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La cueva de Salamanca y La prueba de las promesas Juan Ruiz de Alarcén

Juan Ruiz de Alarcén proporciond varios modelos teatrales
al género llamado «comedias de magia». Su aficion al gé-
nero fue probablemente debida a la mezcla especialmente
heterogénea de creencias y practicas religiosas y al mundo
de magia india que habia en la Nueva Espafa de entonces.
La cueva de Salamanca y La prueba de las promesas son re-
presentativas de dos modelos diferentes de comedias de
magia: como recurso escénico en la primera y como nudo
de la accién en la segunda. La primera remite al entremés
cervantino del mismo titulo Unicamente en cuanto a que
hace referencia a la leyenda local de la cueva salmantina
como lugar donde se impartian ciencias ocultas. Por lo de-
mas, Alarcén hace una utilizacién muy distinta de los ele-
mentos de la leyenda. En la segunda recrea Alarcéon el
ejemplo XI de El conde Lucanor. En ella lo fantastico reside
en el valor magico de la palabra: Don Illan, como experto
en los secretos de la magia natural, conoce el poder crea-
dor del lenguaje.
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A Carmen, a Maria José, a Belén.
Veinte afnos (no son nada) después.

Introduccion

EL TEATRO COMO ESPECTACULO: OIR/VER LA COMEDIA

En el afio 1597 ordend Felipe Il suspender la represen-
tacién de las comedias por el fallecimiento de su hija dofa
Catalina, duquesa de Saboya, y si bien esta prohibicién so-
lo comprendia a los teatros de Madrid, la aprovecharon los
tedlogos para exponer al Rey la conveniencia de suprimir
las comedias de forma definitiva. Una Real disposicion del 2
de mayo de 1598 mandé «que se quitasen las comedias y
no las hubiese de alli adelante». Tres meses mas tarde mue-
re Felipe Il y cuando, pasado el duelo, debian de reanudar-
se las representaciones surgieron opiniones encontradas.
La funcién caritativa de los beneficios que las representa-
ciones suponian para el mantenimiento de los hospitales
fue la razén de peso que se impuso a favor de las comedias
en esta controversia, pero me interesa traer aqui uno de los
dictdmenes en contra:

los espectaculos de las comedias, tragedias, bailes y otras
diversiones teatrales, que se ofrecen y presentan a los ojos
que testifican fielmente, causan en el alma mas conmocioén
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y deleitan mas, que aquellos objetos, que siéndolo sélo del

oido, se introducen en el &nimo por este érgano[”.

Se fundé el erudito obispo don Bernardino Gémez Mie-
des para este dictamen, casi al pie de la letra, en la autori-
dad de Horacio que en su Poética dice que «menos viva-
mente afectan al 4nimo las cosas que entran por el oido,
que aquellas que se ofrecen a los ojos que dan fiel testimo-
nio de lo que se les presenta», o de otro modo, «lo transmi-
tido por la oreja excita menos los dnimos que lo que es ex-
puesto ante los ojos, que no le engafian y que el especta-
dor mismo se apropia para sil?l».

La etimologia misma de la palabra teatro, del latin thea-
trum, que a su vez proviene del griego Bearpov formada
del verbo griego Bsaopal, «mirar», subraya el hecho de que
no existe solo para ser escuchado, sino, en primer lugar,
para ser visto, lo cual implica la particular recepcién de esta
literatura en forma de espectaculo.

La palabra en el teatro tiene una funcién constitutiva pe-
ro es secundaria a la «representaciéon o espectaculo». El
teatro es antes que nada arte visual, y esta es la manera en
que lo entienden los dramaturgos del Siglo de Oro. «El
Teatro —concluye Ortega y Gasset en Idea del teatro— an-
tes que un género literario es un género visionario o espec-
taculart®ly. Sin embargo algunos estudiosos —Weiger, Ama-
dei-Pulce, Margit Frenk, Case— han insistido en el aspecto
auditivo del teatro dureol®. Considerarlo tnicamente asf es
reducir un dmbito que es mucho més amplio. La palabra y
la representacion son complementarias. Un texto de Juan
de Zabaleta en el que describe lo que les puede ocurrir a
dos mujeres que asisten en la cazuela a una representacion,
pone de relieve la importancia complementaria de lo visual
y auditivo en el teatro:



La cueva de Salamanca y La prueba de las promesas Juan Ruiz de Alarcén

La que esta junto a la puerta de la cazuela oye a los re-
presentantes y no los ve. La que esté en el banco ultimo los
ve y no los oye. Con que ninguna ve la comedia; porque
las comedias ni se oyen sin ojos ni se ven sin oidos; las ac-
ciones hablan gran parte, y si no se oyen las palabras, son
las acciones mudasl®.

