versos restantes aluden a otras conductas que juegan con la apariencia y que

son condenabiles:

culpa al que de sus vecinos

se querella, no advirtiendo

que nurica los tiene malos

el que los merece buenos; 2175
culpa a un riin con oficio,

que con el poder soherbio,

es un giganton del Corpus,.

que lleva un picaro dentro;

Se menciona al que siempre se queja de sus vecinos sin reparar “que nunca los
tiene malos / el que los merece buenos”. La segunda cuarteta se detiene en la hipocresia
religiosa al sefialar al “ruin con oficio” que valiéndose del “poder soberhio” en la fiesta del
Corpus Christi es aumentativo mediante, un “gigantén” que esconde su real identidad:
“leva un picaro dentro”.

El desfile no se detiene y exhibe otros personajes condenables por sus vicios:

culpa a un avariento rico,
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pobre con mucho dinero, 2185

pues es tenerlo y no usarlo

o mismo que no tenerlo;

culpa a aquel que, de su alma

olvidando los defetos, _

graceja con apodar 2130

los que otro tiene en el cuerpo;

culpa, al fin, cuantos engaiian;

y no a mi, que ni te miento

ni te engafio, pues conformo

con las palabras los hechos. 2195
(1, 722-3, 2155-95 wv.}.

El “avariento rico”, personaje que ademas de encarnar una paradoja encierra una
antitesis dado que es “pobre con mucho dinero”, conclusién que se justifica con la
observacion: “pues es tenello y no usallo/ lo mismo que no tenello”. Los versos de cierre
se vuelven autoreferenciales para Cuaresma ya que é! considera que ne ha engaftade, sino
que “conformo/ con las palabras los hechos”.

La galeria propuesta por el gracioso, de aquellos que verdaderamente deberian
ser culpados, le brinda la oportunidad al dramaturgo de responder a los ataques literarios
de los que fuera victima en cuatro oportunidades mientras que las cuatro restantes
(nétese la simetria) condenan la cobardia, la falsa devocion, la avaricia y las mentiras
encubiertas de muchas conductas cotidianas. Dichas criticas se proyectan al.propio
conflicto dramatico ya que se retratan vicios presentes en el propio gracioso e
implicitamente las de su sefor y el rey.

Hacia el final de la obra, Elvira cita al rey con la complicidad de Sancho de Navarra
y el conde que escondidos, observan como la joven le comunica su compromiso con el
noble lo que provoca la furia de Alfonso que pretende tomarla por la fuerza. En ese
momento el padre y el prometido salen en defensa de Elvira, sin embargo limena se
apropia de una espada para defender al monarca y Rodrigo que llega se pone de su parte.
La obra finaliza con la reconciliacién general, asi el rey se casa con Elvira y Rodrigo con
Leonor.

José Montero Reguera en su articulo indica que fa comedia revisada conté con

dos representaciones en Palacio el 28 de octubre de 1625 y en marzo de 1627 {2004:
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1010), lo que puede explicar el desenlace con el perdén real y también el retrato tan
particular de Alfonso y su privado:

puede entenderse en parte como vehiculo difusor del codigo de conducta
nobiliaria que se queria imponer en los primeros afios del gobiemo de Olivares
y, al tiempo, se mostraba en franca sintonia con el ambiente de reformacion
de costumbres que caracterizé el primer tercio del siglo XVII: ante la ostentosa
relajacion del reinado de Felipe Ill, toda una literatura (arbitristas, moralistas,
poetas, dramaturgos.. .) se hace eco de tan tenrible situacién y ofrece posibles
soluciones; también algunas de las comedias alarconianas pueden entenderse
en esa linea reformista: {..) Los pechos privilegiados... (2004: 1012).

La figura de Rodrigo tal como destaca Ellen Claydon personifica la lealtad ante el
rey asi como Ramiro su opuesto (1970: 102), nétese ademas la similaridad fénico de los
nombres de los antagonistas. En la reconversion del monarca pesa la conducta intachable
de Rodrigo v la de sus vasallos (165). Los devaneos amorosos de Alfonso esconden a un
tirano en potencia como demuestra en sus didlogos con Ramiro y Rodrigo, la pasion
amorosa lo convierte en un tirano (Josa, 2006: 108). Castro Leal sefiala que Alarcén
dramatiza:

... un probiema que fe preocupaba en este tiempo y que aparece, en una u otra
forma, en toda su produccion del 1618 al 1622: el conflicto entre el respeto
que debe el rey al honor del vasallo y la lealtad que el vasallo debe al rey. Este
problema de filosofia politica estd unido en Los pechos privilegiados a otro,
también politico, que ocupaba sin duda a todos los espafioles de la época de

Lerma, de Calderén, de Uceda y de Aliaga: el papel y la responsabilidad de los
privados en el gobierno de {a monarquia. (1943: 160).

Lo que nos deja en claro que la funcionalidad de los fragmentos satiricos de esta
obra (a excepcién de los ataques particulares a escritores) estdn en didlogo con este

proyecto politico y con el pasado que se buscaba superar.

4.2.5. Ganar amigos: la lealtad inquebrantable.

Ganar amigos transcurre en Sevilla durante el reinado del rey don Pedro apodado
“el justiciero” (1334-69) y desarrolla las peripecias a las que se ve sometido don Fernando
de Godoy, antiguo enamorado de dofia Flor al darle muerte en un duelo a un caballero
que merodeaba la ventana de |a joven. En su huida, tiene un encuentro providencial con

el privado del rey, el marqués don Fadrique, hermano del muerto que ante el pedido de
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amparo obra generosamente. La eleccion del espacio y de la época no es casual, asi lo
explica Willard King:
Alarcén tenia también en la cabeza otra Sevilla muy diferente, la del siglo XIV,
la de Pedro el Justiciero -cuya corte estaba en el fabuloso Alcdzar mudéjar
donde a comienzos del XVII vivia el conde de Olivares-, la ciudad en que la
nobleza y generosidad de espiritu, la lealtad con los amigos y el valor en la

lucha contra los moros tenian su debido reconocimiento. Esta es la Sevilla que
sirve de escenario a la comedia Ganar amigos. (1989: 140).

Hacia el final del acto Fadrique si bien esta dispuesto a ayudar a que el hidalgo
huya de la justicia e incluso le regala dos cadenas para financiar su viaje, exige
explicaciones acerca de lo acontecido aquella fatidica noche. Don Fadrique revela su
identidad para forzar al joven a confesar, pero el hidalgo se niega y afirma que jamds le
falté al honor de Flor. El marqués fuerza ain mas la situacion y lo desafia en un duelo. Al
derrotar al joven, este sigue sin estar dispuesto a hablar lo que lleva al noble a perdonarle
la vida y asi vencerse a si mismo. Trueca al hermano perdido por el amigo ganado. Le dice
que no revele que ha sido su ofensor.

En el acto Il, esta amistad forjada sobre la base de una lealtad inquebrantable es
puesta a prueba ya que el rey don Pedro interroga a su privado sobre la marcha de la
investigacion relativa a la muerte de don Sancho, quien era su verdadero amigo. Don
Fadrique afirma que lo mejor es perdonar al agreser ya que si pudo vencer a su hermano
es sefial de que fue lo suficientemente valiente para derrotar al imperio otomano, en una
hiperbdlica relacién que destaca el arrojo del muerto frente al enemigo moro.

El rey le-impone a Fadrique una misién muy delicada, sabe que don Pedro de
Luna, miembro de la corte entra de forma desleal a su palacio a gozar de una dama,
quiere ejecutarlo pero no le conviene que se haga publico ya que el noble cuenta con
deudos y amigos que podrian provocar alteraciones en el reino. Le pide al marqués que
sea la mano ejecutora del discolo noble lo que provoca el ‘lamento ya que no estad
dispuesto a castigar tan duramente los yerros provocados por el amor, trata de encontrar
algin modo de dilatar el mandato o lograr algiin impedimento en la ejecucion; copsigue

que el noble sea destinado a Granada.
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Mientras tanto nada se sabe del paradero de don Fernando y su criado, Encinas,

lamenta la ausencia:

iVaigate Dios, confusién 1235
y embeleco de Sevilla!

¢Es posible que se encubra

don Fernando tantos dias, i
sin que ni deudos ni amigos

de él me hayan dado noticia? 1240

La queja del gracioso se abre con una exclamacion retérica en la que se invocan la
confusidn y el engafio reinante en Sevilla, no solo como {a alusién al espacio dramatico en
el que la- accién dramética se estd desarrollando y su relacién con el mundo de la corte,
sino también con el espacio geografico real asociado con las transaccicnes comerciales y
el desarrollo econémico tal como sefialdramos oportunamente en el capitulo lll. La
siguiente pregunta retdrica interroga prolépticamente por el paradere de su sefior, ya que
ni bien el gracioso, cierre este soliloguio, se encontrara con su amo. Sin embargo, el criado

toma consciencia de que esta en un espacio que cuenta con sus propias reglas:

Mas es la corte, y en ella

estas mafias son antiguas.

Un hombre conozco yo

que es tahur, y desde el dia

gue a un desdichado inocente 1245

en el garito emprestilla,

se va al de otro barrio, que es

como pasarse a Turquia.

Cursa en él hasta pegarle

a otro blanco con la misma, 1250

y va visitando asi

por sus turnos las ermitas;

v en acabando la rueda,

se vuelve a la mas antigua,

donde, como los tahures 1255

se trasiegan cada dia,

0 no va ya su acreedor,

o él hace del que se oivida,

o tiene conchas la deuda,

del tiempo largo prescrita. 1260
{i1, 313, 1235-60 vv.}).
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En su reflexidn cree hallar la respuesta justamente en el espacio aludido a través
del topénimo: “Mas es la corte, y en ella / estas maiias son antiguas”. La corte termina
equiparada con Sevilla y las aludidas “mafias”, es decir, el embeleco y la confusién, el
encubrimiento de don Fernando, ndtese que el criadc sabe que su amo se estd ocultando.

Para ilustrar que estos trucos son de vieja data procede a darvun ejemplo con un
tahlr que ha hecho un préstamo a su victima (“desdichado inocente”), sigue su periplo a
otro garito a otro barrio, accion que es comparada con “pasarse a Turquia”. La
comparacién implica la impunidad con la que cuenta el tahur al dejar de frecuentar los
lugares en los que es conocido, lo que le permite hacerse de una nueva victima: “cursa en
él hasta pegarle / a otro blanco con la misma”. Metaféricamente “cursar” tiene--el
significado de hacerse la costumbre hasta dar con otro desprevenido para hacerlo blanco
de su treta. Asi va visitando las “ermitas”, ironia con la que se hace referencia a los lugares
en que las actividades de apuestas y juego tenian lugar. Al cerrar su recorrido (“en
acabando la rueda”) retorna al lugar en el que comenzara y tal como sus colegas ha
logrado deshacerse de su acreedor por cansancio o “hace del que se olvida” o como
Gltima opcién, en la que se reifica la deuda que “tiene conchas” del tiempo largo
prescrita”.

De alguna forma este microrrelato que satiricamente ilustra o expone las
costumbres del dmbito del juego, con sus trampas y estrategias, se refleja en don
Fernando, que otra vez se encuentra en la puerta de la casa de dofia Fior, ha vuelto tai
como el jugador, pUes tal como el jugador luego de recorrer otros ambitos no puede
evitar retornar al lugar que acostumbra frecuentar. Si bien, oculta su identidad, su deuda
no ha prescripto, ya que no desea que el marqués sepa de su presencia y no puede dejar
de pensar y querer saber qué ha ccurride con la joven. Del didlogo con el criado se entera
de que ha sido perdonado, que no necesita continuar huyendo.

Los restantes fragmentos satiricos se encuentran ya en el acto Ill y estan en la voz
de Encinas. El primero lo encontramos ni bien se abre el acto con don Diego, de noche
acompafado del criado rondando la casa de dofia Ana. La ansiedad del joven lo lleva a

requerir la confidencialidad del gracioso para el plan que piensa ejecutar: entrar a |a casa
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de la joven haciéndose pasar por el marqués. Mientras tanto el criado reflexiona en

aparte:

iQué gran negociador es el dinero!

Cercaronme al partir de los doblones 1855

como a la flor la banda de abejones.

Con cada escudo que a cualquiera daba,

un ojo a los demas se les saltaba;

mas éste a quien di parte de tu intento

no vi mirén de pintas mas atento. 1860
{11, 331, 1854-60 vv.).

La exclamacion retérica que abre el pasaje propone la prosopopeya del dinero
que se convierte en el negociador por excelencia, dejando ya desde el inicio en claro que
el blanco es el poder del dinero.

Asi mas que las razones de su nuevo amo, tal como explica Encinas, usando una
comparacién que lo deja asimilado a una flor, “la banda de abejones” alude a los
involucrados que ha sobornado para que don Diego pueda cumplir con su plan. Los
“abejones” movidos por la codicia competian por los doblones sin'tomar en cuenta el
dafio futuro. Luego de sufrida la deshonra, dofia Ana acude al rey con su reclamo,
convencida que el prerpetrador del ataque nocturno es el marqués Fadrique.

El segundo fragmentc nuevamente en la boca de Encinas es enunciado en
compaifiia de don Diego, cuando ambos evaltian temerosos qué castigo pueden recihir por
el delito cometido. El gracioso estd disfrazado de “donado francisco con anteojos” y
cuando oye la lectura del pregén real que lo menciona (“Juan de Encinas”) a cambio de
una recompensa de dos mil ducados, no duda en deshacerse del disfraz frente a los
intentos por retenerlo por parte de su sefior.

Ante los reclamos airados de don Diego acerca de lo que afirma es una

deslealtad, una traicién a su confianza, una mudanza inesperada, Encinas le responde:

tienen los pobres criados
opinidn de interesados,
de poco peso y valor.
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iPese a quien lo piensa! ¢éAndamos 2245
de cabeza los sirvientes?

¢Tienen almas diferentes

en especie nuestros amos?

Muchos criados, ¢no han sido

tan nobles como sus duefios? 2250

La respuesta de Encinas no solo cuestiona la conducta de su amo, sino también el
estatuto del personaje del amo en la dindmica de la comedia nueva, asi satiriza la
cristalizacion de la percepcidon y de las conductas de los graciosos en las obras.

Los “pobres criados” son prejuzgados por su interés y falta de valor e
importancia. La exclamacion retdrica cuestiona dichos juicios y valiéndose de dos
preguntas retéricas busca destacar que el orden se altera. Para ello se vale de la imagen
sensorial visual que presenta una situacion absurda y risible “andamos de cabeza los
sirvientes”, es decir, al revés que el resto de los humanos. Luego plantea el
cuestionamiento metafisico que interroga si acaso no tienen alma como sus sefiores. A

continuacion continta con su ldgica que busca equiparar a criados y amos:

El ser grandes o pequefios,

el servir o ser servido,

en mas o0 menos riqueza

consiste sin duda alguna,

y es distancia de fortuna, 2255
que no de naturaleza.

Se desprende que la situacion de servidumbre no depende de lo espiritual éino de
“la distancia de fortuna”y no “de naturaleza”. Lo gque estahlece la antitesis es entre
grandes y pequefios, entre el servir y el ser servido, entre las posesiones materiales y el
nacimiento. Para concluir afirma su cansancio y realiza el comentario metateatral que sin

lugar a dudas devela el blanco de la critica:

Por esto me cansa el ver

en la comedia afrentados

siempre a los pobres criados ...

Siempre huir, siempre temer ... 2260
Y por Dios que ha visto Encinas

en mas de cuatro ocasiones
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muchos criados leones
y muchos amos gallinas.
(1, 343-4, 2241-64 vv.).

En el manifiesto cansancio que le provoca la constante injuria del criado en la
comedia reitera el sintagma que abriera su alocucidn, esta repeticién (“pobres criados”)
para reclamar por las injustas afrentas sufridas, se proyectan en la instancia de
enunciacién tanto al publico como a su sefior don Diego. Repite ademas el adverbio
“siempre” de forma anafdrica para destacar que no solo se sufren las afrentas, sino
también las acusaciones de “huir”, de “temer”.

En.la redondilla.de cierre el personaje toma una curiosa distancia de si y habla en
tercera persona para alegar en los dos versos finales en una construccién paralela a nivel
sintactico y de antitesis en la que los criados quedan asimilados por medio de la
animalizacién a los leones, mientras que los amos a las gallinas. En el primer caso la
prosopopeya implica una elevacion, en el segundo una disminucién ya que se alude a la
cobardia. Notamos ademas que su propio apellido puesto en el final del verso rima con
“gallinas”.

Encinas desnuda las actitudes poco felices de su sefior, la cobardia implicita en los
nobles que buscan la complicidad y la ayuda de sus criados para perpetrar actos indignos
de su estamento. Tal como sucediera con el atropello a dofia Ana. Erréneamente Willard
King atribuye este pasaje a un tal Sancho.que no es otro que Encinas (1989: 151).

El-marqués Fadrique es acusado del ataque ala-joveny de la-muerte de su -
hermano y encarcelado por el rey. Pero ni bien vuelve de Granada, don Pedro de Luna,
que siente una honda gratitud hacia el otrora privado real por su gestoc de enviarlo en
dicha miéién militar solo para salvarle la vida, intenta interceder a favor de la victima. Don
Fernando y don Diego terminan por confesarse culpables de los crimenes que se le
imputan al marqués y asi logran su liberacion y que el severo rey don Pedro, orgulloso del

lll

valor y la nobleza de sus subdito perdone a todos, erigiéndose en el “simbolo de |a justicia
poética” (Claydon, 1970: 69).
El heroismo del protagonista, don Fadrique, reside en su postura moral, en la

lealtad {como sefiala Carmen Brenes, 1960: 98) que ademds se complementa con las

224



COMEDIA HEROICA EN RUIZ DE ALARCON

virtudes de la amistad, la integridad, el honor, el coraje y su capacidad de raciocinio. El
sacrificio de Fadrique no pasa por su conducta sino “por una renuncia amorosa para velar
por la armonia de la sociedad y el reino” (Josa, 2004: 222).

4.2.6. El dueiio de las estrellas: la predestinacion del privado.

En El duefio de las estrellas, la acciéon dramatica se trastada a Creta y a Ia historia

de Licurgo tal vez leida por Alarcén en Plutarco como supone Castro Leal (1943: 150).

Millares Carlo destaca que esta obra es “de tipo moral y perteneciente al género tragico” -

(1, 1947: 9) y esta apreciacion critica tal vez logre explicar la ausencia de pasajes satiricos
a lo largo del desarrollo dramatico.

Si bien-el periodo histérico con el que trabaja la obra, la antigliedad clasica, aleja-
el referente politico, las reflexiones que se vierten en torno al derrotero de Licurgo y su
programa de reformas legislativas no debieron pasar desapercibidas en el marco de la
realidad espafiola: la datacién de la obra (1620?-1623) es coincidente con el apogeo y el
plan de reformas impulsado por el conde-duque de Olivares en el marco del gobierno de
Felipe IV.

En el primer acto, el oréculo de Apolo le pide al joven rey que busque a Licurgo. El
derrotero del nuevo consejero en el gobierno estd signado tal como en las obras
anteriores por los enredos amorosos y los enfrentamientos. Licurgo carga con su amor
pasional hacia Diana y el funesto ordculo que pesa sobre su destino que matara a un
monarca ¢ encontrara la muerte en sus manos.

El acto lil es el que ret]he las principales medidas propuestas por el-espartano

para mejorar la vida de los subditos. La actitud es de suma prudencia, ya que Licurgo antes

de promulgarlas prefiere difundirlas entre el pueblo. Muchas de las leyes expuestas por el ‘

personaje, fueron analizadas por la critica como una manifestacién de conformidad del
propio Juan Ruiz de Alarcén con el proyecto del conde duque de Olivares.

Cada ley es enunciada con su respectiva justificacion. El mecanismo de la escena

es sencillo, Licurgo lee un pasaje en prosa, el rey comenta en redondillas brevemente y-

retoma el protagonista justificande también en dicho metro las motivaciones y

consecuencias favorables de la medida tomada.
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La primera exige que los plebeyos de dieciocho afios declaren su oficio y sino lo
hubieren se los condene a las obras ptblicas, 1a justificacion apunta a erradicar el ocio y la
pobreza. La segunda, que los nobles que hasta los veinticuatro afios no hubieren servido
en la guerra, no gocen de exehéiones ya que considera que la guerra templa el espirituy,
acrecienta el valor y se aprende el trabajo. La tercera contempla que a la muerte de un
rico sin hijos, se deje algin tipo de sustento a la viuda hasta que contraiga segundas
nupcias. La cuarta otorga a los extranjeros que se establezcan en el reino los mismos
derechos que a los naturales asi se logra poblar y aumentar las fuerzas del pueblo. La
quinta establece que los oficios de justicia no tengan un sueldo fijo sino que se adecuen a
la calidad-del oficio.y la persona, lo que se busca-es que el rico se sienta premiadc por el
cargo en si y que se pueda controlar el enriquecimiento del pobre. La sexta y ultima
apunta a que los delitos contra la repiblica no sean desterrados sino por el contrario,
obligados a vivir en el espacio que afrentaron ya que el destierro le permitiria provocar
similar o peores dafios en otras comarcas y si permanece en donde provoco el dafio es
conocido de todos lo que implica un castigo continuo. (li, 72-5, 2030-113 wv.).

En éstas propuestas resuenan los acuciantes problemas que enfrentaba la corona
espafiola: la necesidad de combatir la ociosidad de pobres y ricos, el despoblamiento del
territorio, entre otros. Williard King en su biografia habia notado que este pasaje estaba
en sintonia con el movimiento reformador de 1617-1623, tal vez buscando llamar la
atencidn de algtin alto funcionario o solo contribuir (1989: 165).

En contraste con la seriedad de Licurgo y el monarca, apenas doscientos versos
mas adelante, los graciosos de la obra, Coriddn y Doristo, villanos, en una conversacion

casual comentan las consecuencias de otras disposiciones de Licurgo que los afectan

severamente:

DORISTO: Coriddn, ¢de qué estas triste? 2240
¢Es por Menga?

CORIDON: No, Doristo;
Que de enviudar y heredar
ninguno se ha entristecido.

DORISTO: ¢Es porque dicen gue vienen
de Esparta los enemigos 2245
a darnos guerra?

CORIDON: Tampaco.
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La aparente tristeza por la muerte de Menga que supone Doristo que sufre
Coriddn en realidad es violentamente desmentida en este pasaje satirico en romance por
la afirmacion cuasi refraneril que marca justamente que nadie se entristece ante la viudez -
y la herencia, lo que conlleva implicitamente la critica al género femenino y la presencia
de la codicia en la condicion humana. Tampoco la inminencia de la guerra parece
perturbarlo.

El desconsuelo de Coridon que llega a hasta a querer matar a Licurgo esta
vinculado con una de sus medidas, no expresada en escena en su entrevista con el rey: la

decision de gue el vino se venga sélo en boticas:

DORISTO: Pues di, ¢qué te ha socedido?
CORIDON: Est6 a matar con Licurgo.
jQue haya mandadoe que el vino
se venda soélo en boticas! 2250
. Yo he de perder el joicio.
DORISTO: éEl vino en boticas?
CORIDON: Si.

¢Quién vio mayor desatino?
Diz que dicen los dotores
que es daioso, y han querido
que a quien ellos ordenaren, 2255
to den a gotas.
DORISTO:  ~ ¢Elvino
a gotas?

La incredulidad de su interlocutor ante seméjante resolucién se pone de
manifiesto en la pregunta retdrica que ademas reitera el insdlito mandato: “éel vino en
boticas?”. Coridén amplia y explica que dicha resolucién esta vinculada con una decision
de los “dotores” que consideran que es “dafiose” y quienes lo requieran han ordenado
darlo “a gotas”.

La medida insdlita e hiperbélica en su ejecucion trabaja con un ataque indirecto a
los médicos, blanco predilectb de la sdtira de oficios. Nuevanﬁente Doristo interroga sobre
la particular orden con otra pregunta retdrica — “éel vino a gotas?” lo que tal como en los

versos que antecedieron da pie a una nueva intervencién de Coriddn. Se jnicia con la
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antitesis que retoma el concepto del vino a gotas opuesto al agua a rios. La restriccion de

uno provoca la abundancia del otro elemento liquido para desgracia de los interlocutores:

CORIDON: S, el vino a gotas,
y el agua nos dan a rios.
iPobre ving! ¢Que sera
verlo encerrado en un vidrio
entre las aguas infames
de Lonfrancos y Colillos?
Pues no ha de pasar asi.
Rebelémonos, Doristo;
demas guerra a las baticas,
demos libertad al vino;
que_para esto yo hallaré
mil mosqueteros amigos.

2260

2265

El lamento lleva a la animizacién del vino en la exclamacién retérica “jPobre

vino!” y la pregunta retdrica que lo ubica “preso” en la botella entre las “aguas infames”.

A continuacidn, arenga a su amigo a dar guerra a las boticas, el enemigo tan temido, para

poder asi liberar al vino, ademas agrega que cuenta con una hiperbélica fuerza de choque:

“mil mosqueteros” y asi vemos también como se hace una critica a las costumbres

relajadas de estos particulares asistentes que en mds de una ocasién agredieran o

impidieran el desarrollo de las comedias. Alba Ebersole indicaba como un rasgo propio de

estos espectadores su aficidn por el vino {1959: 230).

Llevado del entusiasmo Doristo arenga, pero cae en la cuenta de que incluso el

espacio en el que se encuentran estd en consonancia con los mandatos de Licurgo: se

encuentran en la fuente del Pino:

DORISTO: iViva el vino y muera el agual
Pero la fuente del Pino
es ésta, donde Licurgo
nos mand¢ aguardar.
CORIDON: iQue quiso
que para aguardarle fuese
una fuente de agua el sitio!
iPuh! iMal hayas, enemiga
del gusto, licor maldito,
gue el cielo te echa de si,
y por la tierra corrido,

2270

2275
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arrastrado y despefiado, 2280
llegas al mar fugitivo! -
(11, 80-1, 2240-81 wv.).

Coriddn, indignado, termina por maldecir al agua en una exclamacion retérica
que encadena una serie de ingeniosas metdforas que apunta a una de las caracteristicas
del liquido elemento: su insipidez, “enemiga del gusto” construccion que deja al
sustantivo como cierre de verso destacando asi dicha cualidad y al modificador indirecto
como inicio del siguiente verso, a lo que se agrega “maldito licor”, tal vez por carecer del
gusto del vino. Dicha condicién se confirma en que siguiendo con la personificacion, el
cielo la echa y asi “arrastrado”, “corrido” llega al mar que es calificado de fugitivo para
seguir con la é_isqtopia?

El fragmento dialoga con las medidas tomadas por Licurgo y también es el tnico
pasaje comico en una obra que trabaja el derrotero tragico del protagonista. Después de
matar en un duelo a Tedn, noble que abusara del honor y maltratara a los villanos, se ve
obligado a salir contra los ejércitos espartanos que se aproximan a Creta. En su ausencia,
el rey cegado por la pasion que despertara Diana —hija de su ministro Severo y esposa de
Licurgo- intenta por segunda vez, esta vez con éxito, penetrar en la cdmara de la joven.

Cuando Licurgo llega a su casa y encuentra en ella al monarca se suicida al no
poder ultimar a su sefior y al no poder tolerar la ofensa sufrida. Ellen Claydon que ha
calificado a la obra de “tragedia cristiana” considera que la base ideoldgica que estructura
el derretero de Licurge es la superacién de la predestinacion (1970: 24).En la misma linea,
Fabrizio Sandrelli sefiala que de alguna forma esta decisidn final de Licurgo estd vinculada
a la valoracién del libre arbritrio como la capacidad del individuo de decidir su propia
suerte (1990: 72).

En esta tragedia se retoma el tema del vasallo ofendido por su sefior y en
particular en este caso en el que las estrellas terminan derrotadas por el suicidio de
Licurgo que no solo desdice a su oraculo sino también preserva el bien cdmt]n y al
monarca como garante de dicho sistema. Por lo tanto, ante temas tan delicados y

urticantes para la realidad espafiola como lo eran las medidas de gobjerno tendientes a
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recuperar la gloria perdida, la figura del privado cuyo honor no puede ser puesto en entre
dicho en su vida privada y publica y su relacién con el monarca, que no puede violar.

Los fragmentos satiricos escésos, y alejados de las figuras representativas del
poder se comprenden bajo estas premisas y condicionamientos ideo!égi-coé presentes en
los temas tratados por la tragedia. Lola Josa en su articulo del afio 2004 también
destacaba la tragedia de Licurgo “era necesaria para salvarguardar la razén de Estado, el
compromiso ideoldgico con un pais y el libre albedrio” (222). En otro trabajo posterior,
adhiere a la idea de que el suicidio de Licurgo busca preservar su “entereza moral” (2006:
111). Tal como coinciden los criticos citados estamos frente a un suicidio “al modo
senequista”, dicho acto es una victoria moral-desde la: perspectiva-de- la preservacién del
reino (Fiore, 1993: 187). Augusta Espantoso Foley nota acertadamente que el contraste
entre el rey y su servidor estd basado en que “su vida carece de la tensién traida por la
lucha por superar la influencia astral” (1964: 5). El acto final del héroe cobra otra
dimensidn contrastando con las tensiones del monarca que pasan por sus devaneos
amorosos.

2.2.7. Lla crdeldad por el henor: el triunfo del hijo sobre el padre.

La crueldad por el honor vuelve a inspirarse tal como Ganar arhigos y Los pechos
privilegiados en la historia medieval espafiola. Esta vez la accién dramatica arranca como
indica Millares Carlo “de la muerte de Alfonso | (1104-1134), apellidado el Batallador, y no
el Fuerte, como en ta comedia” (1947: 827).

La tragedia cuenta el regreso de Nuio Aluagaque fuetestigo-dela-muerte delrey
de Aragon, Alfonso el Fuerte en una batalla; sabiendo que el reino se debate al borde de la
guerra civil ante la posibilidad de que asuma un nifio de once afos, decide usurpar la
identidad del! fallecido ya que el pueblo cree que el monarca estd oculto en Jerusalén. A
cargo del gobierno esta la reina Petronila, viuda, pretendida por varios nobles de la corte
(el conde de Provenza y Berenguel, hijo del conde de Urgel). Entre los hombres de la
corte, que respaldan incondicionalmente a la reina, esta Sancho, que es el hijo del
impostor Nuiio, aunque él lo desconozca: ni bien la corte sabe de la llegada del falso

Alfonso abandonan a su suerte a Petronila.
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Los pasajes satiricos estan a cargo de Zaratan, servidor de Pedro Ruiz de Aragdn,
sefior de Estela, noble integrante de la corte de Petronila que también cae en la trampa de
Nufio que finge ser el monarca desaparecido y es el encargado de anunciar la llegada en el
cierre del primer acto de Alfonso. El primer fragmento se desarrolla a continuacién de que
Nufio viera desde la sala del castillo como se aproximan los ejércitos de su hijo, Sancho.
No desea entrar en combate con el joven, envia cartas pero la respuesta es terminante, el
joven solo reconoce como autoridad a la reina. Desesperado ante la perspectiva Nufio se
decide a encontrarse a solas con Sancho a orillas de una fuente. Zaratdn enterado de la
inminencia del encuentro comenta sobre la entrevista:

iPlega a Dios! Que es el vivir

linda joya, y barbarismo 1330
buscarse un hombre a si mismo

aderezos de morir;

que sin la guerra hay contrarios

para quien morir desea,

pues hay meldn y lamprea, 1335

mujeres y boticarios.
{ft, 870G, 1329-36 wv.).

En boca del gracioso la vida estd asociada mediante la metafora impura a un
objeto preciado, “linda joya”, mientras que contrasta anaféricamente con la conducta de
Nufio que de alguha forma pone en riesgo su vida al pretender el encuentro con Sancho,
al que el gracioseo en el primer acto apodara de “nuevo Cid” (11, 836, 108 v.). Por lo tanto,
la entrevista que pretende mantener el fingido rey es “barbarismo”, es -buscarse
“aderezos de morir”, nétese que elldltimo verso citado trabaja el término “aderezos” pero
no ya asociado con la guerra sino con la muerte.