Mas clarificadora aln a este respecto es la carta que
Calderén escribié a Francisco de Avellaneda pidiéndole
que le enviara el texto de su comedia El templo de Palas
porque no habia podido asistir a la representacion.

[La quiere leer] para restaurar en parte la pérdida del to-
do; que aunque es verdad, que el papel no puede dar de si
lo vivo de la representacién, lo adornados de los trajes, lo
sonoro de la musica, ni lo aparatoso del teatro; con todo
esto, a los que tenemos alguna experiencia de cuanto de-
merece fuera de su lugar este (nada dichoso) género de es-
tudios, nos es mas facil que a otros suplir con la imagina-

cién la falta de la vista, y del oidol®l.

Con la lectura del texto de la comedia Calderdn preten-
de recuperar una parte del todo que fue la representacion.

El gusto del publico de los corrales de comedias por lo
espectacular, por los efectos visuales fue temprano y con-
venientemente aprovechado tanto por la comedia jesuitica
con intencién proselitista como por los directores de com-
pafifas teatrales que, con la afluencia de espectadores,
vefan aumentar sus ingresos!’].

Ya en 1609 Nicolas de los Rios protestaba por estar gas-
tando demasiado dinero «en los adornos y apariencias de
los tablados, los cuales importan para que la gente acuda
mas dias a oir las comedias». Y Suérez de Figueroa se refie-
re en El pasajero a las tramoyas o apariencias como «singu-
lares afagazas para que reincida el poblacho tres y cuatro
veces, con crecido provecho del autorl®.
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El uso de tramoyas era condicién indispensable en los
milagros y apariciones de las comedias de santos. De su
uso y abuso dan cuenta las criticas de algunos contempora-
neos, como la de Salas Barbadillo, en Correccién de vicios,
escrita en 1612 (Madrid, 1615):

[...] todas sus comedias le hacen al autor gasto de chiri-
mias, porque hay alma que sube al cielo, y un Angel emba-
jador, que va y viene con demandas y respuestas; hay nube
de casta de cebolla, con tres telas, que se abre otras tantas
veces, y debajo della viene alguna figura que lleva los ojos
del poblacho; hay rio que se pasa a pie enjuto, y muerto
bien mandado y cortés, que a la primera vez que le llaman
se levanta y respondel”.

La relacién del plblico con esos aspectos fantasticos del
escenario era de admiracién, reaccion légica ante lo mara-
villoso. La necesidad de crear «admiraciéon» en el lector-es-
pectador fue defendida por creadores y preceptistas. El ca-
nonigo del Quijote exigia que las obras de ficcién «admi-
ren, suspendan, alborocen y entretengan» (Quijote, |, 47).
Carballo pide al poeta que se esfuerce en inventar las cosas
«mas raras y admirables!'%. Cascales afirma:

La admiracién es una cosa importantisima en cualquier
especie de poesia [...] si el poeta no es maravilloso, poca
delectacién puede engendrar en los corazones // [...] Para
engendrar, pues, maravilla, suelen los buenos poetas hacer

fictiones de cosas probables y verisimiles!'"l....
Y el Pinciano:

Los poemas que no traen admiracién, no mueven cosa
alguna, y son como suefios frios algunas veces. [...] La poé-
tica musa, entre otros ornamentos y arreos que tiene, el
principal es el milagro y maravilla; por lo cual parece que el

poema que no es prodigioso es de ningun ser!'?.
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Es evidente que con tramoyas y efectos escénicos se
pretende impresionar a los espectadores y causar admira-
cion. El interés por la novedad se traduce en verdadero en-
tusiasmo por la invencién. Todo artificio, toda ingeniosa in-
vencién, que aparezca como novedad, sorprende, es causa
de admiracién. Afirma Maravall que una de las cosas que
mas influyen en el desarrollo del arte dramético, aparte de
otras motivaciones, es el hecho de que el teatro permita
con su montaje escénico acudir al empleo de sorprenden-
tes artificios!'3l. Para causar admiracién con puestas en es-
cena espectaculares, la mitologia y la magia son una fuente
de abundante material para el lucimiento de dramaturgos y
escenografos.

LA COMEDIA DE MAGIA

Sobre la comedia de magia contamos con importantes
trabajos de Caro Baroja, Ermanno Caldera, Javier Blasco,
Alvarez Barrientos y Doménech Rico, entre otros!'*. Todos
ellos centran su estudio en autores y obras del siglo xvii,
con algunas referencias a representaciones cortesanas, so-
bre todo de la época de los Ultimos austrias, con el fin de
tender un enlace con la tradicién teatral anterior atendien-
do especialmente a la espectacularidad!'.. Y si bien es cier-
to, como ya sefialé Cotarelo y Moril'®l, que el Siglo de Oro
de la comedia de magia es el Setecientos, el género proce-
de y es continuacion de la experimentacion que inician en
los Ultimos afios del siglo xvly primeras décadas del si-
glo xvil Lope de Vega y Ruiz de Alarcén.

Con anterioridad se encuentran recursos magicos o la
presencia de algln personaje con poderes de nigromante
en obras de Gil Vicente, en la comedia Armelida de Lope
de Rueda, en la Propalladia de Torres Naharro, en varias
farsas de Timonedal'’l, en la Celestina; Cervantes utiliza la
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apariciéon de la magia en El trato de Argel y en El cerco de
Numancial'®, por mencionar obras draméticas anteriores al
siglo xvil. En la mayoria de estas obras se trata de falsos ni-
gromantes, como el que conoce el escudero Marcos de
Obregén a orillas del Tesinol'”, personajes que el Santo
Oficio perseguia més por falsarios y embaucadores que por
realizadores de grandes prodigios. Recordemos al buscén
Pablos que se finge nigromante y hechicero para embaucar
a la hija de los duefios de la posadal®l. En el teatro serd
frecuente la presencia de este tipo de nigromantes!?'l,

También aparecen magos incorporados en las dramatis
personae de algunas comedias de santos con el fin de que
el triunfo de estos sobre los hechiceros permita al publico
comprobar de qué lado esté la primacia de la doctrina de la
Iglesial??].

En todos estos casos hay presencia de elementos magi-
cos interesantes para analizar la constitucién del génerol??,
pero en ninguno de ellos se trata de la magia como sopor-
te basico de una obra dramatica que, como tal, se remonta
a la Medea de Euripides. En el teatro espafiol, segin Agus-
tin de Rojas en Viaje entretenido (1603), fue una perdida
comedia de Rey de Artieda titulada Los encantos de Merlin
—de hacia 1591, segln La Barrera— la que introdujo los
encantos y su representacién por medio de tramoyas!?4.
Pero mientras no se disponga de la obra de Artieda u otra
anterior hay que situar como uno de los primeros ejemplos
de la comedia de magia El ganso de oro, obra de los afnos
juveniles de Lope de Vega (Morley-Bruerton la fechan entre
1588 y 1595), en la que el dramaturgo produce un especta-
culo que quiere satisfacer a la vez el oido y la vistal?®. En
las primeras comedias de magia esté ausente la funcién de
espectacularidad que queda limitada al sistema de signos
visuales, como el atuendo externo del mago y su presenta-
cion (bufete, libros, esfera, compas...); excepcionalmente,

algunos recursos (los cohetes) anuncian la presencia de lo
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maravilloso. En El ganso de oro ya aparecen eventos por-
tentosos (un aguila vuela cruzando el escenario con un pa-
pel en el pico hasta la puerta del palacio real), magos dota-
dos de poderes demoniacos, encantamientos, cambios de
pais, todo en un ambiente bucdlico y amable que hace de
la comedia «un divertimento escénico, un espectaculo emi-
nentemente popular como serdn precisamente las llamadas
“comedias de magia”. [...] El ganso de oro anticipa la ri-
queza de la puesta en escena que serd una caracteristica
del génerol?®ly.