La ultima redondilla del pasaje ofrece un listado de agentes que pueden provocar
la muerte sih necesidad de ir a la guerra: meldn y lamprea, manjares de dif.I'CiI digestion y
las mujeres y los boticarios. Los dltimos elementos mencionados vuelven al blanco de la
satira misogina y apuntan también a uno de los oficios mas cuestionados en su momento.

El encuentro entre Sanche y Nufio no termina con la muerte de ninguno tal como

temia Zaratan, sino que le da la oportunidad al segundo de revelar su verdadera {deptidad
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y contar su proto-historia en la que revela que su amada Teodora de Lara le habia sido
infiel durante su ausencia con don Bermudo, como durante |a guerra se apodera del anillo
real cuando Alfonso muere en combate y cdmo decide finalmente partir a Asia para
planear su venganza. De alguna forma, tal como anticipara jocosamente Zaratan, las
verdades de Nufo son “aderezos de morir” ya que no logra conmover a su hijo que lo
niega como padre y decide continuar siendo leal a la reina. Finalmente acuerdan callar el
engafio y enfrentarse en la guerra.

El segundo fragmento se desarrolia ni bien se abre el acto iii en el ambiente de fa
corte, en la sala del palacio real de Zaragoza. Nuiio estd siendo asediado por los nobles
que-ambicionan la privanza, sin embargo, su.sed de venganza lo lleva a nombrar como
privado al ‘que en el pasado fuera el amante de su prometida: Bermudo. Sancho es
liberado de la prisidn que se le impusiera en el cierre del acto precedente al desconocer la
autoridad real ya que Petronila, su sefiora, ha depuesto su actitud y ha jurado lealtad a
Alfonso, y por transitividad él también ahora sigue a su.seﬁora.

Don Pedro ha sido nombrado general en el mar y Zaratan ni lerdo, ni perezoso
pide un premio, pero afirma antes tener una serie de puntos para los consejeros que lo
elevan a la categoria de Solén. Las doce medidas que enuncia Zaratdn estan en
consonancia con el movimiento arbitrista tal como oportunamente observaramos en el
caso de E/ duefio de las estrellas.

Algunos de los puntos enunciados estan. en sintonia con las necesidades politicas,
sociales y econdmicas (cuatro solamente) que sufria la Espafia del siglo XVIl a saber: el

imponer tributo a los coches, adornos, vestidos lujosos y diversiones varias (2070-6 vv.):

item, que no se impongan los tributos 2070
en cosas a la vida necesarias,

mas solo en las que fueren voluntarias,

en coches, guarniciones de vestidos,

en juegos, fiestas, bailes y paseos,

pues ninguno podra llamar injusto 2075
el tributo que paga por su gusto.

La venta de plazas y oficios que otorgan honra y provecho (2077-80 wv.):
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ftem, su majestad venda las plazas

y oficios, pues habra mil que las compren,

y llevar puede el precio con derecho

a quien da de una vez honra y provecho. 2080

Los oficios que puedan ser ejercidos por mujeres que no caigan en los hombres

que pueden ser destinados a servir como soldados o como labradores (2085-9 vv.):

ftem, que no se ocupen los varones 2085
en oficios que pueden las mujeres '

ejercer; que un barbdn que ser pudiera

soldado o labrador, no es bien que venda

hilo y seda sentado en una tienda.

Si no se puede combatir a los que son “gariteros” y se arrienda el de naipes con

~ estanco, dicho “oficio” sea vendido (2100-3 vv. ) para combatir el azote del juego:

ftem, que pues por mas que los persiguen, 2100
nunca al fin se remedian los garitos,

como de naipes el estanco arriendas,

de gariteros los oficios vendas.

Otras en cambio trabajan con la satira de las costumbres, oficios y conductas
morales y en total son ocho: la que abre el pasaje esta dirigida contra los letrados y sus

ganancias (2039-47 wv.):

Primeramente, porque son los pleitos

peste de la quietud y las haciendas, 2040
pague todas las costas el letrado

del que fuere en el pleito condenado;

pues temiendo con esto el proprio dafio,

dara al principio el justo desengafio;

y las partes con esto, no teniendo 2045
quien en causas injustas las defienda,

menos pleitos tendrén y mas hacienda.

La metdfora impura que abre el pasaje antecedida por un coordinante
consecutivo no deja lugar a dudas: los pleitos judiciales son una peste, asolan la quietud y

las haciendas, es decir la tranquilidad y el dinero. Por lo tanto, la sugerencia apunta a
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neutralizar a su agente directo, el letrado, que segun la sugerencia de Zaratan deberia
verse obligado a correr con los gastos del condenado io que provocaria que no
defendieran causas injustas en perjuicio de dineros ajenos y asi se ayudaria a reducir los
pleitos.

El segundo esta dirigido a los comerciantes y sus estrategias de negocio (2048-52
w.) a quienes se emplaza a vender en principio las frutas econémicas, ya que estan
inmaduras y duras para luego vender caras las que estan maduras y sazonadas, al revés de

la practica que era comun:

item, porque las frutas cuando empiezan

se venden caras y después baratas,

esto se haga al revés, pues es tan cierto 2050
que estan al empezar verdes y duras,

y después sazonadas y maduras.

Otro blanco son los duefios de terrados que se abusan en las tarifas impuestas, la
sugerencia tal como en el caso de los vendedores de frutas implica una inversién del
orden acostumbrado: deberian cobrar mas caro los toros u otras fiestas en la parte
inferior y no “arriba tiranizan el precio” ya que es un incordio subir tanta escalera. La
inversién de las practicas comunes desnudan su arbitrariedad y el abuso que de las

mismas hacen quienes las practican (2090-4 vv.):

{tem, que cuando hay toros o otras fiestas, = 2090
los duefios de terrados los arrienden

abajo, porque arriba tiranizan

el precio, y les dan mas que justo fuera

por no volver a andar tanta escalera.

Acto seguido se pide que a los hijos de los oficiales mecanicos y de los“pocos
labradores” (2053-62 vv.) no sean admitidos en los estudios de letras ni tampoco en los

puestos de jueces ya que en un espacio de poder volveria a las costumbres de sus raices:

ftem, porque haber pocos oficiales

mecanicos y pocos labradores

encarece las obras y labores, 2055
no se admitan sus hijos al estudio
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de letras, ni por ellas a las plazas

de jleces; pues si llegase un hijo

de un despensero a serlo, es evidencia

que supuesto que es gato por herencia, 2060
aunque esté del leén puesto en la cumbre,

vuelve, en viendo el ratén, a su costumbre.

Tal idea esta expresada a través de animalizaciones que metaforizan el ascenso
(“aunque esté del ledn puesto en la cumbre”) al lidiar con litigantes (“en viendo al ratén”)
vuelve a “su costumbre” al ser “gato por herencia”. Es decir, un puesto superior no logra
acallar sus origenes y su forma de actuar. Por lo tanto un cierto “determinismo” seria el
obstaculo del ascenso social y de alguna forma descender de dos estamentos que
amenazaban por diluirse como los oficiales y los labradores y que-habia -que-buscar el
modo de incentivar.

En los siguientes versos se sugiere que no se arreste a los jugadores o que las

cartas de la baraja que portan el numero dos de espadas sean retiradas de la circulacion

va gue portan el sello “con licencia del Rey” lo que avala su venta:

item, que o no se prendan los que juegan,

o en los naipes se quite el dos de espadas,

porque tiene las gentes engafiadas, 2065
con licencia del rey, publica; luego,

o quitenlo, o no prendan por el juego,

pues permites venderlos, y no ignoras que

no pueden servir los naipes de Horas.

Razona que si solo se permitiera su venta pero no su uso no podrian servirles a
los jugadores de “naipes de horas”, es decir, metafora mediante, de libros de horas. En
estos versos el blanco esta dirigido al jugador que por ignorancia cree que por estar
sellado se avala su vicio e implicitamente al Estado que permite una actividad netamente
perjudicial como lo es el juego.

Propone que se evite el destierro de las damas casadas ya que se provoca
también la mudanza de sus conyuges, imponiéndoles a las amantes amén de la penitencia

de la ausencia, los “cuernos” (2081-4 wv.):
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item, que no destierren a las damas

de hombres casados, pues se iran tras ellas,
y tendran sus mujeres, con su ausencia,
como dicen, tras cuernos penitencia.

La satira hace blanco en las mujeres y hacia el final se recomienda a las que se
niegan a usar el rebozo, que se tapen las prostitutas, asi se consiguira distinguirlas de las

decentes que continlan descubiertas (2104-8 wv.):

item, porque no puede conseguirse

que no anden rebozadas las mujeres, 2105
se tapen las rameras, pues con esto, '

por su opiniodn, las otras, es muy cierto

que andardn con el rostro descubierto.

Cuando el gracioso intenta proseguir con su arbitrio es interrumpido por el

maonarca que premia con mil ducados la exposicién:

NUNO: Basta.
ZARATAN: Si, basta, si he mostrado
que soy para un gobierno acomodado. 2110
NURNO: Mil ducados te doy por los arbitrios.
ZARATAN: iVivas mil afios! Voy por la libranza

para que firmes. El primero he sido
que por ser arbitrista ha enriquecido.
(It, 889-90, 2039-114 wv.).

Otra sugerencia dirigida directamente a Nufio exhorta a que a los premiados con
oficios no se les permita afirmar que estdn ejerciendo un servicio ya que cuando los
solicitaron los pidieron por merced, es decir, por favor y asi no deben obligar al rey con la
misma ayuda que les otorgara. Se busca entonces que los servidores por merced no
olviden que dicho oficio o cargo fue otorgado por la generosidad del monarca y no se
atrevan a requerir mas de lo que les carresponde e implicitamente combatir uno de los

vicios mas condenados por el propio dramaturgo: la ingratitud. (2095-99 vv.):

{tem, que a los que premias con oficios, 2095
no aleguen el gozarlos por servicios,
pues al pedirlos, por merced los piden,
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y no te han de obligar, pues se los diste,
con la misma merced que les hiciste.

Williard King echa mas luz sobre este particular pasaje:

La formula de cajén que se emplea en la solicitud -"que Vuestra Majestad le
haga merced segin sus servicios"- encierra una contradiccion, pues la
"merced" real, ese don gratuito y benévolo, se ve al mismo tiempo como
recompensa de los servicios prestados a la Corona. En un pasaje de La crueldad
por el honor (vs. 2094-2099) Alarcén, por boca del gracioso, llama la atencién
sobre esa anomalia: al rey reformista se le recomienda, entre otras varias
cosas. (1989: 200).

Este item en particular tiene proyeccién hacia la corte de Nufio que elucubra
satisfacer sus intereses personales mediante mercedes reales. Hacia el final de su
exposicion, el rey festeja al gracioso otorgandole mil ducados por los arbitrios otorgados,
lo que lleva a Zaratdn a cerrar su intervencion afirmando que es el primer arbitrista que se
ha enriquecido.

Este intermedio cémico antecede al desencadenamiento del final del falso
Alfonso quien ha logrado obtener la llave del jardin de Bermudo y en una entrevista
privada le revela su verdadera identidad y esta dispuesto a matarlo. Sin erhbargo, su plan
fracasa y es descubierto y condenado a la horca. Para evitar semejante castigo infamante,
Sancho lo mata.

Hacia el final de la obra, el linaje del joven es limpiado ya que Bermudo lo
reconoce como su hijo y para legitimarlo lo casa con Teorora. La reina abdica a favor de su
hijo y Sancho es confirmado en su lugar de privilegio en la corte.

Ellen Claydon ha sefialado que en esta tragedia el protagonista se debate frente a
un “conflicto de lealtades” (1970: 69) y que la virtud encarnada por Sancho es su
honradez. Otro conflicto interesante al que se enfrenta el protagonista es a la herencia de
sangre: ¢ées hijo del traidor Nufio o de Bermudo?, la critica anteriormente citada destaca
que “la sangre noblie es el simbolo artistico del noble y virtuoso espiritu del individuo

(1970: 166).
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4.2.7. Algunas hazafias de las muchas de don Garcia Hurtado de Mendoza,
marqués de Cafiete: genealogia y satira.

En 1621, Juan Ruiz de Alarcon habia participado con ocho dramaturgos en la
confeccidn de una comedia, que se publicaria un afio mas tarde como suelta con el titulo
de Algunas hazafias de las muchas de don Garcia Hurtado de Mendoza, marqués de .
Cariete. Entre los colaboradores se encontraban Mira de Amescua, Guillén de Castro y Luis
Vélez de Guevara y se trataba de una obra genealdgica dedicada al hijo del protagonista.
Esta obra integra un corpus de cinco comedias que centraron su atencién en las
sangrientas luchas que se llevaron a cabo durante muchos aiios entre los espafioles y la
“tribu-araucana en el sur de Chile. Dichas obras son: La belligera espafiola de Ricardo de.
Turia publicada en Valencia en 1616; Arauco Domado de Lope, citada en el Peregrino en
1618 y publicada en la Parte XX en 1625; El gobernador prudente de Gaspar de Avila
publicada 1663 y Los espaioles en Chile de Francisco Gonzalez Bustos publicada dos afios
mas tarde. El prestigio de esta materia provenia de los poemas épicos La araucana (1569-
1578-1589) de Alonso de Ercila y Arauco domado (1596) de Pedro de Ofia. |

V. Dixon en su articulo, “Lope de Vega, Chile and a Propaganda Campaign”
(1993), indica que Algunas hazaiias de las muchas de don Garcia Hurtado de Mendoza,
marqués de Cafete se incluye en el marco de una campafa que durante mas de treinta
afnos habian promovido los descendientes de don Garcia Hurtado de Mendoza para
obtener ciertas mercedes como reconocimientoe a los servicios prestados por la familiaa la
Corona. Como sefiala Teresa Ferrer Valls:

No podemos saber a ciencia cierta hasta qué punto la obra compuesta por
Juan Ruiz de Alarcén, Mira y los otros dramaturgos sobre las hazafias de Garcia
Hurtado de Mendoza se escribié bajo el impulso de la familia o a iniciativa de
los mismos dramaturgos, pero fa obra fue representada ante la reina entre
octubre de 1622 y febrero de 1623. (2008: 117).

De los 3194 versos que abarca la totalidad de la comedia, el inicio del segundo
acto, es decir del verso 1218 al 1583, son de la pluma de nuestro dramaturgo, en total 365
y de dicha cantidad los pasajes satiricos abarcan 50 versos en total. En dichos pasajes

encontramos en primer lugar una reflexion del gracioso, Chilindrén que le sygiere al
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homenajeado, al marqués de Cafiete, que deberia vivir en la corte y asi evitarse correr

riesgos con los araucanos:

cuan facilmente pudieras

si en la corte estar quisieras
con tu talle y tu dinerg,

sin peligros ni embarazos

la flor del mundo gozar,

y que vienes a ganar

la comida a arcabuzazos.
Marqués: Asi el honor adquirido
se aumenta; que el ocio al fin,
como la espada al orin,

la fama entrega al olvido;
y-asentado tiene asi

el derecho de las gentes

dar honra a los descendientes.

1260

1265

1270

(W1, 574, 1259-72 w.).

El gracioso sugiere y alaba las bondades de la vida en la corte que gracias al

dinero y al aspecto del marqués podria gozar en lugar de conseguir como le sucede en

tierra araucana “la comida a arcabuzazos”. La vida regalada y cdmoda de la corte no es del

interés del homenajeado que prefiere aumentar el honor y mediante una comparacién

destaca como el ocio deteriora la fama: “como la espada al orin”. La fama, personificada,

puede perderse en el olvido y es un derecho otorgarles a los descendientes la honra.

En otra escena arriba Tucapel, acompaiiado de un grupo de indios con una

embajada de paz y Coquin interviene comentando cudl es la conducta que le_ha permitido

engordar:

Vivir, holgarse y callar
es alta razon de estado.

(I, 576, 1341-2 wv.).

En estos dos versos el gracioso vuelve a hacer hincapié en la vida regalada de la

corte que parece ser la politica oficial del reino tal como lo presenta la enumeracién en

verbos en infinitivo: vivir, holgarse y callar. Transcurrir en silencio y disfrutar es la clave

para engordar y sobrevivir en la corte.
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Coquin y Chilindrén dialogan sobre la belleza de las mujeres:

CHILINDRON: Mas dime, Coquin, ése afeitan?
COQUIN: Con agua que dan las fuentes.
¢Usanlo las de tu tierra?
CHILINDRON: Tanto se afeitan y se rizan,
que no hay una a quien no huela 1425

la cara a perro mojado,
y a ratones la cabeza.
(11,578, 1421-7 vv.).

En el pasaje que antecéde, el didlogo entre los graciosos vuelve sobre un blanco
ya comun en la satira: las mujeres y el abuso de los afeites. Por contraste frente a las
indigeneas que apenas usan agua para sus afeites, las espafiolas lo Unico que tienen del
agua es el hedor desagradable del abuso en el uso de los cosméticos que aparece evocado
por la imagen sensorial olfativa: huele su rostro “a perro mojado” y “a ratones” la cabeza.
El olor evocado de ese modo acompafiado de la mencidon de animales marca lo
desagradable. Luego, Chilindrén refiere las consecuencias a nivel gustativo que dichos

afeites dejan:

... que de un beso apenas

que di a la duefia, quedé

con la boca cenicienta. 1435
(I, 578, 1433-5 wv.).

Nuevamente el implicito juego con la apariencia agradable que se torna en
desagrado al primer contacto fisico, ahora se pone en juego el sentido del gusto.
Chilindrdn le pregunta a Coquin si usan chapines, el araucano niega y acto

seguido el espafiol razona a qué puede deberse dicha ausencia en el atuendo.

CHILINDRON: Seran muy andariegas
COQUIN: Pues, épor qué?
CHILINDRON: Porque en Espafia, 1440

sélo porque no lo sean,

les hemos puestos chapines

y faldas; y no hay quien tenga

una mujer en su casa,

y mas si hay comedia nueva. 1445
(11, 578, 1439-45 wv.).
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Para el gracioso espafiol los chapines y las faldas son la forma efectiva de retener
a las mujeres en la casa, asi se evita la cualidad que le atribuye a las nativas: ser
andariegas. Para completar el retrato de las damas espafiolas Chilindron agrega en los
ultimos versos, valiéndose de la hipérbole, que no hay quién retenga a las mujeres cuando
se estrena una obra de teatro.

A medida que van intimando los graciosos, Coquin desea saber cuadl es la prosapia
de su nuevo amigo:

¢Qué gente son en Espafia
los Chilindrones?

CHILINDRON: Nobleza 1455
, y la antigliedad los_ilustra.
COQUIN: ¢De quién es su descendencia?
CHILINDRON: De los naipes.
COQUIN: ¢Qué son naipes?
CHILINDRON: Una zancadilla o treta,
que prenden a quien los usa, . : 1460

y los venden con licencia;
un tributo disfrazado
que los jugadores pechan.

La respuesta de Coquin no se hace esperar: sus ancestros prodecen de los naipes,
de lo que se infiere que su familia estd compuesta, metonimia mediante, por jugadores.
Su interlocutor, como era de esperar, desconoce qué cosa sean los naipes y el gracioso
esta dispuesto a brindarle una definicién.que ilustra la trampa que rodea al objeto y a
quienes estan vinculados a él. Es decir, es “una zancadilla o treta” que termina por
atrapar: al jugador, aludido con el uso de la elipsis —“quien los usa”-; es un “tributo
disfrazado”, otro impuesto mas de los tantos que padecian los espafiples del siglo XVII,
aunque este es metaférico y se aplicaa los jugadores que al perder sin darse cuenta

terminan de alguna manera tributando. Sorprendido, Chilindrén quiere saber el destino

del dinero:
COQUIN: ¢éY a quién dan ese tributo?
CHILINDRON: Aungue el decillo es vergiienza, 1465

te lo diré: a los tenderos;
pues los que jugar intentan,
para hacello, han de enviar
dos reales a la tienda.
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iBien hayan los italianos, 1470
Coquin, que a la morra juegan!
y con due, tre, cuatro, cinque
sin esa pensién se huelgan.
(1, 579, 1454-73 w.).

Llega la explicacion que causa la vergiienza del gracioso ya que se ve obligado a
explicarle a su interlocutor un delito que comenten los tenderos consistente en recibir una
mddica suma a cambio de que en sus negocios se pueda llevar la actividad del juego.
Cierra su pasaje mencionando un juego tradicional italiano, la morra cuya dinamica
consiste en que dos jugadores esconden un puiio detras de la espalda, después cada
jugador-a la misma-vez dice-el numero de_dedos.que-cree-que-habran-extendidos entre._las
dos manos y simultdneamente muestran las manos. En los versos de cierre Chilindrén
remedando la forma de contar en italiano (“due”, “tre”, “cuatro”, “cinque”) destaca que
dicho entretenimiento no estd signado por la apuesta aludiendo a ella a través de la
metafora: “sin esa pension se huelgan”.

Estos pasajes no estan vinculados con la actividad del marqués y trabajan con el
didlogo de a pares en el que se aprovecha, ya como estrategia cdmica comun en la
comedia nueva, la ignorancia o inocencia del interlocutor, en este caso un indigena, para
que su contraparte destaque “extrafidndolos”, haciéndolos novedosos elementos de su
cultura o actividades que se contraponen a las del Nuevo Mundo. En el Arauco domado de
Lope también se encuentran pasajes en los que la comicidad trabaja en dicha linea,
demostrando asi que estas cuestiones ya estaban cristalizadas en la comedia. En esta
particular estrategia satirica, se pone de relieve asi las conductas risibles y condenables
del Viejo Mundo que no encuentran correlato en las practicas en las Indias o al menos en
la comprension del Coquin. Las Indias aparecen como un espacio no contaminado por el
juego, ni por las aspiraciones aristocratizantes de sus habitantes.

En este recorrido hemos querido dar cuenta de cdmo la satira acompafia y sefiala
los vicios que involucran a muchos personajes que luchan por conservar su poder en el
ambito de la corte sin perder de vista los valores que buscan defender de la voracidad de

los enemigos y de la arbitrariedad de los monarcas.
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4.3. El caso El acomodado don Domingac de don Blas.

En el afio 1994, German Vega anunciaba el hallazgo de treinta comedias sueltas
en la Biblioteca Nacional de Espafia. Ocho afios después, en el afioc 2002, publica una de
ellas: El acomodado don Domingo de don Blas sequnda parte. Ni ésta ni su predecesora,
No hay mal que por bien no venga (El acomodado don Domingo de don Blas), fueron
incluidas en las Partes de las comedias que el dramaturgo publicara en vida (1628 y 1634).
La recuperacién de dicho drama es una contribuciébn muy importante para nuestro
enfoque. |

Su singular protagonista, don Domingo de don Blas se presenta como un peculiar
noble, que algunos enfoques han intentado filiarlo como un proto-figurén. Tal como los
personajes del corpus revisado en los puntos anteriores, nuestro héroe se mueve en el
ambito cortesano y su conducta responde a un particular cédigo de vida que lo aleja de los
modelos v lo hace conirastar llamativamente dentro del sisterna de personajes del teatro
aurisecular. De ahi, que como sefialaramos, sé lo considere a don Domingo como un
antecedente del figurén. El estudio detallado de la obra hecho por Germéan Vega (2002)
diluye toda posibilidad de semejante filiacion y recupera al protagonista, no como una
excepcion mas de las yva marcadas en la obra alarconiana, sino como una continuidad
plena de coherencia dentro de dicho sistema.

Otro punto que también concitd nuestro interés fue la presencia de elementos
satiricos. asociados con lo que podriamos calificar de “costumbristas”, elemento va
presente en las comedias que trabajaban en el dmbito urbano y también parcialmente en
las que registraban la conducta de los poderosos. Hemos, por lo tanto, incorporado a
estas dos obras, que si bien han sido analizadas como otra excepcién mas, no dejan de ser
representativas de un sistema.

ta primera parte estd fechada enire los afios 1623-25 y Millares Carlo ia
considera “coetdnea” de El examen de maridos (1947: 1ll, 81). German Vega Garcia
Luengos en un articulo de 1996 sefala que:

Su terminus a quo parece situarse en 1623: en ia primera jornada se alude al
uso de la golilla, que una pragmatica de dicho afo regula. El terminus ad quem
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es mas sélido: a mediados de 1635 ve la luz La doncella de Labor de Juan Pérez
de Montalban, dentro del Primer tomo de sus comedias {Madrid, Imp. del
Reino-A. Pérez), en la que se alude a nuestro extravagante protagonista. {(...)
Hovy pienso que este tope final hay que adelantarlo: Don Domingo de Don Blas
parece estar va escrita antes de abril de 1633, fecha mas antigua que se
apunta en los preliminares de la Parte segunda de Alarcon. {1996: 165).

Al respecto amplia un poco mds Ruth Lee Kennady que sefiala que los esfuerzos
del gobierno por detener los excesos en los fujos de los vestidos, las casas, los muebles y
los carruajes comenzaron alrededor de 1619 y no fueron oficializados sino recién en 1625
(1952: 296-7).

Se desconoce si alguna vez fue representada y la critica la considera
undanimemente la dltima comedia deia elaboracién dramdtica alarconiana, no sélo por
haber quedado afuera de la publicacion que el dramaturgo hiciera en vida de su
produccién sino porque ademas condensa tal como su segunda parte los ejes centrales de
sus blanteos dramaticos en cuanto a las ﬁgdras del corpus analizado en las comedias
precedentes tal como ha notado Castro Leal: “esa arrogante galeria de hidalgos
alarconianos que siempre tuvieron razén contra el poder y la alcurnia, contra los caprichos
de los monarcas y la maliciosa aplicacion de las leyes” (1943: 191).

4.3.1. No hay mal que por bien no venga (El acomodado don Domingo de don
Blas): el arrojo y la lealtad ante todo.

La accién dramdtica se sittia en Zamora a fines del siglo X y se cree que su fuente
histérica fue tomada de la Historia de Espafia_de Mariana (Libro VIi, capitulo XiX) que
registraba la fallida conspiracion def principe don Garcia para destronar a su padre, el rey
Alfonso 1l el Magno acaecida durante finales el siglo X. Jaime Concha ha notado al
respecto del contexto histérico con el que trabaja la obra que “una tradicién antiguo-
medieval sirve para hacer, de un cinico desenfadado, un pre-burgués que exhibe absoluta
indiferencia por los valores nobiliarios en gran parte de la comedia” (1988: 273).

La obra presenta el contraste entre don Juan, un joven noble que habiendo
dilapidado toda su fortuna en cortejar a Leonor y busca sacar ventaja de una propiedad

cuyas tlaves las otorgara en alquiler a don Domingo de don Blas. Este particuiar personaje
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debe su apellido a un tio, hidalgo leonés, don Blas que triunfador sobre los moros de
Mérida aquiiatara su fortuna fuego del sagueo de un habitante sumamente rico. Cuando
muere le lega su apellido y una renta de 4000 ducados. La particularidad del heredero no
solo reside en su apeliido y la circunstancia de Ios bienes heredados sino también en la
conducta que desarrolla: en la paz busca gozar de una comodidad extrema sin atender a
los mandatos sociales ni las convenciones (de ahi su epiteto “el acomodado”), no
obstante, en la guerra participa como un feroz combatiente.

La comedia desarrolia los avatares que sigue don Juan para alimentar su apetito
desenfrenado por Leonor y la conspiracion que lleva a cabo el principe don Garcia, que
deseoso de acceder-al trono, conspira.con el padre de Leonor, don Ramiro para-destronar
a Alfonso HI.

En el acto primero tenemos un primer pasaje satirico en fa boca del protagonista
que se encuentra con Mauricio que acompafado de un sombrerero que lleva un sombrero
largo de los que se usaban en la noche en la mano. Et contraste se presenta cuando entra
en escena don Domingo “en cuerpo”, sin sombrero y sin golilla y desarrolla una serie de
reflexiones acerca de que la ropa debe estar en funcidn de la comodidad y por lo tanto se
debe acomodar al cuerpo.

DOMINGO: ... Pues, épor qué
si uno basta, no podré
comenzarle también yo?
¢Que me ponga queréis vos,
debiendo ser el sombrero 710
para no cansat, ligero,
uno que pese por dos?
El vestido ha de servir
de ornato y comodidad;
pues si basta fa mitad 715
de este sombrero a cumplir
con e] uno y ofrg intento,
épara qué es bueno que ande,
si me lo pongo tan grande,
forcejande con el viento; 720
y si en una parte quiero
entrar que es baja, obligarme
a descubrirme o doblarme,
o topar con el sombrero?
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Las indicaciones del hidalgo al sombrero si bien no contienen en si mismas
elementos comicos trabajan a partir de las impugnaciones a la moda de la época en lo
referente a la confeccién de sombreros. La moda de la época (siglo XVil) indicaba o
marcaba la presencia de sombreros de alas anchas y voluminosos, provistos de adornos,
plumas para engalanarios; no obstante, don Domingo requiere uno ligero, que no pese
“por dos”. Las preguntas retdricas refuerzan esta idea y cuestionan la utilidad de una
prenda de vestir que frente a fas inclemencias meteorolégicas como el viento y la
interaccion con el préjimo. Luego de dicha pregunta se desprende la reflexién final en la
gue marca que la moda:

El vestido-pienso yo 725
gue ha de imitar nuestra hechura

por si nos desfigura,

es disfraz que ornato no.

Muy bajo y nada pesado

labrad otro; que no quiero 730
comprar yo por mi dinero

cosa que me cause enfado. _
{1, 107-8, 706-32 wv.).

La vestimenta deberia ajustarse a las formas del cuerpo, sino se transforma en
disfraz y no ornato. Por lo tanto, cierra el pasaje exigiendo el modelo de sombrero que no
sigue necesariamente los patrones de lo usado.

Apenas unos versos mas adelante, Mauricio recibe al sastre que se dispone a
tomar la medida de la capa que Hega hasta los tobillos. Al igual que con el~sombrero, los
mandatos de la moda generan los comentarios mordaces del hidalgo:

eeeeeeeeenne. ¢Hasta los pies?

¢En qué tengo yo ofendida

el arte que ejercitais, 785
que con medida tan larga,

a que sustente una carga

de pafio me condendis?

Tal como sucediera con las impugnaciones hechas al modelo del sombrero

ofrecido, en este caso, vuelve a sefialar la falta de necesidad de atenerse a los dictados de
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la moda: no necesita cargar con el peso innecesario de una capa tan larga para como
sefiala tolerar una “carga de pafio”, asi se pone de manifiesto en la pregunta retérica. A
continuacion le explica como hiciera como el sombrerero cémo ha de ser la capa que se

ajusta a las necesidades para todos desde el curioso al mas grave:

La capa que el mds curioso
y el mas grave ha de traer " 790
modesto adorno ha de ser
y no embarazo penoso.
Puesto a caballo, la silla
apenas ha de besar.
. Al suelo no ha de tocar 795
si pongo en él la rodilla.
Si la tercio, cuando me es
forzoso sacar la espada,
de este lado derribada
no ha de embarazar los pies; 800
y si la quiero tomar
por escudg, de una vuelta
que se dé sola, revuelta
en el brazo ha de quedar.

Debe ser “modesto adorno” y no por antitesis “embarazo penose”. A
continuacion describe las necesidades de lo que considera el modelo apropiado de capa,
la que no toque la silla de montar, si necesita desenvainar ia espada no debe estorbar los
pies al inclinarse la tela, si necesita valerse de ella como escudo debe quedar envuelta en
su brazo con un solo movimiento. Todas estas observaciones ponen en primer plano la

necesidad de la practicidad de la prenda encargada por sobre su funcion estética.

Que si es larga, sobre el dafo 805
que en la dilacidn ofrece,
mientras la cojo, parece
gue estoy devanando pafio. ‘
{111, 109-10, 783-808 wv.}.

Por Gltimo la redondilla de cierre destaca mediante una inteligente metéfora que

si se empefa el sastre en hacerla larga, el dafio esta en que mientras la toma en sus

,

manos siente que estad “devanando pafio”. Nétese la rima entre “dafio” y “pafio” que
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destaca la relacion poco positiva para don Domingo de estas dos variables a la hora de
elegir una capa para usar.