Otras comedias de Lope, que pueden ser consideradas
comedias de magia, como La sortija del olvidol’]
(1610-1615), son posteriores a esta, pero de los primeros
quince afos del siglo Xvil, en los que también se encuadran
las tempranas comedias mitolégicas del Fénix como Adonis
y Venus (1597-1600), El Perseo (1611), o El laberinto de
Creta (1610-1615), muy relacionadas con las comedias de
magia en cuanto a la escenografia que en ambos géneros
va unida a los adelantos mecanicos y técnicos.

LAS COMEDIAS DE MAGIA DE JUAN RuUiz DE
ALARCONI?8!

A continuacién de las iniciales comedias de Lope, Juan
Ruiz de Alarcén proporciond varios modelos teatrales a los
dramaturgos que le siguieron en este género. En seis de las
comedias alarconianas —una cuarta parte de su produccién
dramética— juega papel importante la magia en sus distin-
tas modalidades!?”:: La cueva de Salamanca, La prueba de
las promesas, La manganilla de Melilla, El duefio de las es-
trellas, Quien mal anda en mal acaba y partes del drama bi-
blico El Anticristo. Ya Menéndez Pelayo, por los afios
1879-1880, se refirid a la importancia que el tema de la ma-
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gia representaba en el conjunto de la obra draméatica alar-
coniana:

[...] Alarcén tuvo amor especial a la magia como recurso
escénico y aun como nudo de la accién. La cueva de Sala-
manca [...] hasta contiene una discusiéon en forma escolasti-
ca sobre las artes ilicitas. Quien mal anda no es otra cosa
que el proceso del morisco Roman Ramirez. La prueba de
las promesas es el cuento de D. lllan y el dedn de Santiago
convertido en drama. El anticristo obra sus maravillas con el
poder de la nigromancia. En El duefio de las estrellas, la su-
persticion sideral interviene mucho en el destino de Licur-
go. Y aun pudieran citarse otros ejemplos, todos los cuales
reunidos, quizéd excedan en nimero a los que pueden sa-

carse de Lope, Tirso y Moretol30],

Explica King ese interés de Alarcén por la magia, en el
ambiente vivido en Taxco, primero durante su infancia y
después, en su adolescencia y juventud, en las frecuentes
visitas que la familia, ya residente en la ciudad de México,
no dejaria de realizar a la tierra de sus mayores.

Su notable interés por la magia, el mesianismo, el feno-
meno de la conversién religiosa y el ocultamiento de la
identidad religiosa parece deberse a la mezcla especial-
mente heterogénea de creencias y préacticas religiosas y al

mundo de magia india que habia en la Nueva Espafia de

entoncesm].

Se refiere también King a las actividades religiosas que
llevaba a cabo el sacerdote Hernando, hermano del drama-
turgo, entre los indios de la regién cercana a Taxco. Habia
recogido a lo largo de los afios un sinnimero de oraciones
y conjuros que los indios dirigian a demonios familiares do-
tados de poder sobre el fuego, las enfermedades, los pe-
ces, la comida, las cosechas, el suefio, el sol y la naturaleza
toda. Hacia 1629 prepard para la imprenta un Tratado de
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las supersticiones y costumbres gentilicas que hoy viven en-
tre los indios naturales de esta Nueva Espafa que revela lo
que fue ese mundo vasto y complejo, extrafio e impenetra-
ble, que bien pudo dejar huella en nuestro escritor.

El joven Ruiz de Alarcén acabd por dejar a sus espaldas,
para siempre, los dos mundos magicos representados en
Taxco —el del minero espafiol y el del hechicero indigena
—, pero sus recuerdos de uno y otro pueden ayudar a ex-
plicar su duradera fascinacion por la magia y los hechiceros
sabios, visible en comedias como La cueva de Salamanca,
La prueba de las promesas, La manganilla de Melilla y El

Anticristol32].

Para esta edicién he elegido La cueva de Salamanca y
La prueba de las promesas, representativas de dos mode-
los diferentes de comedias de magia: como recurso escéni-
co en la primera y como nudo de la accién en la segunda.