Estas reflexiones establecen ademas un contraste con su atildado rival don Juany
permiten establecer el patrén de conducta del protagonista que busca en todo momento
privilegiar su comodidad por sobre los mandatos sociales que imperan, llega hasta a
negarse a la mudanza a una casa solo porque tiene una escalera, el jardin lo ve como un
reservorio de mosquitos y péjaros molestos, la fuente es otro dolor de cabeza ante la
presencia de aguadores y muchachos y ante la posibilidad de que sus vecinos tengan
pefros evalua la posibilidad de conseguir una ballesta (1947: Hl, 114-6 )

En-el :a'ctovll, don Domingo esta dispuesto a cortejar a Leonor que-fo-desprecia- a
pesar del dinero que posee por esta obsesién por la comodidad qlie tiene. Cuando se
presenta ante la dama, el hidalgo ha sido consecuente con sus impugnaciones a la moda
de ese entonces y se presenta “con capa hasta la espada, sombrero muy bajo y de muy
poca halda y valona sin golilla” (1947: 1li, 117). Pero nuestro héroe no estad dispuesto
tampoco a cumplir con los mandatos del cortejo amoroso prolongado ya que la joven
deberia quererio ahora que tiene menos afios y estd con mas salud, no ve viable el
tormento y/o padecimiento para alcanzar el amor tan esperado y asi razona:

Atormentarse no mas,

ées medio de merecer? 1175

éNo hay regalos? ¢No hay servicios?

éNo hay fiestas? ¢No hay galanteos?

¢No merecenlosdeseos?

¢No obligan los beneficios?

éPor fuerza he de trasnochar? 1180
(1, 121, 1174-80 wv.).

Cuestiona asi uno de los principios de las tramas amorosas de la comedia nueva y
también del enredo, el padecimiento de alguno de los agentes involucrados en la relacién
amorosa. Arellano en su Historia del teatro espafiol ha notado al respecto que la “teoria
del amor es lo més contrario a los neoplatonismos retéricos de los galanes prototipicos”
(1995: 298). Asi cuestiona este principio esencial con una serie de preguntas retdricas que

desandan el entramado amoroso a partir de lo que se entiende por merecer: si se brindan
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obsequios, servicios, fiestas y galanteos que se traducen en beneficios, éno se deben
satisfacer los deseos acaso? éDebe verse obligado a trasnochar rondando la casa de la
amada? Kennedy ademads agrega que nuestro protagonista es capaz de sacrificar a su
deseos de comodidad no solo ios dictados de la moda sino hasta el favor de la mujer a la
que desea {1952: 293).

Mientras tanto su rival, don Juan se enfurece al saber que don Domingo

frecuenta a Leonor y su criado, Beitrdn, ie hace notar que para ser el mejor:

Para serlo basta ser 1365
el mas rico; bien lo fundo, ‘
puesto que no tiene el mundo
mas linaje que “tener”.

' (i1, 126, 1365-8 wv.).

Aparece una vez mas el tépico satirico del poder del dinero, puesto en la boca del
servidor de don Juan que bien sabe como el derroche, la estafa urdida contra el hidalgo y
ahora sus esperanzés puestas en peligro de medrar a través de Leonor. Sin embargo, esta
afirmacion que se proyecta a don Domingo, en el desarrollo finaf de la comedia no
encuentra peso real ya que el protagonista desmiente con su heroica conducta tamafia
impugnacién. Si bien su condicién de hidalguia, tal como expliciramos anteriormente, se
cimenta en una hazafia de un tio y una herencia cuantiosa y su apego por la comodidad y _
el desprecio por las modas y costumbres en boga lo ponen a los ojos de los demds
personajes en.una condicién .de cuestionamiento y .desconfianza, demuestra su lealtad
inquebrantable para con la autoridad real.

Don Juan se decide a confesarle sus sentimientos a Leonor, luego de especular
con despojar a su padre Ramiro, pero la joven le responde que las murmuraciones que se
volvieron verdades Ia llevan a rechazario. &l joven decepcionado y enfurecido mantiene un
didlogo con el gracioso que le cuenta la fabula de una corneja que para ir a una fiesta
toma unas plumas para adornarse, el aguila la descubre vy se las saca:

Y al fin, como tu saliste
castigado del desdén
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de Leonor, salié también 1630
corrida, desnuda v triste.
iY pluguiera a Dios que dieran
siempre con igual rigor
esta pena al mismo error!
Que yo sé bien que advirtieran, 1635
menos falsos, mas de cuatro,
que, con aieno vestido,
el aplauso han merecido
del pulpito v del teatro.
(i, 134, 1627-39 w.}.

Asi la analogia con la vanidosa corneja aludida por elipsis en la enumeracion de
adjetivos que califican su conducta y se proyectan a su sefior: “corrida, desnuda vy triste”.
Echado, descubierto en sus verdaderas intenciones y dolorido por el rechazo de Leonor
que podria ser equiparada con el dguila. La exclamacion retérica del pasaje citado destaca
como el fingimiento, el engafno, Ia mentira no cuentan con riguroso castigo tal como deja
entrever en los cinco versos finales. Se alude a un grupo numeroso (“mas de cuatro”) que
con “ajeno vestido”, rﬁetéfora que marca la presencia de [a falsa apariencia han recibido el
inmerecido aplauso de la iglesia y de los asistentes a la comedia. No hay en particular
ninguna alusion personal. No podemos dejar de notar también que las plumas de la fabula
es probable que fueran parte del atuendo de don Juan: tal como se deja entrever en las
impugnaciones hechas a la moda por don Domingo tal como sefialdramos anteriormente.
Ruth Lee Kennedy habia notado que los hombres jévenes en el periodo de 1617 hasta
principios de 1623 usaban plumas en sus sombre-ros como-adorno-y-llegaban-a competir
con las mujeres en el amor por ios afeites (1952: 297).

El acto segundo se cierra con la negstive de don Domingo de ssistir al duelo
propuesto por don Juan ya que explica que esta comprometido en otras actividades. Esta
actitud que podria calificarse de cobarde se desmiente en el siguiente acto. Ya hacia el
final de la obra el hidalgo es rescatado accidentalmente por don Juan y su criado que han
entrado a robar en la casa de don Ramiro, quien fuera encerrado por haberse negado a
participar en la conspiracién urdida por los nobles para derrocar al rey. El hidalga le pide a

su otrora rival que advierta al rey de la sedicidn y se dispone a continuar en su “prisidn”
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para evitar las sospechas de los complotados. Dicha conducta heroica ha sido destacada
por Willard King (1989: 59) y por Carmen Brenes que propone una lectura interesante al

relacionar la figura del protagonista v la de su rival:

El heroismo que brota del alma y que impone la virtud es el heroismo que
anima al cdmodo don Domingo de Don Blas y al travieso don Juan de No hay
mal que por bien no venge, impulsiandolos a salvar el trono del rey, con gran
asombro de Beltran, el criado, que no esperaba tal heroismo de dos personajes
gue se avenian tan poco a las nomas sociales. Como el heroismo de estos
personajes na es el que impone la sociedad desde afuera, sino el que procede
de la conciencia... (1960: 110).

Finalmente descubiertos los_planes el rey premia_a_don Domingo casdndolo con
Constanza y a don Juan con Leonor. Asi a pesar de ias apariencias, la virtud termina por
triunfar. | .

4.3.2. Ef acomodado don Domingo de don Blas segunda parte: a vuelta del
inconformista y su consagracion.

La segunda parte de la comedia, que como comentaramos oportunamente fuera
editada por Germé.n Vega Garcia-Luengos™, nos vuelve a poner en contacto con este
particular hidalgo, en la Zamora medieval en los tiempos del rey Garcia | de Leén,
- primogénito de Alfonso lil.

Antes de proceder al relevamiento de los pasajes satiricos, daremos cuenta de los
elementos formales y cronélogicos que e permitieron a Garcia Luengos afirmar la autoria
de juan Ruiz deAlarcon. El primer-aspectoque-toma-en cuenta parasu -aseveracion-esia-
estructura estrofica que responde, siguiendo el fundamental trabajo de Griswold Morley,
“Studies in Spanish dramatic versification of the Siglo de Oro. Alarcén and Moreto” (1918),
confirma la autoria tanto por la extension que apenas supera en cincuenta versos la
media, y por los cambios de estrofa que sigue la marcada preferencia por la redondilla
(2002: 11, 12).

Con referencia a la posible fecha de composicion, el estudioso nos sefiala:

> A continuacién nos manejamos con la edicién aparecida en el afio 2002. Para mavaores datos
consultar [a bibliografia.
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El terminus a quo parece estar en 1623, aiio de la pragmatica sobre el uso de la
golilla, con la que estaria relacionada la mencidn a esta prenda en el primer
acto. Como terminus ad quem hay que considerar los primeros meses de 1635,
pues a mediados es cuando aparece datado el Primer tomo de las Comedias
del doctor Juan Pérez de Montalban, donde se incluye La doncella de Labor,
cuya primera jornada menciona a nuestro personaje. Este es, desde luego, un
tope insoslayable; sin embargo, existen indicios de que la pieza estaba ya
escrita dos afios antes. Nos lo ha proporcionado el cotejo de las dos versiones
conocidas de Examen, la segunda de 1as cuales es la incluida en el dltimo lugar
de la Parte segunda de Alarcon, cuyas censuras se fechan en abril de 1633.
(2002: 38}.

La vision satirica de Alarcén, en esta comedia en particular, se condensa y resume
magistralmente en la creacién del protagonista y su accionar.

La obra se abre en la ciudad de Zamora tal como sucedia en No hay mal que por
bien no venga, esta vez en el castillo que habita don Garcia, quien acaba de ser coronado.
Sin embargo el jubilo no es total, ya que el monarca nota la ausencia de don Domingo
quien en el pasado diera por tierra con una revuelta orquestada contra su padre, Alfonso.
El joven rey evalla la posibilidad de convertir a este peculiar hidalgo en su privado ya que
a pesar de haber pasado dos afios preso en Gauzon, su lealtad es indiscutible.

Tal como en las obras precedentes, nuestro monarca es joven, esta enamorado
de Leonor, ahora viuda de don Juan, el protagonista junto a don Domingo de la Primera
Parte. Tenemos a un monarca apasionado, impetuoso y enamoradizo que ademas esta
casado. La ayuda para lograr los favores de la dama, va a brindarsela don Rodrigo, quien
-también -estd-enamorado -y pretende desde esta--posicion de mediador, controlar la-
situacion y sacar provecho para si. El servidor de don Rodrigo, que estd al tanto de la
estrategia de su sefior, no es otro que el servidor de don Juan, Beltrén, quien también
apareciera en la primera parte.

Una caracteristica del protagonista que se mantiene en esta segunda parte, es el
apego desmedido por {a comodidad, el total desprecio por las convenciones sociales y de
ctigueta que lo llevan a desarrollar insdlitas y comicas reflexiones sobre las circunstancias
que lo rodean y lo incomodan o molestan, tal como el calor durante el verano (383-452

vv.), vy en particular las que comenta con su esposa Constanza: los antojos de las
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embarazas {531-76 vv.) y el fragmento que concita nuestra atencion hace referencia a las
incomodidades que se desprenden de asistir a las fiestas:

¢Yo trasnochar por llevaros

a una fiesta, en que es forzoso,

siendo honrado y vuestro esposo,
a tal hora acompafiaros?

Estas redondillas en particular concitan nuestra atencién ya que el blanco de la
critica ya no es una circunstancia climatica (el verano y las altas temperaturas) o una
circusntacia personal determinada (embarazo y antojos) sino una costumbre propia de la
corte y el ambito del poder como lo eran las fiestas, los bailes y espectdculos en los
jardines, tan en boga durante el reinado de Felipe IV. Recordemos que nuestro
protagonista no ha asistido a la coronacion del rey y tampoco parece afecto a querer
acompaiiar a su esposa a disfrutar de los festejos.

Las tres preguntas retdricas que se encadenan por la andfora y repeticion del
pronombre de primera persona “yo” que no deja lugar a dudas que los incordios gue se
pasén a describir a continuacion los sufre el enunciader y no el resto de los asistentes y
tampoco su interlocutora. La primera impugn'acic’m a la asistencia se fccaliza en el
trasnochar que implica Hlevar a su esposa que por su horario no parece ser apropiado al
menos para el consorte: “siendo honrado y vuestro esposo, / a tal hora acompafiaros?”.
Esta observacion parece dejar justamente, [a actividad de trasnochar, reservada para las
actividades de amantes y coriejadores, como se desprénde implicitamente de este
cuestionamiento. Desde la perspectiva de don Domingo, las salidas nocturnas no parecen
avenirse con fa condicion dei honor ni con la del esposo. Recuérdese cdmo nuestro
protagonista impugnaba las conductas esperables a la hora de cortejar a Leonor (if], 134,
1629-39 wv.).

éYo, queréis que con la guarda 625
vaya a lidiar? ¢ Yo, al cuidado
de defender el prefiado

del golpe de la alabarda,
del empelién de ia gente
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venido? A saber por qué 630
2 tanto riesgo os pondré
por ver bailar solamente.

(2002: 112-3, 621-32 wv.).

La segunda pregunta nos sitla en la entrada al espacio en el que se celebra la

fiesta y con la guardia que seguramente custodiaba la entrada con fa que don Domingo,

en el caso de asistir deberia verse obligado “a lidiar” y la tercera impugnacién alude por

elipsis al cuidado que se veria obligado a ofrecerle a su esposa embarazada: proteger de

los golpes de la alabarda de los guardias y de empujones violentos de los asistentes, en el

que uno de los agentes estd representado de forma metonimica (uno por el objeto que

porta vy su efecto “el golpe de la alabarda”). Los versos finales no ven en la fiesta sino la

situacién de contemplar bailar a su esposa io que redondiiias mas adelante genera otra

jocosa satira costumbrista en la que se describe la absurda actividad de bailar y su

contemplacion:

¥

iQué mal gusto! Yo no sé
ni he podide entender cudndo
se huelga el que estd bailando,
o cuando aquel que lo ve.

La primera exclamacion retérica que abre el pasaje no deja lugar a dudas el

rechazo que le provoca ya dicha actividad. Los versos que contindian aclaran que el

desagrado se desarrolla en dos planos: en quien lo contempla (don Domingo) y en el que

lo ejecuta (el danzante}.

El danzante, mientras danza, 645
se muele, se enciende y suda,

y la lisonjera ayuda

que hace el son a la mudanza

le divierte de que sienta

lo que se cansa hasta el fin. 650

La descripcidn de los movimientos del bailarin acumula valiéndose de la

enumeracion de verbos que describen los efectos fisicos de tal actividad: “se muele, se

enciende y suda”. Ninguno de ellos connota placer o armonia, por el contrario destacan el
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esfuerzo fisico de dicha actividad y sus consecuencias visibles: enrojecimiento y
sudoracion. El cansancio aparece en tanto el ejecutor de la danza mantiene su ritmo tai
como la coreografia lo exige: “que hace el son a la mudanza / le divierte de que sienta / lo

que se cansa hasta el fin”.

Y el que mira al bailarin,
si los 0ios apacienta
en las mudanzas, équé mas
halla en ellas que traspiés
que al derecho y al revés 655
hace un borracho a compas?
(2002: 113-4, 641-56 wv.).

Los ultimos seis versos cambian la perspectiva y se enfocan en quien contempla
la danza: asi el que mira al danzante, al observar los movimientos, las mudanzas, lo Gnico
que realmente ve son los errores (“los traspiés”) que equiparan por analogia al bailarin
con un borracho que lleva el compas. Esta satira costumbrista evoca también los juicios
vertidos en No hay mal que por bien no venga sobre la tauromaquia en los versos 1275 Yy
siguientes. Las impugnaciones hechas a esta actividad propia de Ia corte, es un anticipo de
la peculiar conducta que nuestro protagonista ten‘dré'cuando se convierta en privado del
rey y ejerza su funcidn; no solo dichos versos estan en funcién de recordarnos una vez
mas quién es don Domingo y cudl es su postura en el espacio del poder cortesano.

En el acto It nuestro protagonista es nombrado privado por el joven rey, pero
Domingo no vive este honor con felicidad, sino mas bien lo atormenta darse cuenta que su
calidad de “acomodado”, que su vida sin ataduras a los convencionalismos y exigencias va
a dar un vuelco de ciento ochenta grados cuando asuma la responsabilidad politica
inherente a su cargo. En su estadia en el palacio demuestra su aguda inteligencia e ironia
en sus didlogos con el monarca al sefialarle lo innecesario del iuto (1089-124 w.) y cudl
deberia ser por lo tanto el comportamiento en las visitas de pésame {1137-52 vv.). Ya en
su casa, abatido por este cambio sustancial en su vida, mantiene un didlogo interesante
con Beltran que quiere sacar provecho de sd privanza pidiendo una merced por servicios

futuros:
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DOMINGO: éPor qué servicios, Beltran?
BELTRAN: Por tos que tengo que hacer. 1630
DOMINGO: Primero has de merecer
que pedir
BELTRAN: Dime: éSerdn

servicios bien admitidos
unos arbitrios?
DOMINGO: Mo dudo
que puede tu ingenio agudo 1635
alcanzallos advertidos.

El intento de Beltrdn ya parte de un supuesto, de un futuro que como refleja el
final del didlogo no tendra concrecién alguna, lo que ya tifie a todo el pasaje de un
inequfvoco-matiz comico pero ademds.dada la nueva calidad-de uno-de-os interlocutores.
se proyecta al acto il y se vuelve metateatral y satirico en su desarrolio.

Domingo, ya es privado, y en su hogar, mantiene este intercambio con el servidor
que de alguna forma es una puesta en escena a futuro de lo que le espera en el ejercicio
de su cargo, cuando deba atender como era costumbre reiterada en la época a arbitristas
y solicitantes de todo tipo.

El gracioso considera que la merced que requiere no necesita de un servicio
especifico y es convenido por el hidalgo que la relacién es inversa y ante la pregunta nada
inocente, de si estd dispuesto a aceptar arbitrios, lo anima a presentarios. Beltran ante la
invitacion duda y plantea el primer obstaculo para que el proyecto prospere:

BELTRAN: No dudes que lo seran

que solamente dudé
que lo estimen.

DOMINGO: : éPor qué?

BELTRAN: Pargue me llamo Beltrdn 1640
y soy espafiol.

DOMINGO: Pues, jeso

quita el crédito?

La proposicion causal, “porque me llamo Beltran / y soy espaiiol”, se abre con su
nombre propio, es decir, es apenas “Beltran”, no ostenta titulo ni apellido de valia; el

cierre agrega su nacionalidad coordinado con un nexo copulativo. La nacionalidad es el
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segundo obstaculo. Domingo no da crédito a la impugnacion lo que genera que el

aspirante desgrane un relato que ilustra dicha afirmacion:

BELTRAN: Pues, éno?
Un polvorista vi vo
despreciado con exceso,
que era espafiol y tenia 1645
por nombre Miguel Luis.
Resolvié mudar pais,
y llamaése, desde el dia
que entré en otro, Michael
Ludovico el Extranjero, 1650
y todo el lugar entero
se andaba todo tras él.

Cuenta la historia de un polvorista que al salir de su pais, cambia su etigueta de
“Miguel Luis” a “Michael Ludovico el Extranjero” (agrega ademas para reforzar la idea de
extranjeria el). Con solo ese cambio el oficial consiguié un hiperbélico éxito: “y todo el
mundo entero / se andaba todo tras él”. El privado, corrige una vez mas, a su interlocutor:
DOMINGO: Si el arbitrio satisface,
las cosas en mi opinidn,
ganando por lo que son, 1655

no pierde por quién las hace.
Vete; y a verme con elios

volveras.
BELTRAN: iCon qué sefior?
DOMINGO: Con los arbitrias.
BELTRAN: Dolor
de mi; no puedo traellos. 1660
DOMINGO: iPor qué?
BELTRAN: Porque ni jamas

los hice, ni los haré.
(2002: 152-3, 1629-62 vv.)

Domingo objeta y explica que si el arbitrio es satisfactorio, no pesa quién lo emite
y le recomienda que vuelva con dichos documentos. Sin embargo, el deseniace de la “no-
propuesta” de Beltran sigue la l6gica comicidad que caracterizara su discurso: no piensa
cumplir con la entrega del arbitrio. El contraste entre Dorﬁingo y Beltrdn es notorio y

anticipa la lealtad del primero que no esta dispuesto a conceder mercedes sin un servicio
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concreto, que valora la propuesta por sobre quien la presenta. Este didlogo faltando
apenas unos doscientos versos para que en el acto siguiente el protagonista entre a servir
como privado, se arma a partir del contraste de quien ejerce aun fuera del ambito de Ia
corte, en su hogar no olvida el servicio a su reino y quien en cambio solo piensa en el
rédito personal.

Ni bien se abre el tercer acto, encontramos a Domingo en pleno ejercicio de su
nueva condicion de privado, atendiendo las necesidades de una galeria de pretendientes
en su hogar. Las entrevistas brindan la oportunidad para desgranar una serie de
reflexiones muy particulares. El primer pretendiente requiere que una prostituta que se
.pasea por la calle donde mora sea echada decreto-mediante-para proteger la moral de su
hijo que esta “inquieto”. Ei pedido es desestimado ya que la presencia de la meretriz es
atil para preservar la honra de la hermana del joven (1831-44 vv.). El segundo en cambio
intenta premiar el favor otorgado regalandole un ledn proveniente de Africa, sabido es
que desde los tiempos del Cid, personajes encumbrados solian tener para solaz y como
signo de poder. Para nuestro privado, la sola sugerencia del presente genera terror y
observa los riesgos a los que expondria a su familia con semejante adquisicion (1845-73
wW.).

Un tercero relata como un ladrén intentara sobornarfo durante la ejecucién del
mandamiento y acepté el dinero aunque luego lo encarcelara, para Domingo haberle
manifestado al juez el incidente no lo exime del pecado de codicia que fo impulsara (1874-
95 w.):

No hicistes, que el cohecho

recebistes, que no os hubieran dado,

si vas la mana hubiérades cerrado.

Y, asi, el manifestarlo emienda ha sido, 1890
no disculpa de haberlo recibido.

Pasa esta vez; mas otra, a {a cedicia

no arriesguéis la opinién, que la justicia

no ha de oler a delito; y evitallo

es mas virtud gue hacello y emendallo. 1885
(2002: 164, 1887-95 wv.).
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Asi, el arrepentimiento y la denuncia no tienen sentido, si el tercer pretendiente,
como indica Domingo, valiéndose de una metonimia, no cierra la mano. La ironia apunta a
desnudar lo indtil de corregir una conducta que jamas debid haber sucedido. Este pasaje
satirico apunta a la ambicion, a la codicia que termina por manchar a la justicia que
personificada termina por “oler a delito”. La virtud no reside en la denuncia, sino en no
caer en la tentacion de lievar un acto como tal a cabo.

El cuarto le ofrece un espléndido sepulcro labrado en maérmol, que es
desestimado por el mal gusto y el desagrado que genera la evocacién de la muerte (1896-
911 wv.). El quinto caso concita nuestra atencion porque tiene estrecha relacién con las
reflexiones sobre lo innecesario de otorgar oficios, el pretendiente involucrado rectama
que su majestad  oportunamente le otorgé tres oficios que éI ha cumplido
satisfactoriamente, sin embargo, espera que se le otorgue otro mas a modo de
recompensa. La dilacion del monarca lo hace sospechar que lo han olvidado. La respuesta
del privado desnuda un mecanismo perverso de favores:

Pues, ¢por qué, con tanto apremio,
premio pedis de haber gozadoe el premic?
Para desobligarse suele darse el galardén,

que no para ghligarse.
(2002: 165, 1930-33 wv.).

Con gran ingenio, aparece en la pregunta retérica en la que se brinda una parcial
respuesta al cortesano: ya disfruté de tres corregimientos. El juego de palabras con el
verbo “apremiar” y la reiteracion al principio y al final del verso del sustantivo “premio”
destacan que el pretendiente fue recompensado oportunamente como él mismo se
éncargara de recordar. Los versos que cierran la alocucién le recuerdan una verdad
ineludible: nada mejor que un galardon para evitar futuros compromisos. Asi, este
mecanismo, innecesario para Domingo, desnuda satiricamente coh la respuesta dada los
vinculos de contraprestaciones tan comunes en el ambito de la corte. Baste con recordar

los versos de La crueldad por el honor que siguen el mismo razonamiento (1095-99 w.}.
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Las respuestas de Domingo, salvo las correspondientes a casos particulares como
el de la prostituta, el ledn de regalo y la tumba, cuando se vinculan con el ejercicio del
poder ya sea a través de la justicia o por un reclamo concreto al rey, no son complacientes
y desnudan practicas corruptas y anquilosadas. Domingo con sus comentarios deja al
descubierto lo que parecen ser prdcticas consensuadas o al menos avaladas en el ambito
del poder: es él como privado y no un gracioso el que con sus razonamientos desnuda
practicas que la corte parece admitir a pesar de lo perniciosas que son para el bien comun.

- Sin embargo, Domingo debe superar las trampas que urde Ramiro, resentido por
haber sido relegado por Alfonso, busca hacerle creer mediante una carta que su esposa
Constanza es requerida por Rodrigo que todavia aspira a conquistar a teonor. £n.el-final
de esté acto, tal como ya Alarcon nos tiene acostumbrados, se resuelven los enredaos y asi
finalmente Leonor y Rodrigo se casan, Constanza es liberada de toda sospecha y el rey
finalmente se desengafia.

Lo notorio es que a medida que se desarrolla en ambas partes el conflicto
dramatico la satira dirigida a los aspectos cotidianos que constituyen el blanco

costumbrista ceden espacio a sefalar los problemas que implica el ejercicio del poder.
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4.4. Conclusiones

En los apartados anteriores habiamos observado que en las tragicomedias
estudiadas y en sus correspondientes pasajes satiricos, se establecia como .eje central, la
reflexion en torno al manejo del poder y las consecuencias que trae aparejada la
inconducta de quienes lo detentan. Se deduce a partir de los blancos elegidos, cuales son
los ideales politicos y cudl el espejo del gobernanté que deben defenderse y preservarse
para el bien de la monarquia.

El fuerte componente moralizante presente en la estructura dramética de las

obras estudiadas asi como la galeria de personajes vinculados con el ambito palaciego y
-cortesano, {leva al dramaturge a una cuidadoesa seleccion de la voz enun’éiadora del
fragmento satirico. Recae generalmente en los criados en tanto que alejados de la esfera
- del poder, pueden sefialar sin temor a represalias lo que sus amos padecen o dar un paso
mas alld e ilustrar con su conducta lo que se condena. Fernando Ldzaro en su articulo
seftalaba al respecto:

La figura del donaire representa a su amo ante todas las demas figuras.
Construye, como lanzadera de telar, la urdimbre de la comedia. Hacia falta,
para que esta enredara y resolviera con rapidez su trama compleja, ese
perscnaje con acceso facil a todos los demds: un personaje econdmico en
todos los sentidos. (1987: 43).

Esa capacidad de sintesis, de circulacidn y de interaccion con todo el sistema de
personajes hace que los étaques contra los vicios de los que son testigos en el ambito del
- poder-sean—enunciados casi en su totalidad por los criados de-los protagonistas leales
como también por los de los antagonistas.

En Los favores del mundo, Hernanda que acompana en su derrotero a Garcia en
la corte, se dedica a atacar en el primer acto a las mujeres pedigiefias y su ferocidad y al
pobre caudal de agua del ric Manzanares. E! retratc moral de la dama interesada, el
exiguo curso del rio madrilefio tienen proyeccion en ia figura de su sefior que queda
sujeto a los vaivenes de los intereses del poderoso y que con su condicion de hidalgo
debera sortear todo tipo de obstaculos para triunfar en un medio que le es adverso: la
corte.l Dicho concepto se refuerza ya que los dos fragmentos satiricos restantes estan

ubicados en el segundo vy el tercer acto y tienen como objetivo el ataque a las conductas
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corruptas de ese ambito en el que su sefior padece todo tipo de arbitrariedades. Un solo
fragmento, que ataca a la maledicencia y que esta exento de toda connotacién comica
aparece enunciado por Garcia.

El metro predominante, tal como destacaramos en el caso de las comedias
relevadas en el capitulo tli, es la redondilia. Con referencia a las figuras retéricas podemos
destacar el uso de fas metaforas, prosopopeyas y derivaciones cuyos referentes siempre
se disparan al interior del conflicto dramdtico y gque trabajan con elementos
indiscutiblemente identificables para el espectador.

En La amistad castigada también el protagonista es puestc a prueba por. las
arbitrariedades del:poderos de turno. Turpin, la figura del donaire sera el vehiculo de las
criticas metateatrales que equiparan la falta de discrecién del criado con el celo que
guarda el ministro durante el primer afio de su gestion. Tal como su antecesor, no deja
pasar la ocasion de destacar el poder del dinero a la hora de inclinar voluntades, incluso la
propia y llega al extremo de provocar y de ponerse en pie de igualdad con el rey que lo
reconviene interrogando amenazadoramente: “ésatirizasme?”. Dicho didlogo,
oportunamente analizado, marca el deterioro de ia figura del poder que se rebaja a
festejar las provocaciones del gracioso y a hacerlo complice de sus planes lascivos.

Las redondillas vuelven a tener un lugar privilegiado, pero a diferencia de la obra
precedente los fragmentos satiricos se concentran en los dos primeros actos ya que la
inconducta del rey sirve para ilustrar los abusos y los excesos a los que se ve sometido
‘Filipo que le hacen perder el rumbo y lo terminan por condenar.

Chichon, el gracioso de £/ tejedor de Segovia, tiene una conducta semejante a la
de Turpin, cambia de lealtad segtn el beneficio que puede obtener. Lo que le permite
como al otro personaje tratar a los distintos grupos que se encuentran enfrentados. Si al
gracioso de La amistad castigada la dadiva de un par de cadenas, lo hacia cambiar de
leaitad, a Chichén, la posibilidad de ascender socialmente y hacer el uso inmerecido de fa
particula “don”, obra un efecto simifar. Sin embargo, es consciente de su proceder ya que
otros blancos satiricos que ataca son la inconducta de los criados y los nombramientos de

los privados.
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En el acto 11, la satira se hace extensiva a los oficios. En primer término, un
alguacil manifiesta que obtiene pocos sobornos no porque la criminalidad haya bajado
producto de la conducta virtuosa, sino porque la sociedad sufre de una avaricia
desenfrenada; versos mas adelante se desarroila un didlogo plagado de ataques entre un
ventero y un sastre. Ambos sospechan mutuamente de las estafas que ponen en juego
para medrar. Estos ultimos fragmentos satiricos se proyectan a toda la tragicomedia ya
que el alguacil, el ventero y el sastre, con sus cuestionados oficios a cuestas, dan
testimonio de fa corrupcion que se extiende a todo el entramado social.

En Los pechos privilegiados, Rodrigo, el privado que se ve sujeto a los caprichos
-del rey y es una-de-los pocas-veces-que-en boca del protagonista se-encuentre un pasaje
satirico, tal como en el caso de Garcia, su alocucién esta exenta de todo humor y hace
blanco ia falta de libertad del privado que siempre estd condenado a cargar con ia culpa
de su sefior quiera o no. La confirmaciéon de lo ingrato de la posicién de Rodrigo, se
produce cuando Cuaresma, el gracioso, en un impecable razonamiento distingue entre el
privado “puro” y el privado “aguadc” ampliando asi la idea de la obsecuencia que rodea al
puesto. La sdtira define la conveniencia de agradar siendo un privado “puro” en todo
momento al rey.

El privado “puro”, Ramiro, ha logrado su cometido, ha desplazado al privado
“aguado”, Rodrigo, convirtiéndose en el cdmplice del rey, no en su consejera. Dicho
cambio genera que el nuevo secretario comente en un fragmento eminentemente
metateatral, que el privado ha de ser un personaje complaciente, corrupto, cobarde y
depositario de una falsa devocion. Sin quererlo, termina por llevar a cabo su autorretrato.
Como un dato curiose, en este corpus, se incluye un pasaje de satira ad hominem que
tiene como disparador la reflexién sobre la cobardia, asi desfilan aludidos por elfpsis: Lope
de Vega, Quevedo y Gongora.

Ganar amigos expone en boca de Encinas, el criado de don Fernando, 1a satira al
mundo de I3 corte y sus engafios, esta vez localizada, no en Madrid sino en Sevilla, espacio
asociado con el comercio, que acentia la connotacién negativa. Los otros dos pasajes a

cargo del gracioso apuntan al poder del dinero que inequivocamente termina unido a la
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ciudad en la que se desarrolla la accion. El dltimo fragmento aparece asociado con su
nuevo amo, don Diego, y permite que el gracioso ataque y contraponga la figura del criado
valiente a la del sefior cobarde, invirtiendo asi el juego de la comedia y volviéndose una
satira metateatral que desnuda un mecanismo ya consagrado por fa dinamica dramdtica.

En El duefio de las estrellas, el destino de Licurgo signado por un oraculo lo
condena y del que escapa cometiendo suicidio. Lo interesante y ltamativo del cotejo de
esta obra con las anteriores, es que los fragmentos satiricos se concentran en el acto Hit en
el que el protagonista decide difundir sus reformas paliticas entre el pueblo y en el que su
suerte se precipita inexorablemente.

El primer y Gnico fragmento satirico estd en boca de dos villanos cuya
preocupacion central se focaliza en una de las medidas del privado que busca regular el
consumo de alcohol, de todas sus disposiciones, es la que le$ genera mas zozobra. De
todas las medidas que enunciara el personaje, ésta‘ es la Gnica cuya formulacién no se
hace frente al rey, lo que implica que Doristo y Coriddn pueden hacer una interpretacion
absolutamente jocosa, libre e hiperbdlica de io que implica para ellos, el verse privados de
la ingesta del vino. En este pasaje, se ataca a los médicos e indirectamente, se muestra a
dos representantes del pueblo preocupados pbr nimios detalles que en poco afectan el
destino del reino.

Como sefalaramos en el apartade anterior, esta comedia es la que cuenta con la
menor cantidad de pasajes satiricos dentro de este corpus y el Unico relévado no ataca a
la figura de Licurgo, el mentor dei control de la ingesta alcohdiica, sino a ias consecuencias
y al instrumento encargado de poner en practica el mandato.

La crueldad por el honor tiene en Zaratan, el gracioso, al portavoz de los pasajes
satiricos que se focalizan en criticar la conducta de tos nobles que conspiran en la corte de
la reina Petronila. En un intento de ganar espacio en la corte, el personaje enuncia una
serie de arbitrios. Lo {lamativo del pasaje es que las cuatro primeras medidas que enuncia
son serias y no revisten ningdn ataque; sin embargo a la hora de pasar revista a los oficios
y a las costumbres aparece la sdtira. Los arbitrios satiricos, son exactamente el doble que

los “serios”, ocho en total. Otro elemento llamativo esta centrado en el cambio métrico ya
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que en muy pocas ocasiones Alarcén se inclina por la silva. Este es uno de los pocos casos
y el pasaje cobra un ritmo grave y pausado mas cercano a la prosa tratando de imitar el
estilo de este tipo de documentos.

Para cerrar este repaso, no podemos dejar de mencionar la obra que fuera escrita
junto con otros comediografos: Algurias hazafias de las muchas de don Garcia Hurtado de
Mendoza, marqués de Caﬁéte. En el segundo acto contamos con cincuenta versos que
compaonen los fragmentos satiricos de la obra. Como en los casos anteriores, Chilindrén, el
gracioso es el encargado de enunciarios y ios biancos son conocidos: ia vida de fa corte,
sus lujos, los afeites fe_meninos, la calidad andariega de ciertas mujeres en particular si hay
“comedia nueva”. El dltimo blanco ya habia aparecido en otra oportunidad explota el
tema de los falsos linajes o las pretensiones aristocratizantes ciertos personajes de baja
ralea. Similares refiexiones fueron analizadas en los graciosos de Los favores def mundo y
£l tejedor de Segovia cuya datacion es proxima a esta obra: 1616-17? y 1619-20
respectivamente.

Tal como habfamos destacado oportunamente a fa hora de revisar Ia métrica de
los pasajes satiricos en las comedias urbanas, el metro elegido y favorito de Alarcon es el
octosilabo, privilegiando a la redondilla y en segundo lugar al romance.

Las figuras retdricas mas usadas son aquellas que trabajan en el plano seméntico

como las metéaforas, las antitesis, las hipérboles y ias derivaciones.
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CAPITULO V
Comedia de magia en Ruiz de Alarcon

5.0. Introduccion.

La fascinacion por el tema de ia magia para el teatro del Siglo de oro estaba
relacionada con las posibi!idades draméticas, las escenas sorprendentes y los efectos
visuales asombrosos. Tal como sefiala el especialista, Joaquin Alvarez Barrientos, antes y
durante e! siglo XVIl “encontramos casos de comedias que implican a la magia en su
argumento, o a personajes magicos.” (1989: 301). H citado critico cbserva que es
‘fundamental para e estudio de la constitucion del género, la comedia. de Juan Ruiz de
Alarcén, Lo cueva de Salamanca. En su clasico estudio, Lo comédie espagnole {1966},
Charles Aabrun agrega a 1a obra considerada “tundacional”: Quien maf anda wal acaba y
El anticristo. |

Ahora bien, es importante tener en cuenta gue las lamadas “comedias de magia”
reciér:a veran la luz en el siglo XVili y que en el periodo que nos ocupa, el elemento magico
tiene fundamentalmente como objetivo ta diversién escénica que se ‘apoya en el uso de
los efectos de la tramoya. Entre otros, Ermanno Caldera insiste en la importancia del uso
de {a tramoya, del componente escenogratico gue volvia a dichas piezas, atractivas para el
publico asistente, mas alld de las falencias de los argumentos que tendian a repetirse en
funcidn justamente de! scporte material de la representacién y por lo tantc generaban ng
pocos comentarios satiricos de parte de sus detractores (1991: 301). Oportunamente nos
detendremos en el dltimo aspecto mencionado ya que toca de forma directa a Ruiz de
Alarcén e involucra a Luis de Géngora.

Sobre la dependencia del aparato escénico que tenian estas comedias como
rasgo distintivo, vuelve lgnacio Arellano, pero destaca que mas alld de la fascinacion y las
posibilidades que ofrecia para los argumentos dramaticos , las escenas sorprendentes y
los efectos visuales asombrosos, la evolucién genérica y la consolidacidn en el siglo XViil
“tiene fundamentalmente objetivos de diversion escénica, sin mayores trascendencias

ideoldgicas o religiosas y con el apoyo casi exclusivo en los efectos de la tramoya”. (1996:
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17). En.el caso de Juan Ruiz de Alarcon, la presencia del elemento magico encarnado en
magos, hechiceros, pactos demoniacos, no busca solamente la invocada espectacularidad
de los péarrafos precedentes sino que vehiculizan conductas condenables y que tienen a
alterar mediante el uso de la magia el curso normal de los acontecimientos como
veremaos.

5.1. Delimitacién del corpus alarconiano: datacion y caracteristicas.

Nuestro dramaturgo no permanecié ajeno al atractivo sefialado anteriormente \'a
abordé el tema en diversas comedias. La mds temprana de su produccion, La cueva de
Salamanca, segin Hartzenbusch (1852} y Ferndndez Guerra (1871) la datan en 1599;
Henriquez -Urefna propone el periodo de 1600-08™. Sin-embargo, Bruerton (1918) la
retrasa al periede 16177-20?. Quienes se han inclinado: por considerarla una de las
primeras comedias en salir de su pluma se basan mayormente en asociar la locacién de {a
accion dramatica, la ciudad de Salamanca y la presencia de personajes caracterizados.
como estudiantes, con la experiencia vital del propio Alarcén cuando cursara sus estudios

en la mencionada ciudad. Ellen Claydon resume dicha postura con suma claridad:

The general consensus among the critics is that La cueva de Salamanca is one
of Alarcén’s earliest attempts at playwriting. This view of the play is used to
justify what are considered to be all sorts of juvenile ineptitudes in the work.
Undoubtedly, the opinion rests on the fact that the play deals with a student
atmosphere at the University of Salamanca which Alarcdn attended in his
youth. (1970: 53).

Williard. King sefialaba que el atractivo por el .tema de la magia encuentra sus

raices en la infancia y juventud:

El joven Juan Ruiz de Alarcén acabd por dejar a sus espaldas, para siempre, los
dos mundos magicos representados en Taxco -el del minero espafict y el del
hechicero indigena-, pero sus recuerdos de uno otro pueden ayudar a explicar
su duradera fascinacidon por la magia y los hechiceros sabios, visible en
comedias como lo cueva de Solomanca, 1a pruebg de los promesas, la
manganilla de Melilla y El Anticristo. (1989: 34).

14 Tat come en fos capitulos precedenes nos gufamos para la datacién por ef exhaustivo cotejo hecho por
Oleza y Ferrer.
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Ademas de la inevitable relacién que se establece con la experiencia biografica
del autor la autora sajona destaca que fa comedia presenta una variedad en los trucos de
magia: cabeza que explota, libro gue arde, apariciones y desapariciones por el escotillén

por mencionar algunas. Millares Carlo destacaba con especial referencia a esta obra:

Como en todas las comedias de magia, lo fundamental en La cueva de
Salamanca es el espectaculo en si mismgo, es decir, los efectos escénicos,
cuidadosamente preparados y explicados por el autor en las acotaciones. {...)
Frente a otras producciones de Alarcén, en {as que los sucesos escénicos
tienen escase interés, porgue lo fundamental es la pintura de caracteres, la
gue comentamos se singulariza por su accién viva y dinamica, a veces en
demasia. (1, 1947: 438).

La fuente del argumento es la leyenda de la cueva de Salamanca en la que se
decia que el diablo tenfa su ordculo e impartia lecciones de magia, ademas se unia dicha
historia a la del Marqués de Viliena, conocido como escritor y nigromantico. Ruiz de
Alarcon agregd a dichas leyendas, el ambiente estudiantil del que é1 formara parte
durante su formacion como letrado. Dicha circunstancia vital ha sido utilizada en
reiteradas ocasiones para fechar a la presente comedia.

Pero lo realmente interesante, es el debate intelectual sobre la magia que se
concentra de modo especial en el desenlace en el que el mago Enrico se enfrenta a un
fraile dominico y a un pesquisidor, para reconocer al final la vanidad de las ciencias
ccultas. No podemos dejar de mencionar su inmediato antecedente, el entremés de
~Miguel-de Cervantes, que- si bien comparte el paratexto, su.tema-no-guarda--ninguna
reiaciép con la obra alarconiana. La pieza cervantina se enfoca en un adulterio frustrado y
hace blanco de sus mordaces criticas a la figura del marido crédulo.

Quien mal anda mal acaba escrita poco después de 1600 no fue incluida por
Alarcon en ninguna de sus partes. La edicién mds antigua que se conoce es una suelta del
siglo XVH, impresa en Sevilla por Francisco Leefdael, sin afio. Hartzenbusch y Henriquez
Urefia se inclinan por considerarla temprana, en cambio Ferniandez Guerra cree ver
alusiones a un auto de fe de 1616 y por lo tanto, retrasa su datacién. En la misma linea
cronolégica Millares Carlo la considera coetanea de Las paredes oyen y de Mudarse por

mejorarse (1947: 1ii, 169).
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Esta comedia se basa en un caso histérico ocurrido en 1599: el proceso de la
Inquisiciéon de Cuenca contra el morisco Roman Ramirez, hortelano del dugue de
Medinaceli, acusado de haber pactada con el diablo. El caso tomé notoriedad publica ya
que el acusado fue quemado en efigie el 5 de marzo de 1600 en el aute de fe de Toledo.

La manganiila de Melilla, representada en 1617 segun afirman Ferndndez Guerra
y Millares Carlo sin aportar mayor documentacion, es tal vez una de las obras mas
esquivas a la hora de intentar fecharla o establecer un posible periodo pafa su datacién.
Bruerton retrasa su escritura a los aftos 16187-23?. Tal como la comedia anterior, una vez
mas Alarcon recurre a un caso documentado para el armado de su trama. La accion
transcurre en el siglo XVI durante el-reinado_de_fFelipe 1.y tiene como protagonista a un
personaje histdrico, don Pedro Venegas de Cérdoba, alcalde de la ciudad de Melilia. El
militar fingié6 abandonar la plaza y cuando los moros entraron a la ciudad, Venegas de
Cdrdoba los embosc. En este caso, un enemigo moro busca hacer creer a sus aliados que
tiene el poder para adormecer a los enemigos espafnoles y asi poder tomar la ciudad.
También en esta ocasién contamos con diversos recursos escénicos basados en el uso de
las tramoyas. Segun Castro Leal:

Alarcon pudo encontrar esta fabula en alguna historia de las campafas
espafiolas en Africa (véase la narracidon del P. Fr. José de Miniana, en su
continuacion de la Historia general de Espaiia del P. Mariana; Libro V, cap. Vi),
en la tradicion oral o en aigin romance alusivo que recordara la hazafa del

capitan Pedro Venegas de Coérdoba, acaso con ocasion de su muerte, que
acaecio en Madrid, por agosto de 1600. (1943: 88).

La prueba de las promesas (1618-22) es la versiéon dramatica de la vieja historia
de don 1lldn de Toledo que recreara don Juan Manuel en su Libro de los exemplos del
Conde Lucanor, en el exemplum X! intitulado “De lo que acontecié a un dedn de Santiago
con don lildn, gran maestro que moraba en Toledo”. Bruerton la fecha en torno a 1618,
Castro Leal la considera como comedia de transicidn y Hartzenbusch afirma que es
anterior a Todo es ventura, es decir, anterior a 1622. En la comedia, don Hlan pone a
prueba a don Juan para comprobar la falsedad de las promesas del joven, haciéndole

creer que es el beneficiario de un cimulo de ascensos y bonanzas. Hacia el final, tal como
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en su hipotexto, don Juan termina siendo desenmascarado y exhibe asi sus verdaderas
intenciones. Fue publicada en la Parte sequnda de sus comedias en 1634. El citado
exemplo resulté de gran atractivo dadas sus posibilidades dramadticas tal como lo
demuestran las reescrituras que hiciera Lope en su comedia La pobreza estimada de 1597-
1603 y Calderdn en El conde Lucanor probablemente fechada hacia 1650.

El anticristo fue representada en 1623 y estuvo rodeada de un escandalo. El
miércoles 14 de diciembre del antedicho afio en Madrid, segin una carta fechada cinco
dias més tarde de Luis de Géngora a fray Hortensio Paravicino, los enemigos de Alarcén
enterraron en el patio una redoma pestilente que provocd desmayos y una estampida
generalizada. En_principio la acusacion recay6 sobre Lope de Vega y Mira de Amezcua
hasta que finalmente se dio con el responsable: Juan Pablo Rizo “en cuyo poder se
encontraron materiales de la confesién” (Castro Leal, 1943: 116}).

Berislav Primorac (1984) sugiere la posibilidad de que realmente el Fénix de los
ingenios hubiera sido estado involucrado en el infortunado atentado, basandose en las
similitudes de la obra de Alarcén con una comedia atribuida a Lope por Morley y Bruerton
de igual titulo y fechada en torno al afic 1615:

Conocidos estos acontecimientos, nos preguntamos de inmediato: éla
culpabilidad de Lope o, simplemente la sospecha de la misma por parte de las
autoridades, es debida a que se le consideraba capaz de «reventar» una
comedia demasiado parecida a una suya? Esta reaccién seria alin mas
explicable si tenemos en cuenta que el autar de la comedia es un hombre por
el que Lope sentia una especial antipatia, como demuestra en varias de sus
obras, por ejemplo en esta conocida redondilla:

éPedirme en tal relacién

parecer? Cosa excusada,

porgue a mi tode me agrada,
si no es don Juan de Alarcdn. (1984: 135).

Como si dicho incidente no hubiera sido suficiente, durante la representacion,
para coronar la velada, Diego de Vallejo, que hacia de Anticristo y no se atrevio a volar por
la maroma como pedia el final de la obra y se retiré al vestuario. Luisa de Robles que hacia
de Sofia le arrebatd corona y manto y enganchdndose en la anilla de la maroma reatizé el

vuelo en picada hasta el escotilién. Sin embargo, recientes investigaciones han
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demostrado que Diego de Vallejo no se vio involucrado en dicho incidente sino su hijo
segin explica y desarrolla en el articulo correspondiente en el Diccionario biogrdfico de

actores del teatro cldsico espaiiol (DICAT) a cargo de Teresa Ferrer Vals (2008):

Por otro lado, seglin Sanchez Arjona a quien sigue Rennert en 1618 Diego de
Vallejo estrend en Madrid la comedia de Alarcon, £/ anticristo, estreno en el
que se produjo una anécdota que le valié el soneto satiricc de Gongora
titulado “Contra Vallejo, autor de comedias, porque representando en una al
Anticristo y haciendo volar por una maroma no se atrevié, y volé por él Luisa
de Robles” (SA, 200-202: R. 616)- sin embargo, en realidad dicho estreno no
fue llevado a cabo por Diego de Vallejo, sino por su hijo Manuel Alvarez
Vallejo, y tuvo lugar en diciembre de 1623.

Este hecho particular fue inmortalizado en un sonete satirico-burlesco de
Goéngora:

Quedando con tal peso en Ia cabeza,
bien las tramovas rehusé Vallejo,
que ser venado y no llegar a viejo
repugna a leyes de naturaleza.

Ningun ciervo de Dios, segun se reza,
pisé jurisdicciones de vencejo;

volar, a sélo un angel o aconsejs,
que aun de Roble supone ligereza.

Al céfiro no crea mas ocioso
toro, si ya no fuese mas alado,
que el del Evangelista glorioso.

“No hay elemento como el empedrado”,
dijo; y asi ! teatro numeroso
volar no vio esta vez al buey barbado,
(1969: 299).

De la mano de la voz satirica nos focalizamos en el temeroso actor que no pudo
cumplir satisfactoriamente con el truco que requeria el acto lll de la obra. Ya en el primer
cuarteto aparece un tépico satirico burlesco muy recorrido en el Siglo de Oro: la figura del
cornudo. Asi se arma un campo semantico inequivoco que trabaja con Ia animalizacién de
Vallejo cuya condicion de cornudo es trabajada ya desde la alusién del primer verso “con

” oo

tal peso en la cabeza”, “que ser venado y no llegar a viejo” (el subrayado es nuestro), el
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juego con la paronomasia “ciervo de Dios” en lugar de siervo y la antitesis con el ave que
no llega a ser a pesar de pisar susrjurisdicciones: el veﬁcejo. imagen que evoca la hipérbole
del vuelo del ave.

En la tercera estrofa su segundo verso, Vallejo de nuevo es animalizado -“toro”-y
en el verso de cierre se lo menciona como el “buey barbado”. El temor o el vértigo del
comediante se contrapone al campo semantico al que nos permitimos calificar de “aéreo”
que estd ademds asociado a Luisa de Rob!es‘y su temeridad. Asi la actriz esta metaforizada
con el término “dngel” y se juega con el apellido de la involucrada que provoca una
paradoja “que aun de Roble supone ligereza”.

Evidentemente-Gongora supo explotar con maestria el incidente de Valiejo y su
temor a las alturas y la valentia de Luisa. En ningin momento encontramos mas alla de la
relacion directa con la obra alarconiana, un ataque explicito a la obra o a su autor, mas
bien se vuelve el retrato del temor en una circunstancia de representacion.

A Quevedo tampoco perdié la oportunidad de retratar el jocoso incidente, lo

haria en el Entremés del nifio y Peralvillo de Madrid:

JUAN: El pobre Antonio-Alvillo -

' fue galan de extrafia tema, 150
asaeteado de dulces,
de aposentos y comedias.
La nunca vista le saja,
astillas le hace la nueva,
si escribe Mira de Mosca, 155
si escribe.Lope de Vergas.

ANTONIO: Si vuelan los Antecristos,
con mi dinero se vuelan;
si baja Luisa de Robles,
mis pobres cuartos me cuesta. 160
Na quiere subir Vallejo,
y por ver como se queda,
de miedo de las tramoyas
antecristo barbinegra,
pago aposentos y confites 165
si Ia silban por las fiestas;
si hay hedor, pago el hedor,
que atin no aprovecha que hiedan.
(2011: 524-5, 149-68 wv.).
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Juan Francés se queja de la pérdida de su capital monetario y se manifiesta casi
arruinado y en el pasaje que nos ocupa se focaliza en los problemas con los actores y los
espectadores que lo han arruinado. Hay una inequivoca alusién burlesca a las
complicaciones ocasionadas por las comedias de Mira de Amezcua y Lope de Vega.
iInmediatamente, su interlocutor, Antonio pasa a rememorar el incidente de £{ Anticristo,
centrandose mayormente en los gastos ocasionados tanto por el arrojo y el valor de Luisa
de Robles (“con mi dinero se vuelan/ si baja Luisa de Robles,/ mis pobres cuartos me
cuesta) que se contrapone al temor y a la inaccién de Vallejo que también es onerosa
carga (“y por ver como se queda,/ de miedo de las tramoyas/ antecristo bafbinegra,/ pago
aposentos.y confites”). Los-gastos son-tales.que también el empresario se hace cargo, tal
como lo ilustran las hipérboles, de los silbos, del hedor (clara alusion a la famosa redoma
pestilente ya mencionada) aunque dicho mal olor no redittie en ganancia alguna.

En unas redondillas vuelve sobre el incidente: '

Quien no cayd en la tramoya
gue andaba sin enviudar,
bien se pudiera fiar

aun del caballo de Troya.

Sin duda fue carnicero,
auien el pasillo enmendo,
pues que la carne bajo
porque no subié el carnero

Mostré Luisa su osadia,
. pues subié.para ensehar.
en el aire a descargar
a la nube en que venia.
(1963: 1194-5).

Como en las obras citadas anteriormente, no se ataca a Ruiz de Alarcén, sino se
vuelve a la cobardia del actor protagonista que se contrapone al valor exhibido por la
actriz que se lanza por los aires. La alusién en la primera redondilla a la posibilidad de que
Vallejos estuviera casado con Luisa de Robles ha sido desestimada por la critica. La
segunda estrofa juega como lo hiciera el soneto de Géngora con el blanco satirico del

cornudo y con las circunstancias adversas a nivel econdmico ya que la carne baja su valor
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porgque no subid el carnero, es decir, Vallejos. La redondilla de cierre exalta la valentia de
Luisa cuya conducta es considerada ejemplar ya que “subié para ensefar”. En el libro,
Itinerario del entremés de Eugenio Asensio se pasaba revista a esta mencion inserta en la
pieza teatral de Quevedo y a las circunstancias tan particulares de dicha representacion
(1965: 232-4).

En el apartado siguiente pasaremos revista a estas comedias tan particulares y a
sus fragmentos satiricos que contienen interesantes observaciones y se proyectan a la

estructura intradramatica.
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5.2. Funcionalidad de los elementos satiricos en la comedia de
magia.

Los pasajes satiricos en este grupo de chras como en los capitulos anteriores
estan dirigidos a sefalar las faltas morales y los vicios de determinados personajes y sus
conductas y dadas las particularidades sefialadas en relacion con el subgénero en el que se
insertan, la “comedia de magia” se focaliza mayormente en registrar costumbres
contemporaneas o a estigmatizar a determinados grupos sociales. Por lo tanto, contamos
con abundantes pasajes de satira costumbrista, embates a vicios como la maledicencia, el
interés material en las mujeres y contamos con un personaje cldsicamente atacado por la
literatura satirico-burlesca de la época: un judio. Sin embargo, el trata}niento ofrecido por
Ruiz de Alarcén estd completamente alejado de la virulencia de algunos poetas
contemporaneos como Quevedo.

5.2.1. La cueva de Saiamanca: el triunfo del saber.

Al presentar La cuéva de Saiamaﬁca, Millares Carlo destaca que el lector
encuentra una “comedia de magia con tesis moral” (1947: 437). Ignacio Arefiano también
sefiala el mismo aspecto de la obra en su Historia del teatro espafiol def sigio XVII: “Al hilo
del tema de la magia se diseminan,' como es habitual en la técnica de Alarcon, una serie de
maximas morales sobre el libre albedrio, el valor y obligacion de la persona honrada, la
sabidurfa, etc.” (1995: 303}. Dentro de esta misma linea de lectura, Williard King confirma

el armado particular de esta comedia y agrega al respecto:

...es entretenimiento puro, casi farsa; en vez de complicaciones de trama o de
caracterizacion, lo que ofrece es diversion y trucos de magia. Pero también
tiene rasgos que anuncian lo que sera su obra posterior: la insistencia en el
valor del saber (aunque se trate de ciencias ocultas) y en la importancia de la
lealtad para con amigos y parientes; la franqueza con que se trata la relacién
entre hombres y mujeres; el cuidado que se pone en explicar idgicamente lo
-que puede parecer sobrenatural; fa agudeza con'que se revelan fas actitudes
sociales {en este caso, lo que toca mundo estudiantil). {1989: 116-7).

El acto | se abre con tres jévenes estudiantes discutiendo en medie de l2 noche:
don Diego de Guzmian y don Garcia de Girdn pretenden que su amigo don juan de

Mendoza, recientemente casado, se les una. Uevados por el espiritu festivo se resuelven a
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tender un cordel para hacer caer al alguacil y sus asistentes y para ello provocan el
suficiente escéndalo para que la autoridad aparezca y lograr su cometido. Sin embargo, la
travesura tiene consecuencias: don Garcia cae preso, y los demas j6venes junto a
Zamudio, criado de don Diego, logran ocultarse en la casas de Enrico, mago francés y
aprendiz de Meriin quien junto a su criado Andrés se encontraban discurriendo sobre ia
importancia del saber por sobre el poseer.
Ei mago fuego de elogiar ia importancia del saber como sinénimo de gran riqueza,

procede a realizar un coméntario satirico de cierre:

Cuando un mayorazgo ves

destos que.se-usan agora .

y que mas que tiene ignora, 235

éno te da lastima, Andrés?
(1, 449-50, 233-6 vv.}.

En la época de Alarcdn los primogédnitos o mayorazgos seguian la carrera de lss
armas. Para remediar la deficiente formaciéon de estos jovenes, Felipe IV fundd los
Estudios Reales de San Isidre. El comentario de Enrico ayuda a trazar un retrato de su
persona, ya que asi entonces tenemos un retrato del mago, que en los dos primeros
versos sefiala el descrédito en el que ha caido el “mayorazgo” asociado al tiempo
presente, “agora”. Y se completa en el tercer verso con la afirmacién lapidaria en que
define en qué condicién esta dicha condicion sccial cruzada por la posesidon y ia
ignorancia. La pregunta dirigida a su criado refuerza el ataque y nos muestra a Enrico
alejado de los intereses materiales, preocupado por la preparacién de sus clases,
contrasta con fas figuras juveniles que buscan su auxilio.

Mientras tanto en la calle don Diego es rescatado por Una nube que lo envuelve y
lo esconde a la vista de sus captores tal como {o indica la acotacién escénica: “Cae de lo
aito una nube como manga, a raiz del vestuario, coge dentro a don Diego y éi se mete en
el vestuario, y torna a subir la nube” {I: 450). Su criado, Zamudio, es ocultado bajo un
bufete que io hace desaparecer. Luego de ia requisa de Ia casa, infructuosa por cierio, de
parte de la autoridad, don Diego y don Juan se reencuentran alborozados por la

experiencia y por haber escapado de sus captores.
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En octavas reales, Enrico refiere su vida, su nacimiento en Francia, sus viajes, el
desdén amoroso sufrido y su encuentro en ltalia con Merlin quien le ensefia quiromancia
y nigromancia. Los invitados pasan la noche en ia casa del mago con cierta inquietud hor
fa suerte de su amigo don Garcia y de sus amores. En tanto, se suma a la trama el marqués
de Villena, que también refiere su encuentro en Halia con Merlin y su actua! interds en dar
con Enrico para ahbndar sus estudios. Incorporada la figura del noble a la trama se entera
de la prisién que ha sufrido su pariente y se dispone a zanjar en el conflicto.

Entretanto, el primer fragmento satirico extenso.es pronunciado por Zamudio,
que ha vuelto de Madrid con las cartas a favor de los involucrados en la tropelia y
mantiene un didlogo con don Diego-que ansioso requiere-noticias-de-sudama, dofia Flor.

El relato del graciose, ya provoca la sorpresa del joven al presentar a la dama
metamorfoseada en plato y da pie a una jocosa descripcion se organiza de mayor a
menor: en {a primera redondilla se presenta de la joven, la segunda amplia la mirada de
Zamudio espectador al “aparador-cazuela” en fa que las “mujeres-platos” estan expuestas,
la tercera, cuarta, quinta y sexta retrata las conductas “alimenticias” de los asistentes, y
las tres Gltimas en particular se detienen en la conducta femenina ante el cortejo. Alba
Eversole cree ver en este pasaje un ataque a “los actores que no llevaban una vida normal
y la gente pensaba muy mal de ellos” {1959: 229). Sin embargo veremos que esta dirigido
a los asistentes al corral. ‘

Todo el pasaje trabaja una cadena de metéforas relacionadas que asocian a fo
gastronémico con la sensualidad y con las practica non sacntas de las mujeres asistentes al
es)pectécﬁlo teatral. Se comienza con una reificacion de dofia Flor que se reitera en la

pregunta retdrica del asombrado don Diego:

ZAMUDBIO: Alldviatudona Flor 1005
vuelta en plato.

DON DIEGO: ¢En plato?

ZAMUDIO: Si,

que en la comedia la vi

puesta en un aparador.

Pero no sola esta ingrata

el aparador tenia, 1010
que muchos platos habia,
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y los mas dellos de plata.

Miraba yo desde el banco

en los platos relumbrantes 4

de almendra y pasa los antes, 1015
los postres, de manjar blanco.

El tercer verso introduce el espacio en el que tuvo lugar la metamorfosis: la
comedia y el iugar en el que ahora la dama reificada esta expuesta, el aparador, metéfora
de la cazuela, espacio frecuentado por el piblico femenino de condicién social media.

La segunda redondilla nos presenta la mirada de Zamudio, “miraba yo desde el
banco” y nos precisa su ubicacién en las gradas y repite el sustantivo “plato” ahora en
-plural 1o que nos amplia la metafora-a las damas asistentes que ademas_de ser reificadas -
como dofia Flor se las califica de “relumbrantes” lo que nos lleva a inferir que se
encuentran arregladas para la ocasidn. Estan expuestos “de almendra y pasa los antes”, es
decir las entradas; “ios postres de manjar bianco”, es decir primero ios platos mas livianos;
entendemos los que implican para los comensales {masculinos) escarceos verbales. Como

anticiparamos, la perspectiva del criado se amplia y da pie a una visién de conjunto:

Tal fiesta ahi se celebra,

gue halla cualquier convidado

platos de carne, y pescado,

come en viernes de Ginebra. 1020
Al salir se han de servir

los platos de la vianda,

que al entrar son de demanda, .

y de vianda al salir.

La tercera redondilla destaca que mdas que asistir a un espectdculo teatral, se
asiste a una fiesta que muchas veces termina perdiendo de vista io que ocurren en el
tablade v termina resignificando el espacio del corral alejandolo del espectaculo de los
actores para volverse sobre el que brindan los espectadores. Asi “cualquier convidado”,
metéafora que generaliza y presenta al sexo masculino, da con los platos mas fuertes: “de
carne, y de pescado”. La mencién de fa carne junto a la metéfora de los “platos” nos

permite afirmar que estamos frente a la posibilidad de un intercambio mucho mds carnal

que el didlogo. Y se nos confirma la transgresion con la comparacién “como en viernes de
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Ginebra”, que alude a la practica protestante de no guardar la veda tal como lo hacian los
catolicos.

La cuarta estrofa, comenta qué es lo que ocurre cuando finaliza el espectdculo y
lo da como una préctica habitual “al salir se han de servir”, jugando con lo que ocurre con
la salida y fa entrada al corral. En consecuencia, los “platos” que eran de demanda a ia
entrada, léase, las damas que coqueteaban y recibian requiebros se transforman al salir
en “vianda”. Dicho sustantivo se repite dos veces, al final del verso segundo y queda casi
en posicidn central en el cuarto. Se convierten en plato fuerte y para llevar, al salir del
espectaculo, de 1o que se infiere que las damas se entregaran u otorgaran io prometido al
final y podran d‘isfruta.r de otros placeres.que en el espacio publico del corral no podian
realizar.

Ahora la mirada de Zamudio se detiene en los “mancebitos”:

Vieras, mirando a estos platos, 1025

mil mancebitos hambrientos,

cual suelen mirar atentos

carne colgada los gatos.