«LA CUEVA DE SALAMANCA»

El titulo de La cueva de Salamanca remite al entremés
cervantino Unicamente en cuanto que hace referencia a la
leyenda local de la cueva salmantina como lugar donde se
impartian ciencias ocultas. Por lo demés, Alarcén hace una
utilizacién muy distinta de los elementos de la leyenda a la
que incorpora la figura de don Enrique, marqués de Villena,
no anacronicamente como afirma Menéndez Pelayo[33],
pues no se trata del sabio del siglo Xv sino de un descen-

diente suyol®*. La comedia fue publicada en Parte primera
de las comedias de Ruiz de Alarcén que salié a la luz en
1628, pero tiene licencias y aprobaciones de 1622. (Véase
mas adelante el Estudio textual).

Sobre la fecha de la comedia hay varias opiniones criti-
cas. Henriquez Urefia, Castro Leal y Garcia Blanco, tenien-

10
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do en cuenta que la obra refleja las costumbres de la vida
estudiantil en lo que parece una experiencia directa, propo-
nen una fecha coincidente con la permanencia de Alarcén
en la universidad salmantinal®®, donde tuvo ocasién de ver
representadas numerosas comedias. El diario de Girolamo
de Sommaia, citado por King!®®), registra el paso por Sala-
manca entre 1603 y 1607 de nueve compafias diferentes, y
menciona la representaciéon de 188 comedias, entre ellas
quince de Lope de Vega y una comedia hoy perdida de
Gonzalo de Monroy titulada La cueva de San Cebrian, en la
que algunos quieren ver un antecedente de la comedia
alarconiana. Bruerton retrasa la composicién de La cueva
de Salamanca a 1617-1620, y, finalmente, hay acuerdo en
admitir (Millares Carlo, King, Pefia) que la comedia fue es-
crita en esos primeros afos del setecientos y revisada afios
mas tarde para el publico madrilefio®’). No es posible, por
consiguiente, establecer con seguridad la prioridad del en-
tremés cervantino o de la comedia y en todo caso no pare-
ce dato muy significativo toda vez que titulo y tema perte-
necen a un acervo folclérico centenariol®8.

El punto de arranque de la comedia es un recurso muy
utilizado por los dramaturgos que consiste en comenzar la
representacién con una o varias escenas de duelos, peleas
o rifias con el fin de captar la atencién del espectador®”.. El
protagonista don Diego de Guzman y sus compafieros don
Garcia Girén y don Juan de Mendoza*®, miembros todos
de la nobleza, son estudiantes con ganas de diversion. Se
les ha ocurrido simular una pelea para que acuda la justicia
y, por medio de un cordel que han tendido de parte a parte
de la calle, hacer que corchetes y alguaciles se den de bru-
ces contra el suelo. Sale mal la broma porque es el gracio-
so Zamudio, estudiante pobre criado de don Diego, quien
tropieza con el cordel al huir de la célera de unos vecinos a
los que ha robado un tostador. Se arma una batalla campal
entre los representantes de la justicia y los estudiantes; re-

11
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sulta muerto el alguacil mayor, hay varios heridos y la justi-
cia persigue a los juerguistas. Don Garcia es apresado y los
otros dos junto con Zamudio huyen*',

Los perseguidos, en su huida, entran en la vivienda del
mago Enricol*?l, que previamente ha sido presentado por
el dramaturgo con los elementos escénicos caracteristicos
de los magos del teatro: viejo grave, con sotana y ropa de
levantar y bonete, sentado ante un bufete situado en me-
dio del teatro con un candil encima, y tinta, pluma y papel.
Dispuesto a escribir la leccion que debe dictar al dia si-
guiente. Piden al mago que los esconda, y dan comienzo
en escena los resultados de la ciencia de Enrico: una nube
oculta a don Diego, y un escotillén situado debajo del bu-
fete hace desaparecer a Zamudio*?. No se trata de tramo-
yas muy desarrolladas. Son sencillas: una nube, un escoti-
llén, pero ya desde este comienzo y como en el resto de la
obra Alarcén explica con detalle, desde el punto de vista
escenografico, en qué consisten los trucos que al especta-
dor le parecen magicos!“4.

Cae de lo alto una nube como manga, a raiz del vestua-
rio, coge dentro a Don Diego y él se mete en el vestuario, y
torna a subir la nube.

Zamudio métese debajo del bufete; la sobremesa [el
pafio que cubre la mesa] besa el suelo; quitan un escotillén
del teatro y hindese Zamudio, y tornan a poner el escoti-
l16n.