Ellas no pueden sufrillo,

y por pagarse, también 1030

de cuantos abajo ven

estan haciendo platilio.

Su capitulo primero,

es, si una regala, o no:

segundo, si regalé: 1035

si regalard, tercero.

Y con tal gasto, y espacio

siguen materia tan mala,

que en regala, 0 no regala,

gastan todo el cartapacio. ' 1040
(I: 471-2, 1005-40 vv.)

La actualizacién en el uso del verbo “vieras” y el pronombre demostrativo “estos”
convoca al relato y a la descripcion de la otra escena en la que se busca incluir a don
Diego: la no menos decadente y condenable conducta masculina. El verso “mil mancebitos
hambrientos” ademdas de hiperbolizar la cantidad de concurrentes masculinos al

espectaculo, trabaja con la connotacion negativa presente en el diminutivo acentuada por
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el sustantivo elegido para dar cuenta 'de elios: mancebos, jovenes. No estamos frente a
hombres, sino a “mancebitos” que ademds estdn “hambrientos” jugando con el doble
sentido: con hambre frente a los exquisitos platos para continuar con fa metaforia
gastrondmica y la inequivoca alusién al deseo sexual tal como nos muestra fa metéfora
que ahora describe a ias mujeres incluidas en la comparacién gue ademds ias animaliza:
“cual suelen mirar atentos / carne colgada los gatos”. El hipérbaton deja al final del
perfodo oracional al sintagma “los gatos” que anaféricamente se ilumina en su sentido
con el término “mancebitos”, es decir, solo siguen a su apetito. La “carne colgada” no es
otra cosa que los platos antes exhibidos, las mujeres en las cazuelas, que en esta nueva
reificacion se presenta una imagen-atin mas deteriorada de las damas;
ia sexta redondilla muestra que las mujeres involucradas no se resisten a este

acoso animal y al contemplar el asedio lo disfrutan comentandolo: “estan haciendo
platillo”. Las dos redondillas de cierre se dedican al tema excluyente de los comentarios
de las mujeres. Ahora las metéforas se dedican a plantear con ironia gue estamos frente a
un cartapacio cuyo contenido argumental a lo largo de los capitulos primere, segundo y
tercero serad siempre el mismo hasta el final: si uno regala, st regalé, si regalara. Asi la
derivacién del verbo “regalar” nos presenta un tépico de la sétira durea: la mujer
pedigliefia, interesada. Se juega con los términos “gasto” y “gastan”, también valiéndose
de ia derivacién, y en la disyuntiva acerca de si ef hombre elegido regala o no, se llega al
final del mencionado cartapacio. Jules Whicker con respecto al pasaje sefiala:

Zamudio describes a comedia in a Madrid corral in which the action is

characterised by a salacious commercialism. This is expressed as a gluttonous

gastronomic conceit which only seems to corroborate Ferrer’s comment that:

‘los teatros estan dedicados a Bace [...] v asi se puede decir con verdad lo de

Tertuliano, que estos dos demonios, Venus y Baco, se han confederado ¥

conjurado [...], y siendo el teatro, primero, casa de Venus y de deshonestidad,
ya es agora casa de Baco, y de glotoneria. (2003: 31).

El didlogo continda hasta que una nueva intervencion del criado trae el tono
satirico a escena otra vez. Esta vez el objeto del ataque es la conducta de quienes habitan

en la corte. Recordemos que ya Zamudio habia puesto de manifiesto que era bachiller en
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artes de Salamanca {1947: 476, 1166v), lo que no es un dato menor a la hora de su

caracterizacidn como personaje y de la autoridad de sus palabras:

ZAMUDIO: Estar alld muy valido
todo medio de agradar:
la lisonja y el gracejo 1185
en las nubes, necedad, '
el desengafio y verdad,
fa fineza y buen consejo.

DON DIEGO: éYa satirizas? Detente,
_ no des en murmurador. 1190
ZAMUDIO: No me detengas, sefior, ‘
que vive Dios que reviente.
MARQUES: Dejadle hablar.

Esta serie de redondillas se inicia con el criado que en una enumeracién comenta
qué hace que uno obtenga valor en el mundo de la corte o que le permite convertirse en
el privado o favorito. Asi deberd agradar ayudandose de la lisonja, “el gracejo en las
nubes” hipérbole que desnuda la cuasi necesidad de transformarse en un adulador. En la
enumeracion sobrevienen “ei desengafio y verdad” unidas por el ‘nexo coordinante
copulativo que las pone en pie de igualdad tal como en el verso siguiente en claro
paraleiismo semdntico, “la fineza y buen consejo” que nos remiten al primer par por
oposicién o antitesis “la lisonja y el gracejo”. inmediatamente es interrumpido por su
sefior gue inéquivocamente sefiala el rumbo que estdn tomande las palabras de Zamudio:
“iYa satirizas?” y luego agrega “no des en murmurador” retomando asi la idea de a sdtira
asociada a la murmuracion, tema subyacente al relato gue continia en boca del gracioso y
que también caracterizara al personaje clave que es retratado. La indignacion y la condena
afloran en el pedido de Zamudio que no quiere ser detenido y que siente que revienta. El
marqués lo anima al desahogo.

Antes el joven habia asistido al corral de comedias, ahora sera llevado por un
amigo a una “junta de hablantes”: |

ZAMUDIO: No has estado
en la Corte, que por eso,
aunque en todo eres travieso, 1195
eres en esto avisado.
Llevéme un amigo un dia
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alld a una junta de hablantes
arrojados y ignorantes,

Tal como indica Marcelin Defourneaux en La vida cotidiana en el Siglo de Oro con

referencia a los “mentideros”:

Entre los lugares de cita de los ociosas v de los azotacalles figuran los
mentideros, mencionados frecuentemente en los textos de la época. La gente
se retne en ellos para conocer las dltimas noticias de {a Corte y la Villa, para
discutir las novedades literarias, el mérito de actores y actrices, y para criticar,

naturaimente, al gobierno. (19564: 83).

la “junta de hablantes”, cuyos sus integrantes son calificados de “arrojados y

ignorantes”, 1o que ya tifie negativamente todos los juicios que dichos hombres van a

verter. Alva Ebersole cree que Ruiz de Alarcdn “aprovechd el tablado para contestar a los

murmuradores de aquella época con palabras aptas para cualquiera: Lo cueva de

Salamanca, #, 131b” (1959: 230). En realidad no debemos olvidar que esta critica esta

paradédjicamente en la voz de Zamudio que también se convierte en vehiculo del vicio que

ataca tal como le sefiala su sefior con su pregunta acerca de si satiriza. El criado procede a

reproducir lo escuchado en el mentidero:

y el uno dellos decia:
“Bravas joyas, y vestido

ha echado doiia fulana,

mas es hermosa, v lo gana
con preceto del marido.”
Coded mi camarada,

y dijo: “El que hablando esta,
come de lo que le da

una hija emancipada.”
“iAndar!, -dijo otro mocito-,
el marido no hace bien,
porque en la ley de Maisén
tal preceto no hay escrito.”
Segunda vez coded

mi amigo, y dijo: “El mozuelo
lo sabe bien, que su abuelo
en Granada la ensefid.”
“iAndart, -otro reposado,
con un suspiro prefundo,
dijo: esos gozan del mundo:
jay del pobre, que es honradol”.
Vi venir otro codazo,

1200

1205

1210

1215

1220
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mas escdpeme, v sali,
porque a detenerme alli,
sacara molido el brazo. -

Se presentan las intervenciones de estos personajes que aparecen innominados y
apenas marcados por los adjetivos indefinidos: “uno”, “otro”. El primer comentario estd
dirigido a echar un manto de sospecha sobre “dofia fulana” {mote despectivo} que es
presentada en un retrato sucinto a través de las “bravas joyas y vestido”. La belleza la
hace ganar esos beneficios de su superior, es decir su esposo. inmediatamente se
encadena otro comentario acompafiado por el gesto del codazo cémplice y la expresion
familiar “iAndar!” gue es una andfora que se repetird dos veces y que marca ¢l inicio de
cada intervencién. Cada comentario se encadena al anterior ya que quien lo enuncia dice
algo del “hablante” anterior. Es decir, quien comentara de los beneficios que le trae Ia
belleza a dofia Fulana, serd sindicado comeo el que vive de “una hija emancipada”. Otro
mocito a su vez desliza que a su vez el marido de la hija es sospechado de judio “porgue
en la ley de Moisén/ tal preceto no hay escrito”. £l mozuelo queda pegado a esta red de
murmuraciones cuando alguien ya afirma “que su abuelo / en Granada la enseﬁé”,}
asociando la ascendencia del joven con los moros.

Se corona {a cadena de murmuraciones con la exclamacion retérica “jay del
pobre, que es honrado!” que no deja lugar a dudas de qué lugar le corresponde a la
honradez en este grupo de maledicentes. Todos hablan de todos, todos ignoran realmente
si tiene algn viso de- verdad- lo-que-dicen, el-arrojo-que-tienen viene del habtlar, del
codazo. Zamudio huye irénicamente no por la incomodidad que pudieran generarle los
comentarios alli vertidos, sino como lo expresa mediante una ironfa, por evitar sacar
“molido el brazo”. Don Diego interrumpe al gracioso lo que da pie a que éste cambie el
objeto de su a{aque:

DON DIEGO: iQue la Corte sufra tal! 1225
ZAMUDIO: Pues esto ¢es mucho? Un letrado
hay en ella tan notado
por tratante en decir mal,
que en lugar de los recelos
que dan las murmuraciones, 1230
sirven ya de informaciones
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en abono sus libelos.
Y su enemiga fortuna
tanto su mal solicita,
gue por mas honras que quits, 1235
jamas le gueda ninguna. '
DON DIEGO: éCuando tuviste lugar
de ver tanto?
ZAMUDIO: ¢Es menester
mucho tiempo, para ver
lo que nos ha de enfadar? 1240
(i, 476-8, 1186-240.vv.}.

la exclamacidn del caballero es una lamentacidn gque personifica al espacio de la
corte que debe sufrir en sus calles a semejantes individuos. Pero Zamudio no se detiene, y
comenta gue tiene mas para agregar. El blanco ahora es un letrado que aquilata su fama
por su “decir mal” y a tal punto logra su cometido que se ha fnerdido toda desconfianza
que ya “las murmuraciones,/ sirven ya de informaciones”.

Su actitud se le vuelve en contra, la fortuna -personificacién mediante- se vuelve
enemiga, y su mal -metéfora del vicio que lo absorbe- genera una paradoja trabajada a
partir de la reificacién: “por mas honras que quita,/ jamds le queda ninguna”. No hay lugar
para la honra propia ni ajena en este letrado.

Con respecto a quién pudo haber sido retratado mediante el tdpico satirico de la
maledicencia, se ha sindicado como el blanco a Cristébal Sudrez de Figueroa ("1571-1644)'
quien oportunamente habia atacado con ferocidad a Ruiz de Alarcén en su cbra £/
pasajero {1617).tal como.destacaramos.en el Capitulo4i-En-cambig,-Alva V. Ebersole.cree
ver en esta alusion al letrado maledicente no a una figura en particular tal como sefiala
Millares Carlo, sino que menciona que pudo ser Quevedo o Lope o algun otro rival el
retratado (1959: 230). .

La tercera intervencion de un sorprendido don Diego interroga acerca de como su
criado pudo haber sido testigo de tantas cosas. La respuesta que es también otra pregunta
pero retérica no deja lugar a dudas y tiene algo de moraleja: no se necesita mucho tiempo
para ver lo qu molesta, lo que enfada. Asi termina la descripcion del clima moral de la
corte, de Madrid v sus habitantes: el espectdculo teatral v su pablico femenino ylacalle y

sus “habladores”.
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En otros pasajes de la comedia Zamudio serd victima de una serie de bromas
pesadas por parte de Enrico y el marqués que han tenido que sufrir sus impertinencias y
que dan pie para el uso de los trucos de magia. El criado se dispone a encontrarse con
Lucia para disfrutar su amor y merendar a orillas del rio Tormes.

10s enamorados seran victimas de una serie de mutaciones y metamorfosis que
permiten no solo generar la hilaridad del piblico sino también la sorpresa mediante el uso
de las tramoyas ademds de demostrar una vez mas el poder magico de Enrico y el
marqués. La canasta tapada que trasladaba la bota con vino y los alimentos sera el primer
blanco de los magos ya que al reparo de un pefiasco, las victimas comprueban que la bota
no.tiene vino_y los manjares son trocados por carbon. Tal como sefiala la acatacion
escénica, la canasta cubierta y un cordel sirven para mutar los alimentos y hacer
desaparecer la bota. Pero la broma va in crescendo y si los placeres de la buena mesa han
desaparecido, el placer de la compafiia de la amada también es alterado ya que cuando
Zamudio se proponga abrazar a su amada, se encontrara con un leon:

Péngase un canal de dos peafias; la una que sirve de escotilién af tablado: en
ésta se sienta Lucis; la otra, vara y cuarta en alto, schre la cual estd farmada
una pefia de lienzo, hueca, y en ella esta escondido un ledn. Descubre Lucia el
canastillo, en cuya boca ha de estar una tablilla de su tamafio, con pany frutay
tocino fingido. (1947: 1, 480).

El margués le imponde al gracioso una mision especial cuyo fruto es !ograr que
Lucia caiga rendida a sus pies y para ello debe arrancarle dos dientes a la cabeza de un
ajusticiado. La mision sirve de excusa una vez mas para poner a prueba el temple de
Zamudio que ya ha recibido una sortija de regalo como estimulo y permite una vez mas
hacer uso‘de los trucos, ya que cuando el aterrado criado se proponga cumplir con la
mision, la cabeza hablara y terminara luego hundiéndose mientras arde. Las acotacionés
brindan {a informacién para desentrafiar el truco:

El varal de la cabeza es barrenado hasta la boca; por debajo del teatro pondran
la boca en el barreno, de manera que salga la voz por la cabeza. [...] Por el
barreno del varal va un hilo de pdlvara hasta la boca de la cabeza, donde estd
un cohete; dante fuego al hito por debajo del teatro, y en ardiendo, tiran del
varal, y htindese debajo del teatro él y la cabeza. {1947: 1, 486).
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Tal como sucede y sefialaramos oportunamente en los capitulos precedentes e
enredo amoroso sigue presente en sus obras y en esta no es la excepcién y esta vez sirve
de excusa para volver a hacer uso de los recursos escenograficos.

Dofia Clara quiere saber qué te depara el destino con respecto a su relacién con
doﬁ Garcia y para elio quiere recurrir a los poderes mdgicos de una estatua encantada que
le ha sido remitida en un cajon a su casa. Para lograr que dicho instrumento opere su
magia, la joven debe a la medianoche, realizar una determinada sefial sobre la boca de
dicha estatua para obligarla a hablar.

La dama en compafiia de su criada, Lucia, se dispone a ilevar a cabo el conjuro. £
miedo genera que Lucia rea.i-ice,una,pr,egun.ta.poco;apto:piada,deseasaber si {a estatua se

encuentra bien, lo que genera la reaccidon airada de su sefiora:

éHabia de responder
a tan grande necedad?
Aun aca, un hombre riiin,
si se ve en alto lugar,

" se indigna de que ninguno 1765
le pregunte como esta,
y por no dar por respuesta,
que esta a su servicio, hara
mas trazas que un extranjero,
mas trampas gue un natural : - 1770
¢Qué quieres que te respenda
esta cabeza?

{1, 494, 1761-70 vv.).

En el encjo y reto de la dama asoma otro blanco satirico, 1a imagen del hombre
que pretende un trato que su condicidn social no e permite, aunque sea un criado hara lo
imposible para encubrir su condicién. ta disimulacién aparece connotada por los
sustantivos “trazas” y “trampas” y se refuerza la idea asociandola a una conducta que
parece universal ya que la puede realizar tanto un “extranjero” como un “naturai”. &l
cierre no puede ser mas lapidario con la pregunta retorica que refuerza la idea de lo poco
apropiade de la pregunta formulada.

Una vez mads, estamos frente al juego de la apariencia moral que busca tal como

las conductas de las damas en el corral de comedias, de los hombres en el mentidero y su
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maledicencia, disimular, obtener, fingir para obtener beneficios refiidos de una conducta
honrada.

Hacia el final de la obra, don Diego pretende convencer al marqués de que libere
" a don Garcia haciendo uso de sus artes magicas, pero el noble se rehidsa ya que considera
que el camino correcto es hacerlo via pedido al rey con cartas. El joven insiste y le
recuerda que adema3s de contar con poderes sobrenaturales, también puede influir con su
titulo nobiliario. Sin embargo, el marqués se mantiene inconmovible y don Diego lo
desobedece y junto a Zamudio se disponen a liberar al preso. En el proceso, también

benefician a otros reos. El joven se decide a interrogar a uno de los liberados:

Td, épor qué estas

preso? Dilo brevemente. 2145
PRESQ 2: Porgue maté un maldiciente.
DON DIEGO: iQué buen gusto! Libre vas.

(1, 505, 2144-7 w.).

En este comentario vuelve el blanco que se desarrollara en el acto iI: la |
maledicencia. La afirmacion del preso y la felicitacion de don Diego no dejan lugar a dudas
del rechazo que dicho vicio provoca.

La accidn se precipita: Zamudio informa a los jévenes que en {a universidad de
Salamanca van a hablar de teologia Enrico y el marqués de Villena. Los acusados son
interrogados por un pesquisidor y un tribunal acerca de |a licitud de ia magia. Enrico y el
marqués argumentan a favor y el final feliz sobreviene con el perdon para los presentes en
nombre del rey. ' .

En el cierre de la obra se explica el mito de {a cueva y del pacto del marqués de
Villeria. El debate que cierra el acto, tal como lo sefiala Alvarez Barrientos, discute o se
intenta “demostrar la maldad de la magia”. No ohstante, el eje de la argumentacién busca
destacar en todo momento “Ia supremacia de la religién” {1989: 301-2).

£n la disputa el doctor pesquisidor observa que las palabras no tienen accion real
v que si llegaran a obrar algln prodigic es porque provienen del diablo. Enrice lo deja bien
en claro, su ejercicio de la magia nunca tuvo que ver con las fuerzas celestiales o

demoniacas sino con el conocimiento: “Aprender siempre mas fue mi cuidado”. Ellen
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Claydon ya reforzaba dicha lectura: “Enrico represents pride in man's intellectual powers,
whereas Don Diego personifies the arrogance and passion of Youth” (1970: 48). La
mernicionada estudiosa agrega que en esta obra Alarcén defiende Ia ortodoxia de la iglesia
catdlica.

El contraste entre Enrico y don Diego esta acentuado por {as caracteristicas de

i

que lo dota el dramaturgo tal como ha notado King: “... no es ni admirable ni muy
simpdtico. Su manera de tratar a las mujeres y a los vecinos de Salamanca es brutal; es un
muchacho impetuaoso, lascive y mimado ...” (1989: 122). Sin embargo lo redime su valor,
su respeto y agradecimiento para con Enrico, su aborrecimiento de la maledicencia y su
amistad. inquebrantable para con don Garcia, tal como también sefiala {a critica mas
adelante.

Para finalizar con nuestro analisis no podemos dejar de notar fa oposicion que se
establece entre el espacio diegético y metonimico construido por los fragmentos satiricos
de Zamudio que representan a Madrid {el corral de comedias y los mentideros) y el
espacio dramatico en el que transcurre la accién, Salamanca. Madrid, asociada a la corte
estd representada como el lugar de la mentira, la estafa y las apariencias frente a
Salamanca que aparece como el espacio del saber {Enrico, el marqués), las amistades
leales.

5.2.2. Quien mal anda mal acaka: “Aqui dic fin mi poder/ porque el del cielo es
mayor”.

En Quien mal anda mal acaba nds encontramos con la reelaboracion del proceso
inquisitorial contra Roman Ramirez como oportunamente destacaramos. Castro teal con
referencia al titulo de la comedia sefiala que “era moda del tiempo bautizar las comedias
con refranes y adagios, sin que con esto se pretendiera proponer una tesis. La obra de
Alarcon es nada mas que una comedia de magia y enredo” (1943: 82). ignacio Arellano en
su articulo, “Magos y prodigios en el escenario del Siglo de Oro” (1996) indica que en este
caso si bien no tenemos un mago, si tenemos un pacto diabdlico que se hace explicito

ante los conjuras del protagonista.
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La obra se abre en Deza, en el exterior de una venta. Nuestro protagonista,
Roman de humilde condicion lamenta su padecimiento amoroso y fortuitamente entra en
conversacién con Tristan para intentar averiguar ia identidad de la dama a quien el criado
estd acompafiando. Nuestro gracioso, un hidalgo llenoc de pretensiones, cuya respuesta
grosera 'y sus aspiraciones a recibir un tratamiento elevado da pie al primer fragmento

satirico de la obra:

ROMAN: Si el oficio entre su gente
de mayordomo ejercéis, 30
épor gué causa respondéis
un “no sé” tan secamente?
TRISTAN: No os espante que del-eco
‘ guarde las leyes asi;
que si seco respondi; 35
También preguntastes seco.
¢No dijérades siquiera:
“Hidalgo, saber queria,
-si cabe en la cortesia-
guién es esta pasajera?” 40
Y na, sin haber jamas '
visto a un hombre: “Esa sefiora,
me decid, mientras es hora
de partir, {quién es?” Demas
gue estoy con vos en pecado, 45

El reclamo de Roman por lo seco de la respuesta que no se corresponderia con la
funcién de mayordomo que ejerce Tristan, tiene su contrapartida en la explicacion que
desérrolla el gracioso quien reitera en su alocucion el adjetivo “seco” que se convierte en
sindénimo de descortés tanto para su respuesta como también por {a forma poco amable
de preguntar de Roman. Para reforzar y destacar lo inapropiado de ta forma de interrogar
del recién llegado le hace notar en pregunta retdrica su condicidn de hidalgo y reformula
su contenido para presentarla apropiada.

La reminiscencia de 1a famosa escena entre Lazaro de Tormes y su tercer amo, el
escudero, acude inmediatamente como hipotexto de este cruce verbat:

Acuérdome que un dia deshonré en mi tierra a un oficial, y quise ponerle las
manos, porque cada vez que le topaba me decia: iMantenga Dios a vuestira
merced.! {Vos, don villano ruin! Jde dije yo- épor qué no sois bien criado?
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é{Manténgaos Dios, me habéis de decir, como si fuese quienquiera? De alli
adelante, de aqui aculld, me quitaba el bonete y hablaba como debia." "¢Y no
es buena manera de saludar un hombre a otro -dije yo- decirle que le
mantenga Dios?" "jMira mucho de enhoramalal -dijo él-. A los hombres de
poca arte dicen eso, mas a los mds altos, comao yo, no les han de hablar menos
de: iBeso las manos de vuestra merced!, o por o menos: iBesoos, sefior, fas
manos!, si el que me habla es caballerc. Y ansi, de aquél de mi tierra que me
atestaba de mantenimiento nunca mas le quise sufrir, ni sufriria ni sufriré a
hombre del mundo, del rey abajo, que iMantengaos Dios! me diga. (1987:
120).

La reaccion de desagrado de Tristan, puesta de manifiesto en la pregunta, es tan
extemporanea como la del escudero dade que al estar con su interlocutor en una venta,
hay teda una serie- de indicios inequivocamente sefialan lo inapropiado de sus
aspiraciones. En didascalia explicita se nos aclara que Roméan “viste humildemente”, en
consecuencia, no se puede esperar que salude al uso o a la moda de la corte. El didlogo
toma lugar en una venta de caminos, espacio caracterizado por ia afluencia de un
entramado social heterogéneo. La satira estd dirigida a estos esperpénticos hidalgos y sus
no menos absurdas pretensiones aristocratizantes. Este blanco tiene antecedentes y
derivaciones muy interesantes en la obra de Quevedo, desde su obra mds temprana, Vida
de la Corte y oﬁq’os entretenidos en ella (1599?) hasta La hora de todos {1633}, v al
respecto sefiala Melchora Romanos:

... una figura repetidas veces ridiculizada por Quevedo, la de los fingidores de
nobleza mezcla de hidalgos pobres, criados y buscones, a los que ha
presentada en forma individual o en grupo, como en la célebre cofradia de los
caballeros de industria del Buscén, donde afcanza fos mas grotescos relieves.
(1980: 909)

Dichas pretensiones son desnudadas cruelmente por Roman cuando le recuerda

su condicion de mayordomo. El mayordomo no esta dispuesto a dejar pasar la ofensa:

porque os he visto comer,
y ni vino 0s vi beber
ni tocino habéis probado;
y de hablar con vos me corro;
que quien no come tocino 50
ni vino bebe, es indino
de hablar ni escupir en corro.
{1il, 173-4, 46-52 wv.)
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A continuacion las sospechas del gracioso sobre Roman hacen blanco en sus
habitos alimenticios: no lo ha visto ingerir vino y tampoco comer tocino. Indirectamente
estamos frente a uno de los elementos de la satira antijudia y mora del momento: la no
ingesta de ciertos alimentos despertaba las sospechas. En consecuencia, el gracioso
decide tomar distancia de su interlocutor y juega con la disemia del término “corro”, en
una primera acepcidn lo usa para referirse a que se aleja con rapidez de Roman y en su
reiteracion aparece como sinénimo de reunién a la que no es digno de asistir, el joven, ni
siguiera para “escupir”. '

Ya en este retrato dialogado se tienden {as sospechas acerca de los origenes del
protagonista y de su conducta que intenta disimular. No obstante, Romén busca justificar
sus habitos gastronémicos aduciendo que el padecer “corrimientos de flema y calor” le
vedan dicha ingesta. Luego de que Tristdn le informe con detalles sobre la identidad de la
joven que acompaiia, dofia Aldonza, Roman queda perdidamente. enamorado.

£l protagonista de la comedia invoca con desesperacion a fas fuerzas del mal para
que lo asistan en la conquista de fa dama vista en la venta. Sus ruegos son atendidos y
ante su mirada incrédula se presenta et demonio bajo {a apariencia de un galan que ofrece
sus servicios. Roman, se transforma en un médico que, paulatinamente, ird ganando la
confianza de la joven. £l diablo dispone que dofia Aldonza no pueda ver con ojos
enarmorados a su otrora galan, don luan. Como consecuencia del hechizo, 3 la joven todo
lo relacionado con su prometido le resulta desagradable y en el colmo del efecto termina
sufriendo de una fuerte me!anco.li-a que le hace pensar en el matrimonio como el
equivalente de la muerte. En esta jocosa inversion de las aspiraciones amoiosas de la

joven se asienta el fragmento satirico que ilustra tan curiosa conducta:

ALDONZA: No me mintais inocencia: 1015
lo que importa es deshacer
el dafio, y hacer que vuelva
a remediarlo el doctor;
y mientras no, vuestro amor
no espere que me resuelva 1020
a las bodas que desea;
gue obra contra vos de suerte
el hechizo, que la muerte
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no me parece tan fea.
{11, 201, 1015-24 w.).

S

Si bien en este pasaje a diferencia de los anteriormente relévados en esta
comedia y en capitulos anteriores no contiene elementos burlescos, parddicos ni otros
recursos retdricos, ya la situacién de enunciacién y quién hace dicha afirmacion plantea
una alteracién total def orden establecido. No es un hombre el que asocia el matrimonio a
la muerte, sino que es una dama, justamente el grupo asociado con la ambicién por
obtener tal beneficio, y que reconoce ante, un estupefacto don juan, que la muerte no le
parece tan‘mala en perspectiva.

Lla magia obrada por el demonio cambia el objeto de deseo de la joven, lo
anhelado se vuelve extrafio y gracias a dicha transformacion, el enfedo de esta comedia se
hace muchisimo mas complejo gracias a las reacciones impredecibles o absclutamente
contrarias a la ldgica esperable en la conducta de la dama. El otrora prometido le genera
un feroz rechazo en presencia y un desec incontenible de verlo cuando se hafla ausente. A
medida que el conflicto dramatico se desarrolla se pone en evidencia que el hechizo del
que es victima Aldonza es el instrumento y el motor del enredo amoroso.

En la reaccién de la joven hechizada vemos satirizada una de las conductas mas
comunes de la pareja de enamorados: lo volatii, lo cambiante, lo caprichoso y lo aleatorio
de la conducta amorosa. La estrategia de Roman, ahora devenide en médico, se vuelve un
ser atractivo, deseable y Aldonza progresivamente se enamora del joven. Otro elemento
que vuelve a la situacidn mas risible e insdlita es gue la dama le cobre afecto al médico
qtje la atiende va que dicha profesién era el blanco satirico predilecto para Quevedo y
otros poetas. La satira aurisecular atacaba a los médicos considerdndolos ignorantes e
incompetentes, acusandolos de utilizar una jerga ininteligible, de conspirar con los
boticarios y de ser codiciosos. ignacio Arellano, entre otros criticos ha seﬁaiado

oportunamente que el tema se volvio una obsesion para Quevedo (1984: 444):

St alumbro yo porque a matar aprenda,

ide qué me espanto yo de que me apague 7
Pues en mi “Quien taf hace que tal pague”
justifica el dotor se comprehenda.
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Despabila al que cura y 2 su haciendg;

cura al que despabils, aungue {e halague;
basta para matar que sélo amague:

de calaveras es su estudio tienda.

Por ser matar la hambre comer, come;
hasta a su mula mata de repente;

ninguno escapa que a su cargo teme.

£s matalos hablando eternamente;

sera el mundo al revés siempre que asome,
pues el amanecer vuelve Occidente.

Tal cémo Zamudio habia sido victima de las bromas pesadas del marqués de
Villena en Lo cueva de Salamanca, al gracioso de nuestra obra le sucede algo similar.
Tristdn concurre a pagar los servicios del doctor y es victima de los poderes magicos del
demonio que transforma los cien doblones en cuartos. Asi acusado de robar y confuso
Tristan vuelve a ver los otrora cuartos ahora vueitos a su forma primera: doblones.

En este caso en particular, no se busca castigar la conducta de un criado dis;:olo
sino socavar la confianza del criado para con su sefior, ya que Tristan asustado, decide no
relatarle lo ocurrido, temeraso de ser acusado de ladrdn. En otra vuelta de “enredo” mas,
Demodolo, el diablo, ha decidido que su protegido, Roman, mude su identidad a don
Diego de Guzman, noble que supuestamente ha huido de ’Sa corte para evitar uh
matrimonio contra su voluntad. Con su llegada, Aldonza queda perdidamente enamorada
del supuesto noble y estd dispuesta a contraer matrimonio a la brevedad.

En ef Gltimo ag:to, Tristdn ya le confiesa a su amo que se ha sentido victima de un
hechizo y ha colocado un envase con agua bendita por fas dudas en su bolso. Lievado por
los celos sembrados astutamente por el demonio y su secuaz, don Juan termina por atacar
a Demodolo que ha tomado la forma de don Félix. Convencido de que ha matado a su
amigo decide acogerse a sagrado y oculto en una iglesia lo visitan sus amigos.

Fl demonio astuto, sabe de las debilidades del gracioso y delante de & procede a
guardar bajo llave pan y vino que le han sido entregados como parte de una ofrenda. La
tentacion no se hace esperar y el hechizo tampoco: casualmente ha caido la llave del arca
y Tristan no duda. Sin embargo, en lugar de los manjares ansiados, lo hallado no puede ser
mas aterrador: un caddver ocupa el arca. El hechizo ataca uno de los rasgos del gracioso:

la glotoneria. Cuando retorna el falso religioso y Tristan manifiesta lo ocurrido tal como
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con Zamudio y su merienda, se abre el arca y muestra el vino y el' pan. Al despedirse e
invitar finalmente al criado a alimentarse y a beber, le juega otra broma pesada; el pan es
ceniza, el vino, tinta.

Luego de los sobresaltos sufridos, Tristan en didlogo con don Juan, le insinda que

tal vez don Félix no haya muerto y desliza dos observaciones interesantes:

TRISTAN: O hay otro Sinén en Troya,
0 éste es Félix de tramoya,

L o el que mataste lo fue ...
DON JUAN: ¢Quién se ha visto tan confuso 2310
como yo?
TRISTAN: 0 él, de gallina,
L te die con la mortecina,

o tu eres valiente al uso,

déstos que con invenciones

se suelen acreditar. 2315
{1, 241, 2307-15 w.).

Las 6pciones que plantea Tristdn para explicar lo adn inexplicable trabajan en dos
planos, el primero juega con la competencia cultural y la figura del traidor, ya que fue
Sindn, griego el que persuadio a fos habitantes de Troya de entrar el fatl’dico caballo y que
una vez en medio de {a noche abrié la escotilla del vientre de madera para dejar salir a los:
soldados. La clausula disyuntiva introduce un comientario metateatral que busca satirizar
las estrategias propias del subgénero de magia: “o éste es Félix de tramaya”. Es decir, tal
vez {al como_sucede en -e!--tah!ado,.zeﬂcs.suedenhaber--,sido, engafiados por un Félix.de
tramoya, lo que siembra {a duda acerca del incidente que inculpa a Juan.

Tristdn continta planteando mas opciones que de alguna forma van hacer
hincapié en la posibilidad del engafio y la cobardia mediante la animalizacién. Otras
opciones que buscan explicar qué sucedié con don Félix se inclinan por acusar de cobardes
a la victima y al victimario. En el primer caso, el joven supuestamente muerto, “gallina”, se
fingié muerto; en el segundo, don Juan “valiente al uso”, como los de “ahora”, que
inventan hazafias para aquilatar su supuesta valentia.

En este pasaje aparece satirizado un lance muy comun en las comedias: los

enfrentamientos, los duelos. Si tanto {a victima como el victimario son cobardes, el peso

294



COMEDIA DE MAGIA EN RUIZ DE ALARC@N

dramatico dei duelo se diluye, y si como sucede en los policiales, “sin 'cuerpo no héy caso”,
aqui sucederia otro tanto: sin cadaver, no hay duelo, ergo, no hay posibilidad de acreditar
el valor.

la accién se precipita y agrega mds detalles que complejizan adn mas el '
desarrollo, el desenlace abrupto se produce en el momento en que Roman esta por darle
su mano a la joven y aparecen dos familiares del Santo Oficio que o aprehenden. Lo que
permite el final feliz para dofia Aldonza y don Juan. El galan cierra la comedia

comentando:

Y aqui, pidiendo perdén,
da fin esta verdadeia
historia, que sucedid
E afio de mil y seiscientos. : 2720
En sus rebeldes intentos,
preso en Toledo murid
Ramirez y relajado
en sy estatua, por su ciego
delito pago en el fuego 2725
el cadaver su pecado;
llevando, pues se fiaba
de injustos medios Roman,
el castigo del refran:
guien mal anda en mal acaba. 2730
(14, 253,2717-30 w.).

Estas redondillas finales vuelven sobre el hecho real que sirviera de inspiracién a
Ja.comedia: “verdadera historia”, términos-encabalgades- cuya-ubicacion. en el verso los
destaca. Para reforzar esta idea de veracidad, se menciona el afio del episodio ~“mil y
seiscientos”’- y su apellido —“Ramirez”-.

Las aspiraciones de Roman, “rebeldes intentos” se convierten en “ciego delito”, la
hipalague nos muestra que en realidad la ceguera no es fisica, sino espiritual. Condenade
paga su pecado en Toledo, ya que Roman se valié de “injustos medios” para lograr su
ascenso social o que conlleva a atentar contra €l orden social al enamorarse de una dama
que no podia ni iba a corresponderlo. Carmen Brenes destaca que se atacaba en esta
comedia “el vicio con sus dolorosas consecuencias” (1960: 104). De ahi que el cierre con el

titulo de la comedia que como en el inicio de nuestra lectura notara Castro Leal, un refrdn,
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no solo responde a una moda o0 es una convencién mas de la comedia como género, sino
que aparece en esta maxima popular el elemento sentencioso propio del plano didactico
moralizante gque obviamente estd presente en los fragmentos y modalidades satiricas
analizadas oportunamente. ignacio Areitaﬁo indica al respecto:

El tema del pacto diabdlico explicito aparece sobre todo en las comedias de
intencién trascendente y discusion religiosa 0 feolodgica, vy se conecta con la
modalidad de las comedias de santos. .... Quien mal anda en mal acabg, de
Ruiz de Alaredn, que toma pie de un caso histdrico, el proceso de fa Inquisicién
de Cuenca contra el morisco Roman Ramirez, hortelano del duque de
Medinaceli, acusado de pacto expreso con el diablo y quemado en efigie, tras
morir de enfermedad en {a carcel, después de haber confesado sus relaciones
con el diablo Liarde, que acude a sus conjuros, pero no le sirve de gran ayuda
al parecer. {1996: 21).

5.2.3. La manganilia de Melilla: el triunfo de ia fe.

Dentro de nuestro corpus contamos con otra comedia que se basa en un hecho
histérico como Quien mal anda mal acaba y tal como en el caso mencionado vuelve sobre
el pacto diabdlico para exaltar los valores cristianos: La manganilia de Melilla. El paratexto
sé construye con el sustantivo “manganilla” que segin Millares Carlo connota la idea de “

7

‘maquina’ con la ‘astucia’, ‘ingenio’ ” (1947: 183). El anotador y prologuista coincide con
Ferndndez Guerra al considerar que esta obra tiene como fin moral “solemnizar el imperio
de la fe cristiana y la virtud de la continencia” (1871: 184).

Ei conflicto dramdtico se focaliza en Alima, hija del rey Abenyéfaf, pretendida por
el alcalde de Bticar, Azén, quien ha arribado engafiada por el sargento cristiano Pimienta a
las cercanias de Melilla. Ante el acoso lascivo del oficial y los antecedentes nobiliarios de
la joven, don Pedro de Vanegas, le ofrece su proteccién. Sin embargo, Azén no se resigna a
perder a la joven y énvia a Saloman, su criado judio, a buscarla y a traerla por la fuerza si
fuera necesario. La aparicion de este personaje sirve para introducir los primeros

fragmentos satiricos y su nombre que trabaja con estereotipe inconfundible, también

evoca irénicamente al rey sabio y justo del Antiguo Testamento:

AZEN: Habla. ¢Cosa hay que pueda
causarte temores vanos?
SALOMON: Para andar entre cristianos
lievo muy poca moneda. 660
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AZEN: Estribe en eso mi intento.
Ven, darte mil cequies. (Vase.)
SALOMON: Con ellos no desconfies
A que sus alas compre al viento.
Los que vivis de embestir, 665

de mi podéis aprender:
primero habéis de saber
lisonjear que pedir. (Vase.)
A (11, 204; 657-68 wv.)

Azén sabe de las carencias de Salomdn y lo expresa en la pregunta que le hace
antes de encomendarle la misién: “¢Cosa hay que pueda/ causarte temores vanos?”. La
respuesta del criado no se corresponde en apariencia con lo inquirido por su sefior, ya que
el gracioso explica-que cuenta con poco dinero_para circular entre los enemigos cristianos
lo que ya trabaja en uno de los tépicos favoritos de la satira antisemita: la avaricia del
grupo social.

Una vez que el alcalde se retira, Salomén fia el éxito de su misién en los mil
cequies que Azén le va a otorgar y que piensa destinar a la compra de voluntades, objetivo
que se manifiesta en ia hiperbdlica metafora: “que sus alas compre al viento”. Nada se
resiste al poder del dinero.

La dltima redondilla destinada a su amo y a aquellos que atacan para ejercer su
gobierno —“los que vivis de embestir”, primero deberian aprender de él, la efectividad de
la lisonja: “primerc habéis de saber/ lisonjear que pedir”. Estos versos contrastan
llamativamente con la actitud despética de Azén que no se resigna al rechazo de Alima y
busca recuperarla atn contra su voluntad. -Incluso Azén en su soberbia, encarcela
injustamente al joven pretendiente de Alima, Muley y se muestra inconmovible ante las
razones y alabanzas de su anciano padre, Arnet. El parecido fonico de los nombres del
despético alcalde y del anciano sirve para contrastar la actitud. La violencia de Azén es
neutralizada con la magia de Arnet que le advierte que esta dispuesto a sacar a su hijo de
la carcel elevandose por los aires. Los personajes vuelan por la tramoya alejandose del
alcalde que estupefacto contempla la huida.

El conflicto amoroso deriva en un conflicto militar ya que Azén esta dispuesto a
asolar con su ejército a {a fortificacion de Melilla en la que esta refugiada Alima. Don

Pedro Vanegas y su alférez Arellano discuten el inminente ataque del enemigo moro

297



COMEDIA DE MAGIA EN RUIZ DE ALARCON

cuando escuchan el pedido de auxilio de otra joven mora, Daraja que estaba por ser
forzada por.e! s.argento Pimienta. Irrumpe Vanegas y una vez mds, el sargento miente
afirmando que requeria de la joven su conversién al cristianismo.

La mujer trata de desmentirlo sin éxito y termina pronunciando el Gitimo

fragmento satirico de la comedia:

Con el poderoso, 2085
siempre el engaiio es dichoso,
y la verdad desdichada.

(1, 246, 2085-7 wv.).

Si bien el blanco trabaja con la figura del poderoso tiranico e injusto, y su
refererite es Vanegas, que en realidad “peca” de confiado con su subalterno, también
evoca la amenazante figura de Azén, personaje del que ella también se viera obligada a
huir por no satisfacer sus requerimientos. La antitesis entre los sustantivos “engafio/
verdad” y sus respectivos adjetivos “dichoso/ desdichada” generan la hipdlague que
remiten al poderoso mencionado en el primer verse del pasaje.

La funcién de Salomén gueda relegada al contraste con Pimienta su contraparte,
si bien también depositario de defectos como su lascivia, sale triunfante al renovar su
valor frente al infundio del judio, al presentarse al final de la obra portando el estandarte
que perteneciera a Azén. Su valor en combate es premiado con un ascenso a capitan. De
Salomén nada sabemos, su figura se diluye con el avance del intercambio bélico, su dltima
aparicion en escena especula con la posibilidad de hacer esclavo. Pero nunca luego de esa
expresion de deseo tenemos otro desempefio del personaje en escena. Parece que su
funcionalidad dramatica se agotara en simplemente en contrastar y buscar traicionar a su
contraparte cristiana. Tal como ha notado Sturgis Leavitt Salomén es “one of the few
Jewish graciosos known” (1935: 79). ‘Tai vez la rareza de unir en un personaje dos
elementos disimiles como {a figura del donaire y {a caricatura del judio no cuajara en la
elaboracién dramética y consciente de fa imposibilidad Ruiz de Alarcén se decidiera por
abandonar a su suerte al personaje.

En este caso la magia sirve de auxilio a {a fe cristiana que termina por imponerse

a los enemigos musuimanes. De ninguna forma esta comedia acepta otra lectura, a pesar
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de los esfuerzos de Alberto Sandoval Sanchez, que intenta asociarfa a “una identidad \
modalidad discursiva y retérica coloniales” {1995: 538). El mencionado critico considefa
gue Ruiz de Alarcon es un “asimilado”, concepto que nos retrotrae a fa polémica ya
ampliamente superada en torno a la “nacionalidad” del autor y para ello alega una falta de
dominio retérico en el género de las comedias Ge moros y cristiahos, o que fuerfza la
lectura e ignora {a funcionalidad dramatica de la magia asociada con el triunfo dél orden
imperial y religioso.

Ellen Claydon se encarga de hacer hincapié en este aspecto: “La manganilla de
Melilla is a tale of Christian .and military heroism and its theme is the triumph of faith and
virtue, over the baser part of human nature”. {1970::47): Paginas mds-adelante-precisa-un
poco mas los elementos constitutivos de la dicotomia fe-virtud vs. le mas bajo de la
naturaleza humana: tanto Alima como Vanegas demuestran su capacidad de sacrificio al
renunciar a su amor carnal y temporal, en una actitud virtuosa; opuestos a Azén cuyas
blasfemias provocaron la ira de Dios sobre si y su pueblo. {1970: 54).

Dentro de esta linea critica podriamas también incluir a la pareja de graciosos
que responden a dicha dinamica. Pimienta, si en un principio se dejaba arrastrar por la
lascivia y la mentira, hacia el final de {a comedia, demostrard su espiritu guerrero y su
valor en la batalla. Salomén en cambio, hasta su “desaparicién” escénica seguird
ambicionando fa ganancia monetaria a cualquier precio. Creemos que justamente esta
fidelidad a una conducta sin visos de conversién, arrepentimiento o actc de arrojo, -tal
como Alima, Azén y los demds-, provoca que este personaje deba desaparecer de escena
sin mayores explicaciones. La funcion satirica que cumplia queda por completo
desdibujada y fuera del tono de triunfo y sacrificio que corona el final de fa comedia.

5.2.4. La prueba de las promesas: la ingratitud y la magia.

La siguiente comedia procederemos a analizar es La prueba de las proimesds,
comedia que tal como sefialara Millares Carlo tiene “tesis moral” (1947: 743) y cuyo
hipotexto es el exemplo Xl de don luan Manuel, tal como precisarames en el apartado
precedente. Antes de analizar los fragmentos satiricos en la obra, nos detenemos en las

madificaciones introducidas por Ruiz de Alarcon en el texto del infante.
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El comedidgrafo transformé al ambicioso e ingrato dean de Santiago, en un
caballero, don Juah, que busca triunfar en la corte, limita los espacios de la accion
dramatica a Espaﬁa y por ultimo, agrega; una intriga amorosa.

Don Iilan, nuestro mago, pretende casar a su hija, Blanca, con don Enrique de
‘Vargas, representante de la familia homdnima con la cual por fin han logrado sellar la paz.
Sin embargo, no cuenta con la oposicion de la joven que se halla perdidamente
enamorada de don Juan de Ribera. Sorprendido, don llldn, busca valerse de las artes de la
criada de la casa, Lucia, para inclinar la balanza a favor de don Enrique. Informada de su
mision y “convencida”, dadiva de cincuenta doblas mediante, la mujer da pie al primer

fragmento satirico:

Pues perdéneme don Juan, ' 185
y da el negocio por hecho;
que tantas doblas ¢qué pecho
de bronce no doblardn? '
(i, 751-2, 185-88 wv.).

En la redondilla, fa mujer se dirige a un ausente don Juan disculpdndose por el
cambio de lealtad que no solo implica traicionarlo sino también por transitividad a su
sefiora. Fs claro que no percibe la accion en su dimensidn moral si_no fuie se detiene en su
plano material: es un negocio. Las “doblas” se refieren a las cincuenta que le otorga el
anciano y la metéfora “peche de bronce” se dispara en dos sentidos: la maleabilidad del
metal que se.asimila.a.la _débil lealtad de_Lucia_reforzada por la derivacion {“doblas”,
“doblardn”) que juega con el peso del dinero. La pregunta retdrica que incluye a la
metéfora se instaura en una prolepsis de la accién dramdtica. Veremos que no sdlo Lucia
tiene un peche de bronce, don Juan cuando vea satisfechas sus ambiciones seguira la
misma conducta. El tdpico satirico del fragmento tan caro al Siglo de Oro, el poder del
dinero, se pone en boca de un personaje que a iq largo del desarrollo de la comedia sera
consecuente con dicha maxima y lo proyecta al caballero al que se dirige in absentia.

El plan de don luan se pone en marcha, aconsejado por su criado, Tristan, decide
fingirse versado en el arte de la magia para poder franquear la casa. Don Enrique en tanto

trata de convencer a Lucia de que le permita tener con Blanca una entrevista a solas. Ya
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estan tendidas las lineas del enredo amoroso. Tal como en £/ examen de maridos, Lucia
busca generar1a repulsién de su sefiora, inventando defectos fisicos inexistentes en don
Juan: tiene tres dierites postiZos gue provocan mal olor y sus piernas son como cafias.

Asi como en el exemplo de don Juan Manuel, el dean requeria insistentemente
gue don {llan lo instruyera en el arte de la nigromancia, don juan busca convencer al
anciano de su interés en la materia a pesar de los reparos antepuestos:

Con el aumento de estado
y la mudanza de edad,
mas de alguno conoci ‘ 625

que {a memoria perdid.
(11, 763, 623-6 w.).

En el fragmento satirico antecedente, teriemos uft indicio, una adverténcia del
desenlace que se desencadenard a raiz de la inconducta y la ingratitud de don Juan y de
alguna forma el pronombre indefinido “alguno” extiende lo inexorable del ascenso sacial v
del advenimiento de la vejez con la pérdida de la memoria. La conjuncion copulativa “y”
pone en situacién de igualdad el efecto inexorable del paso del tiempo v el asociade con el
progreso estamental, trasladando por transitividad un mal propio de la naturaleza
hurhana a un vicio que también parece inevitable.

La conversacion se ve interrumpida por el arribo de un paje gue le comenta a don
lllan gue su hermano le ha remitido un potro de Andalucia llamado: “hijo del fuego”. El
mago sefiala que su hermano ha enviado al animal para.presentario a cie_rto amigo en la
corte v io adereza para que don Juan lo pueda montar. Tristan no deja pasar la ocasion
para introducir un pasaje satirico que tiene como objetivo trazar un feroz retrato de las
viejas que satiriza tal como era costumbre en 13 lirica de 15 épocs, sus intentss por parecer
jovenes, sino gue se enfoca en el deterioro fisico, a la hora de referirle a Lucia las
novedades del momento:

que hoy ha llegado a Toledo

un pesquisidor de viejas; 81C
gue sabiendo el rey que son

difuntos gue se menean,
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y que dentro de sus cuerpos
andan sus almas en pena,
manda que las desencanten, 815
y que sirvan en la guerra
para parches sus petlejos,
sus huesos para baquetas. _
{11, 769, 809-18 vv.).

Las viejas guedan asociadas a la brujeria o hechiceria al mencionarse gue ha
llegado a Toledo, “un pesquisidor de viejas” por orden del rey que hiperbdlicamente las
asocia con “difuntos que se menean”. De esta metafora se deriva el retrato que juega con
el campo semantico de Ia nigromancia al mencionar que sus cuerpos alojan “sus almas en
pena”, lo que las deshumaniza ain mas al marcar la condenacién eterna y. las convierte
ahora en un instrumento de percusion para la guerra: “para par_ches sus pellejos / sus
huesaos para baquetas”.

Don illan da un paso mas en su plan: desea por encanto y magicas .a-pariencias
otorgarle riquezas, honras y oficios a don Juan para probar sus promesas. En
consecuencia, aparece nuevamente un paje que comenta que un caminante lo busca ya

- que trae buerias nuevas. El caminante lee un pliego: don Juan ha sido riombrado marqués
de Tarifa a raiz de varios fallecimientos y de la decisidn de la marquesa que ha decidido
btorgarie el mayorazgo.

Los cambios se dejan ver inmediatamente, don juan comienza a tratarlo con
frialdad y frente al pedido de una merced que permita a su hijo estudiante jurisprddencia
en Salamanca y pretendiente en Madrid acceder a un favor que io promueva en la corte,
la respuesta es mas que previsible: no se ocupa de cosas pequeifias dado que vigja a
Madrid para hacer usufructo de su nuevo estado. Don {llan ya se ha dado cuenta de que
Blanca estd énafhérada y decide generar la ilusion del paso de tiempo y espacic para
lograr, paraddjicamente, desengafiar a la joven. En tanto, don Enrique no ceja en sus
intentos.

_ £l acto segundo presenta a los personajes instalados en el espacio de la corte.

Chacén, servidor de don Enrique, comenta sobre el nuevo estatuto-adquirido por Tristan:
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Que anda de amores también
con Tristan, sospecho vo,
secretario del marqués,
gue ya es don Tristan, después
que su amo enmargueso; _ 1250
¥y COmo a privar empieza
con el Rey don luan, y trata
de dar la mano a tu ingrata,
efeto de su belleza,
de suerte ha vuelto el jlicio 1255
de las dos la vanidad,
que tienen mas gravedad
que un riin puesto en oficio.
{11, 781, 1246-58 wv.).

-Se. refiere en los dos primeros versos- a-Lucia que estd siendo cortejada peor
Tristan y en los versos siguientes ataca el uso y abuso de la particula honorifica “don”. Su
amigo, ahora “secretario del marqués”, por transifividad toma el “don” de su sefior y por
lo tanto “ya es don Tristan”, en un claro registro ironico. Del titulo nobiliario de don Juan,
el criado por derivacién acufia un neologismo que describe dicho ascenso: “enmarqueso”.

El ascenso del caballero le perrﬁite “privar” con el rey y ha tenido efectos
negativos en las damas. Es decir, el envanecimiento se ha trastadado por transitividad del
sefior al amo y a su vez a sus respectivas enamoradas. Las jovenes han sufrido un cambio
neégativo en su ¢onducta: “...ha vuelto el juicio/ de las dos la vanidad/ que tienen més
gravedad/ que un riin puesto en oficio”. Tanto Blanca como Lucia estdn equiparadas al
que obtiene un puesto en la corte sin realmente merecerlo. Es interesante notar que el
recurso métrico de la diéresis destaca los vocablos “jiicio” {en el final del verso) y “riiin”
casi al inicio del dltimo, ligdndolos indefectiblemente.

Ast las mujeres han trocado su juicio, por el de un ruin que se envalentona por un
beneficio que no le corresponde. Esta situacion tal como indicaramos correspondé ala
inconducta que se ha filtrado a las damas y en el desarrollo dramatico la veremos
concretada en don Juan. El ambiente de la corte es funcional al desarrollo dramatico yala
revelacion del verdadero don juan.

Don Juan intenta sin éxito lograr los favores de la joven sin pedir su mano lo que

genera el malestar y el rechazo. Se espeja la situacién en los criades, al pretender lo

303



COMEDIA DE MAGIA EN RUIZ DE ALARCON

mismo Tristan de Lucia. Asi como anteriormente reflexionara Chacdn sobre el uso del
“don”, ahora es el turno de Tristan ante el reclamo mordaz de su amada que le recuerda
que su “don” es:
..... tan recién nacido
puede a nadie dar espanto
TRISTAN: iRemogueticos al don? 1450
Huélgome, por vida mia.
Mas escuchame, Lucia;
que he de darte una licidn
para que puedas saber,
si a murmurar te dispones, 1455

de los pegadizos dones
la regla que has de tener.

El criado astutamente nota el matiz irénico-satirico de las palabras de Lucia en su
pregunta retodrica “éRemoqueticos al don?”. El sustantivo en diminutivo intenta restarle
peso al comentario de la joven, “remoguéete” segin el Diceionario de Autoridades deriva
de “remoque” que significa “dicho agudo y salado”. Con respecto al término usado por
Tristdn tiene como primera acepcion “pufiada que se dan unos a otros” y como segunda,
gue es {a que nos interesa particularmente, “dicho agudo y salado”. Tristan en su rectamo
percibe la agudeza de la servidora y al mismo tiempo se siente cuestionado en su gesto.

A continuacién, se erige en maestro y se dispone a aleccienarla para que sepa
cuando murmurar “de los pegadizos dones”, imagen que reifica al titulo honorifico v lo
extiende indiscriminadamente:

Si fuera en mi tan reciente

la nobleza como el don, .

diera a tu murmuracion 1460
causa y razén suficiente;

pero si sangre heredé

con qué presuma y biasone,

équien quitard que me endone
cuando la gana me dé? 1465

Lo primero gue debe aprender a distinguir es si es reciente “la nobleza como el
don” lo que avalaria con “causa y razén suficiente” su derecho a murmurar. Si en cambio,

tal como sefiala, “sangre heredé/ con que presuma y blasone” estd habilitado para
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proceder con total capricho: “équién quitard Gue me endone/ cuando la gana me dé?”. El
linaje permite presumir y luego exhibir el escudo de armas como prueba, asi la nobleza de
sangre también se tifie de signo negativo al terminar asociada a un vicio como es la
presuncion que se refuerza con la pregunta retérica de cierre que manifiesta la total
impunidad y libertad de accion con la gue cuenta para dicho accionar. Nadie puede
impedirle que se “endone”, tenemos por derivacion otra acufiacion neologistica que le da
entidad verbal a un titulo nobiliaric como el caso del pasaje a cargo de Chacdn y el
“enmarquesd”. Los titulos nobiliarios cobran una entidad que los transforma de
sustantivos que denotan un titulo, a un verbo gque define una actitud. Contintia con su
inteligente-razonamiento:
¢Qué es don y qué significa?
Es accidente del nombre,
que la nobleza det hombre
que le tiene nos publica.
Pues, pregunto agora vo, . 1470
un habito ées cosa fea
ponérsele cuando sea
viejo un caballero? No.
Luego si es noble, es bien hecho
ponerse don siempre un hombre, 1475
pues es el don en el nombre

lo que el habito en el pecho.
{li, 786-7, 1449-78 wv.}.

Tristan ahora juzga que el “don” no es mas que “accidente del nombre/ que la
nobleza del hombre/ que le tiene nos publica”, por lo tanto se transforma en una especie
de eventualidad, pero si nos detenemos ia connctacion gramatical del sintagma,
estariamos frente a la “modificacion flexiva que experimentan las palabras variables para
expresar valores de alguna categoria gramatical, como el género, el numero, {a persona o
el tiempo” {RAE). En nuestro caso el titulo nobiliario a 1a luz de esta definicion cobraria la
calidad de modificacién flexiva que permitiria expresar valores, no gramaticales, sins
sociales y ademas hacerlos visibles, puablicos.

| Para finalizar su leccion Tristdn, propone una analogia entre el titulo honorifico y

el habito, lo que ahora reifica, lo asocia, valiéndose de unc de los recursos caracteristicos
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de la literatura didactico moralizante, con un elemento de la vida cotidiana como es la
vestimenta: “¢es cosa fea/ ponérsele cuando sea/ viejo un caballero?”. La respuesta no se
hace esperar: “no”. Asi termina por concluir cuasi silogisticamente partiende de la
analogia sefialada que “ponerse don siempre un hombre,/ pues es el don en el nombre/ lo
que el habito en el pecho”. Si bien, entonces, a partir de esta conclusidn, el anteponerse
una particula honorifica es tal como lucir un vestido, termina en la voz del criado cobrando
un ribete de inquietante aplebeyamiento. Su aguda argumentacién tal como nota Lucia
(“Agudo has argumentado”) extiende el uso del “don” indiscriminadamente y lo exime de
rendir cuentas. Veremos cOmo esta ingquietante conclusion alcanza en breve a don Juan.

Se produce- un didlogo-entre el ahora marqués --don juan- que ademads. ha sido
premiade por el rey con dos hébitos para otorgarios a quién desee. Nétese cémo ahora el
término "habito” cobra otro significado, el miembro de alguna de las érdenes militares.
Don il{dn reclama una vez mas por las promesas incumplidas y requiére que le otorgue la
merced a su hijo Melchor. Una vez mas, don Juan se niega y sugiere que el joven siga la
senda de los letrados, guifio de Ruiz de Alarcdn que evoca su propia experiencia.

El malestar se acrecienta en el hechicero que infructuosamente insinda la posible
caida del desagradecido aprendiz. Si el “don” podia usarse como un habito tal como
razonaba Tristdn, en este caso particular, no se extiende el argumento, al contrario don
Juan o coniradice con su actitud.

Don Enrique, en tanto, logra por fin tener unas palabras con Blanca, que derivan
def estado de salud de la joven y de {a estadia en Madrid a 1a comparacién entre el rio Tajo
y el Manzanares:

éluego ya habréis olvidado :

al gran Tajo celebrade, 1729
por Manzanares, de guien

dijo un cortesano bien

que, segun es abreviado

y ardiente ¢l turbio licor

que lleva en caniculares, 1725
no es agua, sino sudor,

que abrasado de calor,

echa de si Manzanares?
éPodéis contenta trocar
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por él tanto cristal frio 1730
como el Tajo ofrece al mar?
(11, 794, 1719-31 w.).

La evocacién de los cursos de agua trabaja la comparacidn entre uno y otro,
desmereciendo tal como la sdtira costumbrisfa de la época solia hacer al Manzanares, -
recurso oportunamente sefialado en el capitulo i con referencia a la obra, La industria y
la suerte.

Don Enrigue, mediante una pregunta, se distancia de las descalificadoras
metaforas que caracterizaran al escaso caudal del rio atribuyéndolfas a un cortesano. El
contraste entre el Tajo y el Manzanares se arma a través de la antitesis de los adjetivos
empleados que connotan sus caudales. Asi en el segundo verso del pasaje se 'refiere al rio
toledano calificandolo de “gran” y en la atribucién al cortesano se deslizan dos adjetivos
que trabajan sobre la carencia: “abreviado y ardiente”. No posee suficiente agua y la poca
que tiene tampoco refresca.

Otro elemento que desmerece al rio madrilefio estd presente ta metafora que
implica ademas una imagen sensorial visual que caracteriza a su caudal: “turbio licor”. Ni
siquiera sus aguas son trasparentes, y lo que es atn peor el elemento que conforma al
“turbio licor” aludido producto de las caniculares se suma la idea de que no es agua “sino
sudor,/ que, abrasado de calor/ echa de si Manzanares?”. Mediante la prosopopeya, la
personificacién del Manzanares llegamos a esta imagen que bordea con sutileza lo
escatoldgico, sus aguas no~sonf'mé§ que emanacion, un fluido de desperdicios. Es notabie
como estas dos redondillas contraponen 3 los rios personificados y si bien el sustantivo
propio Manzanares aparece repetido en dos oportunidades, abriendo el pasaje y
cerrandole, dirlamos que por la posicion que toma el Tajo en el disefio de las estrofas
termina por decirlo de alguna forma enmarcando por su par madrilefio, destacandose asi
otra vez su superioridad.

La redondilla de cierre, otra pregunta, revela la intencion oculta esta satira
costumbrista: el atague al Manzanares y fa defensa del Tajo ahora explicitada en Gltimos
cuatro versos en los que el agua del rio toledano es “cristal frio” y nos reenvia al “turbio
licor”, al “sudor” de su rival. En réalidad don Enrique a través de ios rios, quiére saber si
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Blanca ha sido cautivada por Madrid, su corte y don Juan o todavia guarda aigun resquicio
€N Su corazon por su vida pasada en Toledo de donde él también es oriundo. La respuesta
de Blanca es desalentadora pero no esta exenta de un humor zumbén:

Si; que vivo en el lugar

don Enrique, ¥ no en ¢l rio.
‘ {11,794, 1732-3 wv.).

Tal como sefialdramos en Lo cueva de Salamanca el contraste propuesto entre
Madrid, la corte y Salamanca, otro tanto sucede acd entre Madrid como espacio
dramatico de la promesas incumplidas y Toledo, el és’péc’io de fas certezas, de las
verdades. |
Hacia el final del acto, ante la insistencia de las lisonjas de don Enrigue, Blanca
comienza a contemplar al joven con mayor agrado, el noble cree que todo se debe a ia
intervencién magica de don illan.
En el acto final, crece la {ascivia de don juan que lamenta que 1a joven no acceda
a favorecerlo sino es por la via del casahien.to, entonces planea que el rey envie a su rival,
don Enrique, lejos asi la joven pierde interés y se resuelve a visitarla por la noche
mediante algin engafio. Su malestar aumenta al ver venir a don Hlan que pretende
contactarlo infructuosamente por las excusas que interpone el astuto Tristan. El anciano le
comenta que su Unica intencion era darle la primera leccion de magia ya que le llegaron
de Madrid los libros, para que no queden dudas, le muestra uno de los volimenes del que
tiene que estudiar don Juan. Tristan acepta el encargo sin saber que es una nueva trampa
para desenmascara la ingratitud de su sefior, una vez solo el ahora secretario iee fas
invocaciones:
¢Es posible que a esto liego?
quierc empezar a leer.
{Lee.) "invocacién para hacer . 2020
a un marido sordo y ciego."
¢Que la magia ensefia modos
de cegarlo cuando importe?

Si esto saben en fa corte,
han de ser magicos todos. 2025
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Cada invocacion que lee Tristdn apunta a lograr el efecto contrario al oficio o
“funcidn social retratada de forma caricaturesca: su rasgo caracteristico es anulado por el
conjuro. La primera de la serie sirve para transformar al marido en “sordo y ciego”, la
pregunta retdrica que sigue irénica demuestra que al infiel mucho no le interesa dicha
posibilidad de reducir las capacidades de la vigilancia del cényuge. Sin embargo, la oracidn
condicional de cierre “si esto saben en la corte / han de ser mégicos todos” deja al
descubierto la falta de conducta moral en la vida privada de la nobleza.