Don Diego y Zamudio piensan que se han encontrado
con un varén santo que hace milagros, pero Enrico los des-
engafa y se presenta como un hombre que ha dedicado su
vida al estudio y ha venido a ensefar a Salamanca atraido
por la fama de su Universidad; en lItalia tuvo como maestro
al mago Merlin de quien aprendié todas las artes magicas,

y muy especialmente la nigromancia#°l.

12
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Con esta sé de todas las criaturas

mudar en otra forma la apariencia;

con esta aqui oculté vuestras figuras;

no obrd la santidad, obré la ciencia (vv. 403-406).

Ruiz de Alarcén sintetiza en este Gltimo verso un proble-
ma que preocupd a moralistas e ilustrados del siglo xviil. Al
escribir «<no obrd la santidad, obré la ciencia», estéd diferen-
ciando las érbitas de accién y los campos de referencia a
los que debera remitirse el publico segin se trate de ma-
gos o de santos!*¢],

Un nuevo personaje, don Enrique de Villenal4’!, llega a
casa de Enrico. Segun el dramaturgo, Villena fue en su ju-
ventud estudiante en Salamanca; al no gustarle el oficio
eclesidstico a que su situacién de segunddn le destinaba,
se fue a las guerras de lItalia donde también fue discipulo
de Merlin. A la muerte de su hermano mayor tuvo que ha-
cerse cargo del mayorazgo y regresé a Madrid. Llega a Sa-
lamanca atraido por la fama de la cueva encantada que es
la comidilla de la corte. Se dice que encierra prodigios y
que una cabeza de bronce ensefia la ciencia mégica con
voz humana. Las sefias que le dieron para encontrar la cue-
va coinciden con la casa de Enrico. Don Diego le explica en
una «relaciéon verdadera» que la leyenda que corre por Ma-
drid es pura retérica: la que llaman cueval®® no es mas que
una oscura casa recargada contra la cuesta de la Iglesia ma-
yor de manera que solo recibe la luz por una Unica puerta
que da a la calle y la cabeza de metal que da respuesta a
todas las dudas es la del sabio Enrico:

y porque excede a la naturaleza
fragil del hombre su saber inmenso,
se dice que es de bronce su cabeza (vv. 795-797).

De forma anéloga explicard el marqués en los Ultimos
versos de la comedia (2735-2761) la verdad de los hechos

13
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que se ocultan tras la leyenda de su antepasado, el otro En-
rique de Villena, del que se decia que engafd al demonio
que le crefa tener atrapado en una redoma, pero él solo se
habia dejado atrapar su sombra, y murié tan santamente
que su alma se salvé de las garras de Satands; en cuanto a
la redoma, se trata de una imagen metaférica por el peque-
Ao sepulcro que guarda su cuerpo. Como ha sefialado
King, «lo que campea en esta comedia, a pesar de su com-
placencia en la ilusion de los trucos magicos, es lo positivo
y probable, no lo sobrenatural y fantasticol”)».

El encuentro de los dos grandes magos, Enrico y Enri-
que de Villena, da pie al dramaturgo para que en las jorna-
das segunda y tercera introduzca sucesivos trances magi-
cos. Los primeros hechizos tienen como objetivo castigar al
criado Zamudio por su descreimiento en los poderes magi-
cos; mas adelante, otros encantos corresponderan a la es-
tructura dramética de la obra. La representacién de unos 'y
otros requiere el uso de tramoyas mas elaboradas que las
de la primera jornada y de otros artilugios cuyo funciona-
miento Alarcén explica en minuciosas acotaciones escéni-
cas.

Zamudio se burla de Enrico y del Marqués:

Sefnores,
contra estudiante gorroén,
salmantino socarrén,
nonpraestant incantatores (vv. 1273-1276).

Pronto sentird la jocosa venganza de los magos. Sale
con la criada Lucia que lleva un canastillo con manjares y
una bota con vino y se sientan a merendar a la orilla del
Tormes. Cuando Zamudio empina la bota para brindar a la
salud de los «encantadores Enricos», la bota desaparece; el
pernil cocido, el pan de flor y la fruta que el publico pudo
ver en la canasta, se han convertido en carbdn.
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