Las palabras sin sentido que pronuncia a continuacion es un conjuro que suprime

fa palabra, voz y aliento:

(Lee.) "Gazpurrio, tranca, durento.”

Bien lo acertaré a decir.

(Lee.) "Caracter para impedir

la palabra, voz y aliento.”

Para los poetas quiero 2030
sefialarlo, pues les toca,

para taparie {a boca

al silbar un mosquetero.

Tristdn le encuentra destinatario sin mayores inconvenientes aunque en la
féormula magica no esté especificado: los poetas. Aunque el gracioso considera que se
puede también hacer uso para callarios del sitbo de un mosquetero.

El tercer conjuro, apunta a subsanar la apariencia de los calvos, ya un blanco
favorito de la satira, desarrollado comparativamente en mayor extension que los' dos

anteriores:

{Lee.) "Caracter que puede hacer

gue un calve no lo parezca." 2035
Bien habra quien me agradezca

que le ensefie el caracter.

¢Que la magia da cabello?

Por Dios, que he de denunciar

de cierto Maomo, y vengar 2040
mil ofendidos con elio,

puesto que la villa entera

vio que calvo anochecid,

v a la mafiana sacd

abrigada la mollera. 2045
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Con este conjuro espera tener el poder para denunciar a cierto “Momo”, a algun
personaje estrafalario que bien como sefiala “la villa entera / vio que calvo anochecié, / y
a la mafiana sacé / abrigada la mollera”. A través de la metonimia que se focaliza en la
cabeza, se denuncia el'cam'bio abrupto y falso, de anochecer calvo a tener abrigo por fa
manana en fa mollera. Acto seguido lee:

"Conjuro de remozar,

quitando arrugas y canas

y atras sefiales ancianas."

Esto os importa callar;

que si llega a las orejas : 2050
de las mujeres que vos

sabéis remozar, por Dios,

Tristan, que 6s comais de viejas.
(1, 802-3, 2018-53 wv.).

El dltimo conjuro también trabaja como el anterior en el plano de la apariencia
fisica. Ahora es el turno de la magia que puede quitar arrugas, canas y otras sefiales de la
senectud. £l blanco, otro cldsico para {a satira: fas mujeres y su lucha contra el paso del
tiempo. Sin embargo, dirigiéndose a si mismo, se impone el callarse ya que corre el riesgo
‘si semejante habilidad llega “a las orejas de las mujeres” que “Tristdn, que os comais de
viejas”. Es decir, terminar como indica la metafora, lleno, atorado de tanta mujer
transformada.

Tristan se resuelve a invocar mediante un conjuro {a presencia de su amada Lucia,
Chacén oculto y mandado por Enrique para solicitar una entrevista con don Juan, le juega
una broma pesada haciéndole creer que la invocaciéon ha funcionado. Asi luego de
rgvelarse el chiste, y de chantajearse mutuamente acusandose de nigromadnticos, Tristan
logra que Chacén pase por fadrén y nigromantico al encontrario don juan en posesién del
libro.

Don Enrique no ceja en sus intentos y ahora luciendo el habito de Santiago,
nétese como prolépticamente las reflexiones en torno a ios titulos honorificos y el habito
se evoca en la presencia de este personaje, que posee un titulo por su merecimiento y

linaje y ahora la investidura que corresponde a su estado. Abierto contraste con el ingrato
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don juan y el presente falso que vive. Tal como nota Lucia al observar el cortejo del joven,
cuanto mas asciende, mas humilde se presenta. En contraste Tristan al recibir los
memoriales de tres pretendientes solo les otorga curso a dos de ellos bajo soborno: en un
caso le ofrecen una mujer hermosa, dos trajes; en el otro, mil doblas. Ei rechazado
comenta que ha sido traductor de un italiano.

En este pasaje en el que se parodia fa conducta interesada de don Juan y al
mismo tiempo se satiriza la conducta corrupta de la administracion en la corte, Ellen
Claydon cree ver un ataque ad hominem: “This is probably a criticism of Sudrez de
Figueroa, one of the most vicious slanderers in Madrid, who transiated_ El pastor Fido by
Guarini” ... {1978:2156, nota.al pie.31). Otro elemento interesante apuntado por Claydon
es el tépico que aparece aqui parodiado en un gesto metateatral: “everyone is soliciting
some favor or another” (1970: 156). Don Juan aspira a los favores del hechicero, su hija y
el rey, tal como don Enrique. El propio don llan también sufre esta dinamica al pedir el
favor para su hijo, Melchor.

El plan de don Juan toma forma, don Enrique parte a Sevilla con un
nombramiento de asistente. Ahora la accion se precipita, don Juan se descubre tal cual es.
Don illan resuelve su partida de la corte ante las infructuosas gestiones para su hijo
Melchor, el joven sospecha que esta frente a una simple estrategia de presién para lograr
su casamiento con Blanca a quien ahora considera indigna de su merecimiento,
enardecido lo despacha a Toledo y le dice que agradezca que no o hace castigar por
hechicero.

Doﬁ ilidn impertérrito procede a borrér unas letras de un papei: el hechizo se
rompe. Aparece Pérez que comenta que ya estd preparado el hijo del fuego, el caballo.
Don Juan pregunta donde esta y el anciano le sefiala que encuentra en su casa. Tristan no
entiende como volvid a ser facayo. Don {llan revela que o vivido fue una ilusion que en
apenas una hora que tardo lo que tardé Pérez en aderezar el caballo. El mago lo despide
diciéndole que no le otorga la mano de su hija ni tampoco los conocimientos scbrevia

magia. Blanca se decide por don Enrique y Lucia se termina casando con Tristdn:
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Seré el Iécayo primero
que se casa en la comedia
no casandose su duefio.
Esta verdadera historia,
senade ilustre y discreto, 2740
cuenta el Conde Lucanor
de un magico de Toledo.
(i1, 825, 2736-42 wv.).

El pasaje es netamente metatextual y apunta a dos planos: el primerc desnuda de
forma irdnica y satirica los mecanismos de la comedia. Nuestro lacayo en este fin de fiesta
de la obra se casa, tal como Blanca, sin embargo su amo, don juan no. Es evidente que
Ruiz de Alarcon era consciente de estos finales y asi pone en la voz del gracioso el registro
de la ruptura de la convencién. El segundo plano responde a la deuda argumental
oportunamente sefialada en la comedia con el ejemplo Xi.

Lola josa sefiala que a don juan “ademas de {a mentira, su egoismo lo encierra en
un proceso de enajenacion del que no podra salirse” (2002: 61). Es por ello que tal como
sefiala Olga Brenes el personaje termina encarnando ademas el vicio de la ingratitud
(1960: 150). Asi tenemos también el contraste entre los vicios de don Juan contrapuestos
a la conducta de don Enrique.

Con respecto a la estructura de la obra, Augusta Espantoso Riley destaco que en
esta comedia: “Alarcon makes use of the ‘play within a play’ device”. (1983: 28}. Lo que
nos lleva a observar que el objeto ma’gicd que permite la transicion de Toledo al espacio
imaginario de la corte en Madrid, es {a mencion de {a preparacion del potrillo, el “hijo del
fuego” que hace en el primer acto don tHan a Pérez su servidor, al igual que su homénimo
en el relato de don Juan Manuel pero con fas famosas perdices:

Mientras el sefor don Juan
ve mis libros, adereza, ' 770

Pérez, el Hijo del Fuego.
{n,767,771-3 w.}).

A continuacidn escribira en un papel para que:

... por encanto
Y magicas apariencas,
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Riquezas, honras y oficios
(1,769, 821-3 w.).

Luego del conjuro aparece el primer paje y ya comienza el “engafio”, la prueba
qué anuncia tan claramente el paratexto de la obra. Como ha notado Ignacio Arellano “la
calidad madgica de estas apariciones las sabe el pablico por las palabra de Don ilian que
dirigen la percepcion de los oyentes” {1996: 31). Luis Fernandez también destaca el
recurso al que califica de “innovador” aunque sobradas pruebas de estos juegos
metateatrales hay en la comedia.

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

Bastante prueba
de tu ingratitud he hecho:
los caracteres deshago

{Borra unas letras en un papel.)
(11, 823, 2670-2 wv.).

Invertido el proceso con respecte al que iniciara el hechizo (escritura y orden} a

borramiento y orden, se vuelve a Toledo como lo aclararamos oportunamente:

PEREZ: El Hijo del Fuego
aguarda ya aderezado .
a competir con el viento. 2675
(i1, 823, 2673-5 w.).

Los pasajes satiricos, a excepcién del dinero prometido a Lucia y del comentario
final de Tristan estan insertos en su mayoria en el ambito “irreal” gue ha impueste don
flldn a su aprendiz y allegados. No es casual, ya que todos guardan en su gran mayoria
relacién con la condena de conductas que buscan anclarse en lo aparente, en la falsedad
tal como la conducta de don Juan y el ambito de la corte.

5.2.6. Ef anticristo: ef falso mesias.

Llegamos asi a la dltima obra de nuestro corpus, El anticristo cuya fortuna

estuviera atada al escandalo de su representacién como oportunamente comentaramos.

Ni bien se abre el acto primero, el primer personaje que habia es un judio que ya en el
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tercer verso define a su raza desde la tipica satira antijudia det momento “Siendo robar
‘nuestro oficio” (ll, 476, 3). Esta figura innominada y solo caracterizada por su origen
religioso preanuncia al Unico gracioso de la obra en cuya voz Eesidirén comentarios
jocosos y pasajes satiricos: Balan, un rdstico y crédulo pastor que confiara en la liegada del
mesias.

El acto primero se focaliza en la vision del falso Elias que vaga junto al pueblo
judio por los desiertos y que afirma haber tenido un suefio premonitorio y una vision
acerca de la llegada del tan esperado redentor. La caracterizacion de estos personajes tal
como ha notado Lola Josa en su libro trabaja con “los rasgos comunes que de ellos se
acostumbraba a representar: esﬁrpe de usureros y.codiciosos” (2002: 236).

Estos elementos dan pie para que la obra se retrotraiga a la escenificacion de la
infancia con el relato de la incestuosa concepcidn del anticristo quien ante la revelacién
hecha por su madre, no hace mas que disfrutar y regodearse con su infame y pecaminoso
origen. Terminada {a disputa asesina a su madre y la arroja a un precipicio, asi logra
acultar su origen para dar comienzo al engafio.

Acompafados del falso Elias, la expedicidn cree en la afirmacién de Balan de que
han ilegado a la tierra prometida. Ef profeta reconoce que en dicha region ha visto a ia
apvaricién de su suefio que surge en fo aito portando una bandera roja que lleva
estampada una “p” de color negro tal como lo sofiara Elias.

El Anticristo le da la mano a Balan y estampa en ella Ia “p” como simbolo de la fe
‘constante y le encarga predicar su palabra entre los. pastores de Ia comarca, a
continuacion predica la satisfaccion de los deseos, tal como la lascivia y la glotoneria {o
que provoca la alegria de Balén:

¢Manjares daré al gloton?

Esta partida me toca.

iAlbricias!, tripas y boca;

si no canta, que el profundo 535
no embogque por la garganta;

porque un capon que no canta,

éde qué sirve en este mundo? »
(1, 490-1, 531-8 w.).
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A partir de este comentario surgen las caracteristicas tipicas del gracioso: la
glotoneria, el apego por lo material, la visidn egoista del disfrute personal. Por lo tanto, el
comentario tiene come blanco satirico la construccién de la figura del donaire. El
personaje se interroga sobre los manjares retéricamente ya que sabe que le corresponde
dicha conducta alimenticia. Las metonimias, “tripas y boca”, apuntan a los manjaresy a su
puerta de entrada. La ingesta es caracterizada como una instancia rodeada de placer y de
alabanza tal como dejg ver .!a reiteracién del verbo “canta”. Este pasaje también nos
brinda un rasgo definitorio del personaje: su simpleza e ingenuidad contrastada con la
sabiduria demoniaca de la que es depositario el anticristo.

£l siguiente-pasaje satirico también estd a cargo de Baldn quien en‘compafia-de
un caminante se aproximan a Babiionia, cansado el pastor decide poner a prueba el
supuesto poder conferide por el anticristo, y le propone a su acompafiante volar por los
aires para ilegar por fin a la ciudad. £l caminante se niega a tomar parte del experimento y
Baian confiado se lanza desde la sierra, como era esperable el fracaso no se hace esperar.
El golpe y el dolor hacen que el pas{or solo tenga una revelacion:

¢Qué demonio me ha engafiado
para fiarme de ti?
Tener alas entendi,

y sin piernas he quedado.
(i, 516-7, 1486-9 w.).

Tal como su entusiasmo ante la posibilidad de saciar su apetito, ahora al querer
remediar una situacién circunstancial como lo es el cansancio y el apuro por llegar a
Babilonia, lo llevan a tratar de hacer usufructo material de la fe concedida. Abandonado a
su suerte, con las piernas quebradas sera rescatado por Soffa y otros cristianos que huyen
de su ciudad. La conversidn al cristianismo sobreviene al sugerirle que la sanacién viene
de la fe. Baldn besa ctonvencido fa cruz y termina sanando milagrosamente. tnterado el
anticristo confronta a su otrora seguidor. Automaticamente consigue su re-conversién. Asi
Balan como seguidor es tan ihconsecuente que exhibe Ia falacia del culto af anticristo. La

conducta del gracioso y el pasaje citado tienen como blanco satirico a aguellcs cuya fe no
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resiste ser puesta a prueba y que depende del beneficio inmediato que se pueda
usufructuar. ‘ ’

Cuande el gracioso se encuentre con el protagonista y es confrontado, vuelve al
judaismo convencido, y es enviado a predicar lo vivido. Mientras tanto Soffa es atacada
por el Anticristo y termina rescatada por la aparicion repentina por la tramoya del profeta
Elias.

Baldn es testigo de fos desvarios del anticristo que ahora se considera a la altura
de un dios omnipotente. A pesar de disfrutar del poder y de las mujeres, se entristece
ante la ausencia de Sofia que aparece muy adornada y dispuesta a entregarse, en realidad,

-es-el demonio. Josa ha notado muy lucidamente que:.

El Anticristo empieza a preludiar su derrota por debilidad que siente frente a la
pasion que le despierta Sofia, quien no deja de ejercer, paraddjicamente, la
funcién satanica de la tentacién. Con este drama, Alarcén juega a invertir los
papeles y las funciones: si bien Cristo supo vencer la tentacion de aceptar lo
que Satands le ofrece al aqui, el Anticristo, sintiéndgse tentado por la
hermosura de Sofia, acabara rendido por la fortaleza de la mujer. También, al
igual que muchos monarcas de las comedias alarconianas, que estan a punto
de perder su reino por amor, asi le sucedera a este rey del mal. (2002: 242).

Asi como habia rescatado oportunamente a la verdadera Sofia ahora aparece
Elias para advertir al blasfemo de su error. Sorprendido Baldn no puede creer que el
anticristo si es tan poderose no pueda distinguir apropiadamente z la joven del demonio y
decide volcarse definitivamente al cristianismo. Se.produce_una.batalla entre Sofia que
acompéﬁada de soldados cristianos buscan destronar definitivamente al anticriste que
huye por los aires con la joven como prisionera con destino a Jerusalén. Una vez mas, ante
el prodigio, decide volver a su condicién de judio.

Los vaivenes de fa fe de Baldn no solo son parte constitutiva de su intencién de
sacar un provecho material o de subsanar los obstdculos que se le presentan, sino
también atacan a la posibilidad real de la conversion, apuntan a cuestionar a la figura del
converso, cuya caricatura trabajara con su exagerado apego a la liturgia catdiica.

Sin embargo dura poco su conversion cuando contempia cémo el anticristo

arrebata a la joven y sale volando y queda indeciso. El encuentro con un soldado cristiano
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que como indica Ia_ didascaiia explicita “sale un soldado cristiano, a Io gracioso, con la
espada desnuda” {ll, 538) termina por definir a la fuerza a Balan. Asustado el judio teme
por su vida y miente una vez mas con respecto a su identidad religiosa, ante la espada del
soldado, se .decide a convertirse al cristianismo. El gracioso le propone a su rival que
jueguen una apuesta: ambos referiran los santos de cada religion, por cada uno dicho, el
otro le quitara un cabello, asi el que primero quede pelado debe quedar convencido del
triunfo del rival.. Sin lugar a dudas, luego de la mencidn de las once mil virgenes, Balan
queda definitivamente derrotado: “aqui le arranca a. Balan una cabeliera que ha de traer, y
queda con un casco de calabaza, como pelado” (li, 540). Derrotado ya se somete al
sacramento del bautismo sin.antes deslizar:
De una vez heche me has

ser cristiano y calvinista
(I, 540, 2242-3 vv.}.

Asi la conversion finaliza con ia imposicién de un castigo fisico y el estigma de ia
calvicie que termina asociado al término “calvinista” dotando a dicha condicion de una
fuerte connotacién negativa. La calvicie se transforma en herejia y al mismo tiempo fos
calvinistas son reconocidos por su defecto fisico. Por lo tanto, Balan al abrazar por fin el
cristianismo lo hace tefiido de una fuerte sospecha, étal vez haya una alusién velada a la
ceremonia de la circuncision?

El final del anticristo se aproxima, Eliazar ahora lo cuestiona y encuentra la
condena a muerte pero ya convertido al cristianismo, en otro gesto feroz manda al falso
Eiias a ejecutar a los cristianos y lentamente los judios comienzan a desengaﬁarse. Los que
reniegan de su fe son sometidos a la tortura, entre ellos Balan, quien ahora muestra en su
plano jocoso, una valentia inusitada al considerar due la tortura de fas astillas bajo las
ufias como una situacién ventajosa que le permite poder rascarse con mayor facilidad. Asi
se empieza a diluir la funcion comica tefiida de negatividad y estigmatizada por la satira
antijudia tal como sucedia con Salomdn, ya que se precipita la tragedia del Anticristo.

Como otro truco de magia, la cabeza de Eliazar habla y afirma su fe en lesucristo

y la virgen Maria. Elias falso termina por matar a Baldn y a Sofia quienes no temen la
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muerte ya que viven en Dios. Cuando el anticristo se eleva por la tramoya al cielo
interviene un angel que lo ajusticia y lo hace descender al infierno junto al falso Elias.
Lola Josa se ha detenido particularmente en esta obra y ve en ella la posibilidad
de reflexion de Alarcén en torno a la predestinacién:
..ejerciendo esa libertad, estard al tiempo, cumpliendo el dictado de su
predestinacion; crevendo regir vidas, estara condenando la suya como le

advierte {a madre. Alli arraiga el drama de satanico personaje, sin duda, el
antihéroe, por excelencia, alarconiano. {2002: 240).

Por lo tanto, cuando se comienza a delinear el perfil tragico del personaje se
empieza a desdibujar lentamente la figura del gracioso y sus intervenciones. Queda
supeditado al desarrolio de la accidn dramdticay si no puede ser integrado a ésta, tiende a
desaparecer. En consecuencia, las intervenciones de Baldn hacia el final y su muerte en
compaifiia de Sofia lo elevan en su estatuto dentro del sistema de personajes.

En las conclusiones pasaremos revista a estas comedias para analizar en
particular la. funcidn de los pasajes satiricos en el marco del subgénero y su desarrollo

dramatico.
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5.3. Conclusiones

En el apartado anterior destacdbamos la particularidad del corpus relevado en
cuanto a su variante subgenérica y destacdbameos particularmente en dos de las obras
analizadas la progresiva ausencia de fragmentos satiricos: El anticristo y Quien mal
anda mal acaba. En nuestro desarrollo iremos pasando revista a los elementos en
comun que retinen estas tragicomedias.

La que abn’a nuestro relevamiento, La cueva de Salamanca, es una de las mas
tempranas dentro de la produccion dramatica de nuestro autor y por ello nos interesa
destacar que los tépicos satiricos que se desarrollan en ella sientan un precedente muy
interesante en relacién con las figuras retéricas utilizadas y ios blancos abordados.

Los pasajes satiricos estan concentrados mayormente en el tercer acto y estédn
enunciados por Zamudio, el criado de don Diego, uno de los protagonistas de la
comedia. Los ataques del personaje se focalizan particularmente en el mundo de la
corte y sus actividades. Por lo tanto, desfilan las damas que concurren al corral de
comedias y cortejadas por el ptiblico masculino pierden su decoro, los participantes de
los mentideros y sus lenguas afiladas y las lisonjas desmedidas que se usan en la corte.
Los vicios condenados, que se desprenden de la enumeracion anterior, trabajan con la
doble moral y el interés material, la maledicencia y la obsecuencia. Los dos fragmentos
satiricos, breves, que no estan en boca de Zamudio, son enunciados por Enrico, el
mago, que ataca a los falsos mayorazgos, dofia Clara que reconviene las pretensiones
aristocratizantes de su criada y don Diego que felicita a un reo que matd a un
maledicente.

Si bien, la satira ad hominem no es una constante en la obra alarconiana, en
La cueva de Salamanca, se inicia también en esta comedia aunque el referente no
resulte totalmente claro, -¢ Sudrez de Figueroa, Lope, Quevedo?- son los enemigos que
lo acompafiaran durante todo su derrcterg literario.

Las figuras retdricas puestas en juego trabajan en el plano semantico,
estableciendo interesantes isotopias y no velos metafdricos, es decir, debemos
recordar la heterogeneidad de los receptores del espectaculo teatral. En consecuencia,

se usan las metaforas, las reificaciones y Ias derivaciones.

319



COMEDIA DE MAGIA EN RUIZ DE ALARCON

En Quien mal anda mal acaba tampoco hay una distribucion homogénea de
los pasajes satiricos, tal como en la anterior, se registran dos en el primer acto y
apenas uno en el tercero. Tal como analizdramos en el caso anterior, de los tres
fragmentos, dos son enunciado.s, indefectibiemente, por Tristdn, el criado de dofia
Aldonza que pone de manifiesto con sus mordaces comentarios sus aspiraciones
aristocratizantes y el rechazo a 1a sospechosa condicion morisca de Roman. El Gnico
pasaje que no estad en boca del gracioso, lo pronuncia dofia Aldonza, bajo los efectos
del. hechizo, ya que de otra forma no podria, siendo dama de comedia, atacar
ferozmente a la institucién matrimonial. £l altimo, dicho por el gracioso, ataca la falsa
valentia y con dicho comentario se cierran las intervenciones de este tipo. Cfeemos
que la falta de pasajes satiricos o al mené)s su ltlamativa disminucion tal vez esté
relacionada con el tema que trata la tragicomedia que aunque juegue con la
posibilidad del hechizo y el pacto diabdlico por parte de un morisco, no dejaba de ser
un tema sujeto a la mirada atenta de la iglesia y la inquisicion.

En La manganiffa de Mefilla tenemos un caso similar al anterior, si bien, se
dirime una batalla entre cristianos y moros con alguna ayuda de la magia, el
enfrentamiento no deja de tener implicaciones ideoldgicas de cuidado para el
dramaturgo. Es decir, no se puede dejar de lado que el triunfo de la fe no debe ser
cuestionadao ni tratade livianamente y testimonio de ello es el progresivo vaciamiento
del peculiar “gracioso” encarnado por Salomén que se desdibuja hasta su desaparicién
de la tragicomedia. Dos pasajes brevisimos apuntan comentarios satiricos, el primero
enunciado por el personaje caracterizado apunta al poder del dinero y la lisonja y el
segundo, pronunciado por la heroina, Alima, también destaca y retoma el mismo
tépico al comentar cuan desdichada puede ser la verdad frente a un poderoso. El
mismo fendmeno se repite en £/ anticristo con Balan, el gracioso, que se limita en
reconocer su condicién de glotén y se convierte al cristianismo forzadamente. Es
notoria Ia ausencia de los pasajes satiricos en estas obras, le gue muestra con claridad
que ciertos ejes tematicos relacionados con la religidn estan aleccionande al piblico y
tocando una vena sensible de la sociedad aurisecular.

La prueba de las promesas se erige como la excepcion a este prudente uso de

la satira. A diferencia de las obras antecedentes, fos fragmentos satiricos estan
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distribuidos a lo largo de los tres actos. Otro elemento interesante para destacar, es
que el uso de la magia en esta comedia difiere por completo de las anteriores ya que
de ella se vale don {Hlan que busca desenmascarar al interesado don Juan y no como en
los casos anteriores. En esta comedia, la magia no estda al servicio de una fuerza
maligna o de un personaje malintencionado. Los otTos elementos que se mantienen
éste’m vinculados con la figura enunciadora de los comentarios satiricos: una vez mas
estan en fa boca de los criados. La voz privilegiada es fa de Tristan, el criado del
engafiado don Juan, que participa de la ilusidn del ascenso social de su sefior y por io
tanto es testigo de las falsas ilusiones de poder, riqueza y aristocratismo.

Los blancos que ataca el personaje estan en consonancia con lo que ve en
compafifa de su sefior en el ambiente cortesanc de Madrid: mujeres viejas y el uso
inapropiado del “don”. Sin embargo, dos de sus comentarios son netamente
metateatrales y se proyectan al conflicto dramatico desde distintos ejes. El primero se
produce cuando Tristan pasa revista al libro de conjuros de don Hllan y observa que
mediante la pronunciacién de ciertas palabras puede invertirse o mejorar
sustancialmente {a situacion de los maridos, los poetas, los caivos y las viejas. Queda
claro cudles son los blancos en la galeria recorrida, pero también se transparenta el
sentido utilitario que le ve a la magia Tristan quien, irGnicamente, desconoce que esta
envuelto en un hechizo. La segunda intervencién metateatral se produce hacia el final
de Ia comedia cuando comeénta que es el primer facayo que se casa sin que suceda lo
propio con su sefior.

Los pasajes restantes en boca de Lucia, la criada de don 1ilan se enfocan en el
poder del dinero y la dadiva; Chacén, el criado de don Enrique ataca a las pretensiones
aristocratizantes de Tristan y don Enrique, pretendiente de dafia Blanca, sefiala la
corrupcion de! ambito cortesano. Coincidentemente estos personajes no participan de
los planes de don Juan y desconocen el hechizo al que estd siendo sometido, no
obstante, permanecen fieles a sus convicciones y a sus conductas.

Tal como en la obras anteriores las figuras retéricas elegidas 56n las
hipérboles, las metaforas, las antitesis y las derivaciones. El metro, el octosilabo, sin

mayores variaciones, redondillas y romances se alternan como vehiculo de los pasajes.
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Para concluir queremos destacar gue fa doble vertiente que tiene el tema de
la magia, ya sea su uso ludico como en La pruéba de las promesas o ya sea una
reflexién tendiente a la defensa del dogma, conlleva a un mayor desarrollo o a un
prudente planteo en el que la jocosidad cede el paso a la admonicion.

En el capitulo siguiente, procederemos a brindar las conclusiones en las que
recorremos la totalidad de la obra alarconiana y estableceremos las constantes y los

lineamientos mas salientes del uso de la satira en su produccion dramatica.
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CAPITULO Vi

La satira en la produccién teatral de Ruiz de Alarcén

6.0. Introduccidn

En los capitulos anteriores nos propusimos relevar y analizar la presencia de la
satira en la obra dramdtica de juan Ruiz de Alarcon. En nuestro recorrido pudimos
registrar que en los pasajes vinculados a la modalidad satirica, terminaban generandose
constantes en los blancos atacados, en los personajes que los enuncian y participan de
dicho intercambio, como asi también en las figuras retéricas y los patrones métricos
utilizados. A continuacion, procederemos-a analizar estos fenémenos recurrentes.

6.1. La micro satira. |

La micro satira o también conocida como “saturnal” tiene como caracteristica
fundamental el estar dirigida a personas y personajes precisos, es decir, son individuos
que pertenecen a la vida cotidiana del momento histdrico en el que se inscribe la
produccion dramatica y en consecuencia el ataque llevado a cabo. De ello se desprende
que se ve implicada una critica, una impugnacién a oficios, profesiones, conductas,
modalidades y costumbres de determinados actores sociales en una determinada época.
Esta modalidad satirica conileva en su constitucion, un fuerte contenido buriesco, con el
humor e inevitablemente con la referencialidad.

El atague se constituye en un Hlamado de atencién sobre !55‘ caracteristicas de
una sociedad que es retratada metonimica e hiperbdlicamente cuyo referente y valores
no solo no se ocultan al receptor sino que es fundamental que éste los comparta. -

Como conclusién parcial podemos afirmar que fa micro-satira permite una
flexibilidad que al trascender o genérico y gue al trabajar con tipos, con defectos y
costumbres claramente identificables, termina resultando ideal para el proyecto
dramatico de Ruiz de Alarcon. Asi fa sdtira se inseria en fas comedias y se adapta con total
facilidad a las variantes subgenéricas y a los conflictos draméticos tal como demostramos

en el relevamiento hecho.
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6.1.1. 1as mﬁjefes ¥ sus vicios.

‘ Ef tema satirico de las mujeres tal como ha notado Hodgart proviene de una larga
tradicién (1969: 79-80) hundiendo sus raices en |a literatura latina y perviviendo a lo largo
de los siglos en las obra medievales, en los cancioneros de burlas andnimos del siglo XV
hasta encontrar su expresion mas hiperbdlica y feroz en Francisco de Quevedo como ha
sefialado y analizado oportunamente ignacio Arellano (1983).

Dentro de esta tradicidn en la que confluyen poesia y prosa, se inscriben los
fragmentos satiricos que en las comedias de Alarcén atacan a las mujeres. Sin embargo, a
diferencia de Quevedo, quien extendia sus atagues al casamiento, al adulterio y a
determinadas figuras como la vieja nifia;-la-prostituta y el cornudo; nuestro dramaturgo
amplia ia géieria y comparte con su rival literario el ataque a la venalidad y a ia codicia
femenina.

ia mujer en los fragmentos satiricos relevados aparece asociada al vicio del
interés econdmico y como consecuencia de ese desbordado afan material, su mayor vicio:
el ser pedigliefias. Bajo la engafiosa apariencia de su femineidad, de su actitud pasiva, de
su sensualidad se oculta un ser feroz que no persigue otra cosa que obtener joyas,
bebidas, paseos en coche y casarse con alguien que ostente algtn titulo nobiliario. De este
retrato recurrente que se presenta como una constante a lo fargo de las comedias urbanas
se desprenden ciertos matices y derivaciones. Asi, podemaos hallar una mencién dedicada
a la vieja, a la fea que se descuenta afios, a la mujer chismosa y a la que abusa de los
afeites. |

£s evidente, que estos blancos, resonaban en el imaginario de los espectadores y
que movian a la hilaridad, pero también retratan como si fueran un espejo invertido a un
tipo caricaturesco presente en la comedia: la dama. E reflejo mudado ya no nos devuelve
a la dama vy su juego de seduccion, sino nos muestra descarnadamente sus ambiciones,
sus deseos y su faceta mas desagradabie. Si bien, el referente del ataque se hace
extensivo a la mujer en términos generales, no podemos dejar de notar que dado que
dichos retratos se encuentran insertos en el juego que propone la comedia, son

enunciados en el marco de unas relaciones artificiosas como las que propone el enredo
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con su complejo y ladico plano ficcional. Por lo tantg, la proyeccion del ataqﬁe desnuda la
artificiosidad de la figura de fa dama y su dinamica dentro del conflicto dramatico.

En consecuencia, detrés del juego amoroso, del galanteo, del extremadeo cuidado
de la honra asoma burlesca, la faceta materialista y corrupta. No podemos dejar de
sefialar que si bien este blanco no se asocia en particular con las protagonistas del corpus
alarconiano, no deja de proyectar su sombra como un guifio al espectador y al sistema de
la comedia nueva.

6.1.2. De oficios y profesiones.

En la galeria de los oficios y las profesiones atacados por la satira encontramos a
distintos actores sociales: -el. médico, el mercader, el-alguacil; el-jugador de naipes y -el
privado. Estos tipos comparten el espacio de la urbe, de Madrid, de Sevilla, el dmbito de Ia
corte en el que circulan y en el que practican sus tareas sin atender a sus deberes y
obligaciones, solamente teniendo como objetivo el médro y el beneficio personal. Por {6
tanto, el médico, combina en el ejercicio de su profesién dos e!-emen—tés que lo vuelven
siniestro y peligroso: la letalidad y la codicia. No le intefesa salvar a su paciente, sino
lograr obtener el pago inmediato por su servicio. El mercader presta atencion
exclusivamente a la posibilidad de obtener la ganancia sin importar las estrategias puestas
en juego o la calidad de las productos. El tahur, a:p.arece indefectiblemente asociado.con la
trampa, con la estafa y con su imposibilidad de sustraerse a |a tentacion de caer uﬁa y otra
vez en la tentacion del juego.

En el caso del oficial de justicia, el alguacil, es quien representa metonimicamente
al dmbito de la justicia cuyo estado de corrupcién y caos a lo Iafgo, del siglo XVl era tépica
e incluso conocido desde dentre por el propio juan Ruiz de Alarcdn en su condicién de
letrado. El ataque, que se dirige al estrado inferior y por lo tanto menos comprometedor,
desnuda no solo la falta de apego a la justicia del alguacil sino también a una sociedad que
participa de las practicas deshonestas.

6.1.3. ia ciudad, {a corte y sus costumbres.

La vida en la ciudad, en la corte se encuentra reflejada en lo que se denomina

“satira costumbrista”: desfilan la descripcion de fiestas, de actividades vinculadas al ocio
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como los juegos, ia caza y la asistencia al corral de comedias, ios paseos en coche y el uso
de la golilla. Maravall notaba que {a cultura del Barroco era eminentemente urbana y en
consecuencia también:

... la ostentacion como ley que rige todo el drea de esa cultura. Ahora bien, la
ostentacion es ley de {a gran ciudad, en una sociedad con régimen de privilegios.
Alli puede darse el lujo y riqueza de los trajes, el numeroc y opulencia de
banquetes y comidas, los soberbios y suntuosos edificios, la muititud de criados,
fa riqueza de los menajes domésticos ... (1980: 250).

E uso de la golilla, los sombreros con plumas, las capas y otros adornos aparecen
condenados dentro del universo dramatico de Alarcén y estdn asociados con una
opulencia innecesaria-que busca el ocultamiento y también una particular-—forma de
sobresalir, de destacarse en un ambito urbano en el que el anonimato y los falsos linajes
van bganande espacio. Bajo esa premisa de ostentacion, de lujo y de apariencias, se
insertan los pasajes satiricos que colaboran también a crear la ilusion en el espectador de
la presencia del ambito urbano en escena. .

El paseo en coche por la calle Mayor, dentro de esta linea, permite jugar con las
conductas publicas y las privadas al escenificar, en la descripcién que propone el gracioso,
el juego de seduccion de una jovencita con !a anuencia de la vieja que la acompafia.

Para completar la galerfa de actividades vinculadas con el ocio aparecen el juego
de pelota y la caceria, que son impugnadas por implicar un desgaste fisico innecesario y
por estar asociado dicho cansancio a una actividad netamente improductiva y asociada
con la nobleza.

Otro espacio descripto dentro def ambito urbano de la corte, son los mentideros,
en fos que fos habitantes se reldnen a comentar las novedades cargados de agresion, de
maledicencia y de safia terminan por brindar de alguna forma un retrato fercz de los
participantes:

La imagen de la corte que se deriva de estas comedias es preponderantemente
negativa. Son variados los comentarios criticas que suscita en los que @ menudo
Alarcén sintonizé con lo que otros escritores, en general, y dramaturgos, en
particular, hacian. No sélo son tdpicos muchos de los motivos de esta censura,
sino también su propia existencia. {Vega Garcia Luengos: 2002: 572).
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Una de las descripciones autorreferenciales que aparecen estd dedicadas al
ambito de representacion de la comedia y las conductas de los espectadores. Desfilan los
temibles mosqgueteros, los hombres que asistian de pie en el patio a la representacion y
que con sus sitbidos podian poner en serio peligro el éxito de la obra representada.

No faltan las mujeres, en particular, aquellas que asisten a la cazuela, espacio
reservado en particular para las de clase media, que se dedicaban muchas veces a tratar
de seducir al publico masculino y a conseguir algun candidato para satisfacer sus
necesidades materiales. Tal como oportunamente sefialdramos en relacion con los
alguaciles, el publico que aparece atacado por sus inconductas vy vicios es el que ocupaba
losespacios mas econdmicos dentro del corral. Dichos asistentes eran los mas-discolos y
_también los mas dificiles de satisfacer, hecho bien sabido por Ruiz de Alarcén que en
ocasiones habia sido victima de los silbos.

Nos permitimos realizar un breve excurso, antes de pasar a analizar los dos
apartados de cierre. Si bien, figuran bajo el titulo general de “la micro satira”, debemos
sefiatar que en su formulacion se proyectan y permiten una lectura a nivel de la macro
satira, claro estd, no inscripta en la tradicién de las epistolas de Quevedo o de la
produccion de los hermanos Argensola, pero clara e inequivocamente con una impronta
moralizadora en sintonia con dicha formulacion.

6.1.4. La figura del p‘rivédc.

El privado es una figura que durante los reinados de Felipe i y Felipe 1V, fue
discutida en sus funciones y servicios a la corona, ya que por momentos desnudaba las
incapacidades politicas y la falta de apego al ejercicio del poder por parte de estos reyes.
La sombra de Felipe H y su reinado se proyectaba nostédlgicamente frente a la decadencia
que se percibia en los gobiernos de sus descendientes y en los privados que en ocasiones
como el duque de Lerma, demostraron estar mas atentos al beneficio y enriquecimiento
personal que a regir los destinos del reino. E caso del conde duque de Olivares cuya
carrera se iniciara auspiciosa con un ambicioso plan de reformas que luego se viO
progresivamente cbstaculizado por sus rivales politicos y en los Gitimos afios de su poder

por Felipe V.
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La discusién y la satira en torno del privado estd enmarcada en estos hechos
historicos de fuerte resonancia para el dramaturgo y su publico. Sin embargo, el blanco
satirico no ataca el cargo como tal sino la probidad en su ejercicio. Se marca la necesidad
de que el privado no sea simplemente un noble destinado a agradar y asentir sin
cuestionaR las decisiones reales. Se repite en los distintos pasajes {a necesidad de que el
privado sea critico, sea leal y esté dispuesto a sacrificarse en pos de la corona y su rey. Al
respecto observa Carmen Brenes:

La leaitad al rey es otra de las virtudes cardinales para Alarcon y de ella nos da
numerosos ejemplos. Algunos de ellos son Rodrigo de Villagdmez de Los pechos
privilegiados, don Fernando Ramirez de £l tejedor de Segovig, e marqués don

Fadrique de Ganar-amigos, Sancho- Aulaga-de- La crueldad por-el-honor, Didny
Ricardo de La amistad castigada. {1960: 98-9).

Dentro del dmbito estamental el atagque satirico se dirige en reiteradas ocasiones
a aquellos que pretenden satisfacer aspiraciones éristocratizantes que no les
corresponden: criados e hidalgo son gquienes encarnan esta ambicidn. La venta de titulos,
de mercedes y el afdn de medro de determinados actores sociales dan pie a esta galeria
de personajes que anteponen la particula “don” sin merecerlo, que intentan crearse un
linaje, para lograr asi entrar al mundo de {a corte y su poder.

Lo que comparten todos éstos personajes retratados es el juego entre la realidad
y la apariencia, es decir, entre su verdadera conducta y condicién social y su necesidad de
engafiar, de ocultar. En el juego barroco de las apariencias estos personajes buscan en-pos
del beneficio personal engafiar con sus actividades y actitudes y 1a satira no hace otra cosa
qgue exhibirlos en sus defectos, mezquindades y engafios.

6.1.5. Otros vicios.

La maledicencia y el poder del dinero son los t6picos sobre los que una y otra vez
vuelve Ruiz de Alarcon. Estos vicios estan de alguna forma intimamente relacionados
entre si, ya que los personajes que se disponen a mentir no lo hacen inocentemente sino
en pos de obtener un beneficio o a raiz de una dadiva recibida. El comentario artero,
infundado e indefectiblemente ligado a la mentira termina por volverse en contra de

quien lo enuncia cuando se desenmascara el disfraz verbal. £n {a l6gica de un universo
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dramatico signado por el enredo, la trampa politica o magica se equipara a la
maledicencia y a 1a mentira que se erigen en ¢l disfraz verbal del que se valen los rivales
de los protagonistas. En este jdego de apariencias todos terminan participando, victimas y
victimarios, de ahi que un valor absoluto como la “verdad” termine resultando
“sospechosa” o que las paredes terminen oyendo lo que los embustes pretenden acallar.

Los protagonistas de ias comedias que son victimas de este vicio, deben luchar
por imponerse no solo al derrotero de sus relaciones sino también a fa imagen que,
malintencionadamente, han creado otros para ellos.

El oro, el afan de lucro son temas que tienen una amplia tradicion literaria vy que
ademas cuentan en el siglo. XVil,_con un_fuerte florecimiento y un tratamiento_que._en ia
Espafia de la época tuvo ramificaciones y complejas vertientes tal como en el caso de
Quevedo en primer términc y también en Gdngora. Para las obras analizadas lo que mas
se destaca es la linea que asocia indefectiblemente al dinero con {a corrupcidn: las joyas,
las cadenas, los doblones pueden quebrantar la voluntad, la lealtad mas fuerte. Nada
escapa a su poder en el universo alarconiano: ante él sucumben los individuos, se ven
signadas las relaciones sociales y politicas. También se proyecta a la galeria de personajes
caracterizados parrafos mas arriba: se convierte en el movil de la mujer pedigieiia, ante
su poder sucumbe 1a justicia y por conservario los privados se inclinan ante las liviandades
de sus sefiores. |

El oro puede suplir el valor, comprar titulos, cooptar voluntades, no obstante,
siempre en el entramado dramatico alarconiano, hay un personaje dispuesto a no
contaminarse y a conservar sus valores, su origen social. En el siguiente apartado
pasaremos revista a la funcionalidad de estos topicos satiricos en el plano intradramaticos

de las obras analizadas.
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6.1.1. Su proyeccion en la configuracién intradramatica.

Los elementos satiricos estudiados en las obras de Jjuan Ruiz de Alarcén
presentan distintos niveles de proyeccidn en el armado dramatico. Analizamos su
funcionalidad en el nivel del sistema de personajes, de la configuracién espacial y del
desarrolio del conflicto dramétif_:o. ,

Los personajes que enuncian © son blanco de la satira se constituyen en un punto
de vital Empértancia como veremos en el siguiente apartado ya que en la dinamica del
teatro aurisecular la interaccién de los dramatis personae es constructiva del conflicto
dramatico y de su peripecia e involucra evidentemenie una doble instancia de
- enunciacion y recepcidn; una que se-dispara hacia- ei-espectaculo en el corral v la que
particularmente nos ocupa en aqui, en el nivel intradramatico.

Al analizar el corpus de las comedias urbanas, que es el que retne la mayor
cantidad de pasajes satiricos, hemos notado gue dichos pasajes estdn en funcidn de trama
dramatica. En los topicos recorridos no solo desfilan tipos caracteristicos del ambito
urbano y de la corte como los comerciantes, las mujeres pedigliefias, los calvos, las viejas,
los hidalgos, los médicos entre otros.

Dichos tipos son la contrapartida de los personajes idealizados del galan vy la’
dama, son quienes desnudan a través de sus miserias, sus ambiciones, sus indtiles
artitugios para disimular lo indisimulable, ia realidad circundante. Desenmascaran en sus
gestos, en sus pequefias mezquindades, lo artificial del mundo amoroso gue cobija a los
amantes y a sus estrategias haciéndole recordar al espectador que fuera de ese ida y
vuelta el mundo no esta compuesto por galanes jovenes apuestos y damas hermosas.

Los vicios que suelen atacar estdn presentes en el rival a vencer y en sus
estrategias: el poder del dinero, la maledicencia, la mentira y la falta de arrojo vuelven
una y otra vez. Son el espejo invertido del héroe y muchas veces son los reales obstaculos
que debe superar-en pos de la consecucion de su objetivo.

Con referencia a la satira costumbrista que retrata las actividades tipicas de la
clase acomodada urbana o de ia nobleza como la caceria, el juego de pelota, el uso de

estético de las fuentes y los silbos de los mosqueteros en el corral de comedias podemos
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afirmar que no se limita a brindarnos un fresco de época. la descripcion de dichos.
divertimentos y costumbres colaboran con la elaboracién del espacio dramdtico en el que
toma lugar la accién y ayudan también a comple{ar en ocasiones la caracterizacion de
alguno de los personajes. Colaboran también a crear un ambiente verosimil y
pretendidamente “realista”.

Dentro del relevamiento hecho no podemos soslayar los comentarios
metateatrales que desnudan los mecanismos va consagrados por la comedia: los criados
que guardan secretos, una contradiccion flagrante para el sistema del enredo y de los
personajes en general. El gracioso es consciente de dicha transgresion y del triunfo de la
formula dramatica y lo.pone.en evidencia.

En las obras que oportunamente clasificiramos como dramas heroicos,
correspondientes al capftulo IV, notamos una progresiva disminucion de los pasajes
satiricos .que tienen en ia mayoria de ios casos como tema central la corrupcion de las
conductas en el marco de la corte. Especificamente, al desarroliarse la accidon dramatica
en un espacio asociado con el mundo del poder, los blancos de ia critica abandonan el
planc costumbrista y se centran en los vicios de los nobles y los privados. Tal como en el
subgénero precedente son los criados, fos graciosos, los encargados de desnudar fas
inconductas de quienes ejercen el poder.

Sabemos que la configuracién espacial en el teatro aurisecular ayuda a
determinar variantes subgenéricas y también cobré importancia en nuestro trabajo. Los
personajes no “satirizan” en cualquier espacio, asi el ambito urbano, el espacio abierto, las
calles son los lugares en los que pueden dejarse caer los comentarios sin mayores
cansecuencias. En cambio, en los espacios aseciados al poder, como la corte, el palacio o
la reunion de notables, dichos comentarios se tifien de solemnidad, necesitah de la
éomp!-icidad de los nobles para no perder su matiz burlesco, y hasta pueden adoptar el
tipo textual de las prematicas tan de de moda en la Espafia de Felipe 1V, tan cuitivadas por
su privado, Olivares.

Con respecto al conflicto dramatico, observamos que aparece en estrecha

relacién con las categorias revisadas en los parrafos precedentes y los pasajes satiricos
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contribuyen a su desarroilo. A continuacion revisaremos la relacion de los personajes que

enuncian los pasajes satiricos y aquellos que terminan siendo sus victimas.
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6.1.2. Personajes satirizados y personajes que satirizan.

Uno de los errores mas comunes a la hora de estudiar la satira se presenta a la
hora de definir quién es el que enuncia. Al no contemplarse este elemento se caen en
apreciaciones que se centran en lecturas en clave o la simplificadora y errénea apreciacién
de atribuirle a Ruiz de Alarcén los conceptos vertidos en el planc dramatico. Se hace
evidente, entonces, que la voz poética no necesariamente representa a ia del poeta, en
algunos casos coincide con la ideologia del autor vy en otros no. No se debe perder de vista
que un recurso propio de la satira es Ia ironia tal como sefialaba Hutcheon y muchas veces
el dramaturgo a través de sus personajes puede estar manifestando lo contrario de o que
el personaje de {a voz satirica~estd-expresando. Por-lo-tanto, un-primer elemento que se
relevé con sumo cuidado fue la carga irdnica e ideoldgica presente en el enunciador del
fragmento.

Enire ias variables que se trataron en nuestro andlisis tomamos en cuenta
siguiendo a Ann Ubersfeld en £/ didlogo teatral {2004): en qué condiciones se enuncian los
pasajes satiricos, es decir, si forman parte de un solifoquic que busca complicidad con et
espectador o una instancia ausente del tablado, si se dan en el marco de un didlogo y por
consiguiente, quiénes toman parte de éi, si estdn en un pie de iguaidad en cuanto al
desarrollo del conflicto dramatico, en cuanto situacién estamental. No debemos olvidar
que dentro de {a produccién literaria del Siglo de Oro, el espectacufo dramatico contaba
con una popularidad e inmediatez de recepcion privilegiadas.

Al revisar {a galeria de los personajes satirizados en las comedias encontramos
una coinc_iden-cia con los tipos atacados en la poesia satirico-burlesca contemporanea:
desfila el sexo femenino obsesionado con medrar, determinados oficios {sastres y
venteros, por ejemplo), por citar algunos. Estos tipos y oficios se vuelven el espejo de los
vicios que 1a sociedad de comdn acuerdo elige estigmatizar. Otro tanto ccurre con los
vicios que desfilan: la maledicencia, el afan de lucro, el engafio, la deslealtad, la mentira,
etcétera. La sancidn nunca tiene un destinatario en concreto, ya que como apuntaramos
en el capf’tuid primero, Ruiz de Alarcén como tope y Tirso eran conscientes de los riesgos

de la satira ad hominem y sus nefastas consecuencias. Por o tanto, ios pasajes analizados
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juegan con un referente doble: sus dardos se dirigen a tipos o practicas sociales
determinadas reconocidas y condenadas por el publico y al mismo tiempo juegan con su
proyeccién en el espado!drama’tiw.

La voz satirica, podriamos decir que no tiene un anclaje determinado en cierto
tipo de personaje, si bien en el capitulo Nl destacdbamos el predominic de los criados
enunciando dichos comentarios y en el {V marcabamos la presencia de la voz del privado y
del criado funcionando como la conciencia del poderoso, dicha préctica se extiende al
resto del sistema. El predominio del criado que ademds encarna a la figura del donaire o

'gracioso es un elemento relevante a tener en cuenta ya que como destaca Fernando

Lazaro Carreter:

Pero la figura del donaire no solo «representa» al piblice en el tablado, sino the
opera también en direccién contraria: dadeo el crédito que le otarga su festiva
condicién real, ayuda a que el piblico admita la materia dramatica que la escena
le propone ... Va del patio a {a ficcidn, y de esta a aquel, coniribuyendo a
comunicarlos, y facilitande que la trama despliegue plausiblemente sus propias
novelerias. No es dificil observar la funcion de ida, de portavoz de los
espectadores. Con mucha frecuencia, lo aue comenta es lo que se le ocurriria a
cualquier mosquetero puesto en su lugar: la ebservacién de sentide comin, o
tépica o burlona ante o que alli acontece o se dice. {1987: 39).

fs en esa dinamica que se inscriben los comentarios satiricos en boca de los
criados alarconianos que evidentemente siguen el modelo acufiado por Lope de Vega. Los
ataques a tipos sociales urbanos, la descripcion burlesca de ciertas actividades o espacios
frecuentados cotidianamente, establecen “la funcién de ida, de portavoz de los
espectadores”. Asi, se consigue la identificacién del plblico que comparte no sélo por los
comentarios disparados en apartes 0 que retratan las conductas del publico asistente sino
porque ademads en los pasajes satiricos se comparte un sistema de valores y el objeto a
condenar. En la mayoria de los casos sus comentarios y sus atagues estan recorridos por el
humor. En las contadas ccasiones el ataque esta en boca de un caballero o de un noble, el
humor desaparece y cede paso a la critica amarga, al comentario tefiido de un fuérte
componente moralizante. De aiguna manera, termina por adscribir a ios fundamentos de

fa macro-satira.
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Ctro elemento importantisimo para comprender por qué el gracioso se convierte
en el portavoz de la satira, lo brinda en su analisis sobre la figura del donaire, Lazaro
Carreter:

. sera, segun convenga, gloton, pusilanime, miségino, codicioso, etc. Asi
contribuye a la parte “ridicula” de la pieza, gue habra de combinarse con la
«grave», junto a ella, otra funcién interna suya salta a los ojos, después, sobre
todo, de haberla elucidado Montesinos: la de ser, a la vez, contrafigura y
emanacidn del amo. Acttia como cémplice, y como antagonista dialéctico a ratos.
Contribuye asf a la articulacidn dual de la comedia, al servicio de cuanto se precisa
saber acerca del caballero, de su estado actual y de sus designios. (1387: 42).

Como depositario de los defectos arriba enumerados, el gracioso no solo
vehiculiza el ataque satirico sino también paradéjicamente se convierte a la vez en el
blanco de lo que critica. En ese complejo juege de relaciones se incluye sin lugar a dudas a
su amo que se erige en el espejo invertido del criado y en el depositario de las virtudes de
las que él carece. Sin embargo, cuando las criticas se dirigen al riQal de su sefior, ese juego
de reflejos invertidos se anula y se convierte entonces en un espejo de las mécuia; del
adversarié. También es interesante observar que cuando las invectivas estin en la boca
del criado del rival el efecto de sentido es similar al anteriormente consignado: amo vy
gracioso comparten los defectos, los vicios vy las conductas condenables con el adicional de
que este Gitimo replica en una escala buriesca y degradada los errores de su sefior.

En la galeria de los persena}eé satirizados dentro de las comedias encontramos en
lineas generales a los rivales del protagonista que son los depositarios de los vicios
atacados y que estan condenados en el entramado de la comedia a no triunfar en sus
aspiraciones sentimentales y politicas. Sobre ellos recaen los atagues, ya que dentro del
universo ficcional que propone fa comedia no tienen la posibilidad de lograr la empatia
con el publico. Como asi tampoco en el previsibie desenlace en muchos casos
aleccionador, los vicios atacados y condenados en dichas figuras encuentran en el premio
y final feliz de Ia comedia la comprobacion de las virtudes ostentadas por los
protagonistas.

No resulta tan sencillo escindir y aislar en este juego que proponen los

fragmentos satiricos ya que en la dinamica anteriormente descripta y en 1a funcionalidad
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dramatica que hemos ido analizando en los capitulos precedentes, es el criado quien
reune en su condicion todo el complejo entramado alusiones:

La figura del donaire representa a su amo ante todas las demas figuras. Construye,
come lanzadera de telar, la urdimbre de la comedia. Hacia falta, para que esta
enredara y resolviera con rapidez su trama compleja, ese personaje con acceso
facil a todos los demads: un personaje econdmico en todos los sentidos. {Lazaro
Carreter, 1987: 43).

Es asi que se vuelve inevitable en nuestro andlisis referirnos en conjunte tanto a
los que satirizan y a los satirizados. En ese equilibrio y retroalimentacidon se comprueba
que los personajes que son atacados terminan por confirmar con sus conductas dentro del
conflicto de la comedia ios defectos achacados:.

En el apartado que sigue estableceremas las relaciones con las figuras retéricas y

las estructuras métricas mas recurrentes en los pasajes analizados.
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£.1.3. Estructuras retdricas y métricas de los fragmentos satiricos:

conclusiones.

En los apartados anteriores, haciamos hincapié en la importancia de tener
siempre en cuenta que los fragmentos satiricos estdn insertos en una obra de teatro y que
una de las caracteristicas mas salientes del género es la relacion de inmediatez con el
publico mayormente heterogéneo lo que le confiere una serie de particularidades al uso
de las figuras retoricas. A diferencia del arsenal retorico puesto en juego en la poesia
satirica de Quevedo y en la de Goéngora, cuyo trabajo en particufar se ve unido
indefec‘tibiementev al patron métrico elegido (soneto, letrilia) lo que conlleva una
concentracion enclavada en dos-ejes: el métrico y el semantico, en nuestro dramaturgo no
se refleja con tal complejidad. Tal trabazdn, formal y de sentido en el caso de Alarcdn,
podriamas permitirnos decir que se “relaja”, en parte debido a dos factores esenciales: el
vehiculo genérico en el que aparece la sétira y el patron métrico en el que se inscribe.

Con referencia al primer elemento, en reiteradas ocasiones hemos hecho
hincapié en la importancia de tener presente que los fragmentos satiricos estan en el
marco de la comedia y por lo tanto, las figuras retéricas utilizadas no estan trabajadas con
el grado de concentracidn y complejidad conceptista debido a los receptores y su calidad
heterogénea, sino que también ademdas, muchos sentidos y connotaciones puestos en
juego se asientan come hemos oportunamente citado y sefialado en capftulos vy apartados
anteriores, en toda una tradicién gue se entreteje en un prolifico y extenso substrate lirico
y también narrativo, en particular con reminiscencias picarescas. En relacidén con el
segundo elemento, hemos destacado en las conclusiones de cada capitulo dedicado al
analisis de {a obra alarconiana, la preeminencia indiscutible del verso octosilabo tanto en
redondillas como en romance, que facilita y vehiculiza con mucha mayor fluidez los
pasajes satiricos. No debemos dejar de sefialar, ademds, gque todos ios fragmentos
relevados sin excepcion, estan insertos en didlogos que implican necesariamente un
registro mas coloquial y asequible que se halla en sintonia con el pretendido realismo de

la comedia nueva.
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Dentro las figuras retdricas puestas en juego en dichos pasajes pertenecen todas
al plano semantico: comparaciones, metaforas, hipérboles, dilogias, disemias son las
privilegiadas y su sentido como hemos analizado se compieta en dos planos, es decir,
abrevando en la tradicion satirica precedente y en la dindmica que propone el conflicto
dramadtico. Otro recurso presente en la satira es la parodia que se puede manifestar de
diferentes formas: desde la animalizacion del hombre, su caricaturizacion y los étaques
dirigidos a las convenciones genéricas propias de la comedia, a las que Hamamos
metateatrales, que desnudan mecanismos desgastados o esperados por el publico. Es
decir, los criados y sus predecibles inconductas, la codicia de las criadas y los ataques a los
calvos que ya se habian convertido en un fugar comun de {a satira.

También nos interesa en este plano destacar gue ciertos persenajes se convierten
con sus conductas en vehiculos satiricos: don Garcia, el mentiroso de La verdad
sospechosa y dofia Inés, la cuidadosa pretendida de Ef examen de maridos. En los dos
casos como destacdbamos oportunamente, sus conductas y ambiciones quedan puestas
en ridicuto™ y desnudan los mecanismos propios del enredo de la comedia urbana. En
esta linea contamos con las reconvenciones de los sefiores a los criados en las que
encontramos por derivacién del sustantivo “satira”, el adjetivo “satirice” y el verbo
“satirizar”. £s innegable que en el contexto en el que dichos términos son pronunciados la
connotacién negativa aparece bajo el implicito acto de habia de reconvenir al enunciador
y se convierte en un lamado de atencion para el gracioso que debe cuidar sus p‘aiabrasls.

La presencia de las antitesis, las enumeraciones y la creacion de campos
semanticos que tienen como referente el objeto de la burla son otros elementos que
hemos encontrado. Con referencia a fas enumeraciones nos gustaria destacar algunos
conceptos de Leo Spitzer al respecto, que sefialaba ademas de ser la literatura espafiola la
que mas habia desarrollado este esquema aditivo (summations schema): “... el desorden
enumerativo es manifestacion del disgusto que siente el poeta frente a la realidad de
nuestra vida, radicalmente desordenada: un caso, pues de 'asindeton despective'.” (1945:

71). Es justamente esa particular “democracia” enumerativa que da cuenta del desorden

1> Remitimos a la pagina 167, de las conclusiones del capitulo lit:
'8 \er las paginas 164 y 165 del capitulo (il y la 263 del IV.
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del espacio urbano y del desorden moral de sus habitantes, proveyendo también una
vision de conjunto, de gran fresco que en su caos también genera hilaridad.

En consecuencia, la inclusidn de la satira en fa comedia permite este juego
particular que {a inclina al plano burlesceo y la proyecta al sistema literario aurisecular y al
entramado del conflicto dramatico.

Por uitimo, no podemos dejar de hacer referencia a {as estructuras métricas
usadas por el dramaturga. Es innegable como lo ha demostrado Bruerton, el predominio
del verso octosildbico, no solo en los fragmentos estudiados, sino como una marca
caracteristica de su escritura. Las partes estudiadas siguen 2l mismo patrén presentando
un-predominio del romance seguido por las redondillas. La flexibilidad que ofrecen los
metros mencicnades perfnite ta insercidn de los comentarios satiricos en didlogos y
también en soliloquios como obsevdramos en el apartado referido a fa proyeccidn
intradramatica. En el dltimo apartado procederemos a analizar ia funcionalidad didéctico-

moralizante de la sétira en el teatro alarconiano.
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6.1.4. La funcionalidad didéctico-moralizanté del teatro de Alarcon.

A modo de conclusion deseamos destacar que nos propusimos trascender las
constantes criticas que encasillaban a Ruiz de Alarcén y a su produccién dramatica bajo
rétulos que tenfan un denominador comun: ia intencién moralizante. Asi se cimentaba el
concepto de percibirio v leerlo como una excepcidn dentro del teatro aurisecular, un
antecedente de Moliére, de Corneille, un proto-burgués, un novohispano en conflicto con
la metrapoli, un adelantado a su tiempo. De alguna forma, dichos rétulos han encauzado
la lectura de su obra dramdtica a la busqueda de los signos de la supuesta modernidad, a
ia afirmacion de su calidad de salvaguarda de la moral sin atender a !aé convenciones
literarias, aa situacién-de-enunciacidn de dichos juicios y al universo ideoldgico-gue rodea
¥ straviesa a fa comedia aurisecutar. |

~ Se sabe que juan Ruiz de Alarcédn, a la vuelta de su viaje al virreinato de Nueva
Espaiia {ca. 1600), comienza el grueso de su produccion dramatica y que progresivamente
sus simpatias politicas lo fueron inclinando a los intentos reformistas del conde duque de
Olivares. En esos primeros afios, hay una clara intencién por parte de nuestro dramaturgo
de difundir un codigo de conducta nobiiiaria que restaurara {a otrora grandeza espafiola:
... 5& mostraba en franca sintonia con el ambiente de reformacién de costumbres
que caracterizd el primer tercio del siglo XVHi: ante la ostentosa relajacién del
reinado de Felipe I, toda una literatura (arbitristas, moralistas, poetas,
dramaturgos.. .} se hace eco de tan terrible situacidn y ofrece posibles soluciones;
también algunas de las comedias alarconianas pueden entenderse en esa linea

reformista: Las paredes oyen, Los pechos privilegiados, Ganar amigos, £l duefio de_
las estrellas, La amistad castigada... (Montero Reguera: 2004, 1012).

Desde dicha perspectiva encontramos que enfocar los ataques satiricos presentes
en su produccion teatral solo como la manifestacién de un espiritu moralizador no es
convincente, sino que en el entramado biogréafico, politico y de {a produccién aurisecular
el gesto es mucho mas complejo. Implica la eleccion de una modalidad que se
complementa v se une a un lineamiente ideoldgico - estético especificamente inscripte en
el p‘e!."i'odo barroco y en el siglo XVit, por elio consideramos que las lecturas que buscan
destacar la extrafieza de la produccion alarconiana vinculdndolo con una supuesta
modernidad terminan por aislario del sistema aurisecular generando lecturas anacrdénicas.
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Los vicios y los pei’sonajes atacados son aquellos que de alguna manera se apartan de los
ideales perdidos o al menos afiorados por todo un grupo de escritores. Si bien es cierto
que esta lectura, no puede hacerse extensiva a todo el corpus ya que alguno de los
biancos satiricos son tdpicos y comparten una tradicion literaria, la presencia de la sdtira
_ es indicativa de la necesidad de convalidar un sistema de valores con todo un publico que
lo comparte y lo avala. La derrota de los vicios y el triunfo de la virtud no hace mds que
corrobarar qué coordenadas se comparten. De dicha interaccidn y acuerdo tacito emana
el cardcter didactico moralizante del teatro alarconiano que se extiende y avala su
proyecto dramdtico en concordancia con los debates sobre la licitud del teatro en el
marco.de ~‘la.inﬂuehcia -que-podia-ejercer este-especticulo schre el-espectador.

Lo que nos propusimos fue leer la presencia del elemento satirico como una
manifestacion mas de la intencidn didactico-moralizante presente en su proyecto
dramatico que lo aleja de sus colegas. Por lo tanto, {a presencia de la satira en sus
comedias no responde solamente a un gesto admonitorio por parte del dramaturgo sino
que se constituye en una constante que recorre el andamiaje de las obras y la seleccién
del tiempo, espacio y galeria de personajes. Queremos a modo de conclusion, destacar
que nos propusimos a lo largo de nuestro trabajo, demostrar si bien la satira se presenta
en el teatro de Juan Ruiz de Alarcon con las caracteristicas de la microsdtira es también
importante subrayar su funcionalidad como instrumento moralizador al modo de la

macrosatira.
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