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RESUMEN:

En el presente trabajo se estudia la utilizacion del mito de E/ burlador de
Sevilla de Tirso de Molina por Antonio de Zamora como material teatral para
la regeneracidon social mediante el uso pedagdgico del ejemplo de su don
Juan. La desmitificaciéon del mito por un fuerte componente costumbrista y
cOmico posicionara al protagonista y su comportamiento en el presente
social del publico. El final de don Juan servira de leccion de que el buen
cristiano es el buen ciudadano. Por esta razén, Antonio de Zamora preciso
de la salvacién del alma del burlador —aunque muera- para concienciar de
gue siempre es mas beneficioso para individuo y comunidad que prevalezca
el bien comudn y el orden social. Este aspecto conecta al dramaturgo
directamente con el Hombre practico del conde Fernan-Nufiez y la ideologia

social ilustrada, sin que deje de ser dramaturgicamente barroco.
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ABSTRACT:

In this work we study the utilization of the myth of Tirso’s E/ burlador de
Sevilla by Antonio de Zamora as a theatrical material for the social
regeneration. This is achieved through the pedagogical use of Zamora’s Don

Juan. The demystification of the myth is got through the folkloric and comic



component. This fact will put the protagonist and his behavior in the social
present of the public. The Don Juan’s end will be used as a lesson: the good
Christian is the good citizen. For this reason, Antonio de Zamora needed to
save the soul of the protagonist to raise awareness that the common good
must always prevail over the individual. This aspect connects the playwright
directly with Count Fernan-Nufez's play, El hombre practico, and with the
enlightened social ideology, without him stopping being dramaturgically

baroque.

Keywords: Don Juan Tenorio; Antonio de Zamora; social regeneration;

illustrated baroque; Count Fernan-Nunez.

El empeno en la comparacién dramatica con los autores de pleno
siglo XVII siempre ha diluido, injustamente, el componente nuevo-pensante
de los autores denominados epigonos del Barroco. El asunto de la
refundicion o de las versiones de estos dramaturgos parece haberles
restado importancia dentro de la historia del teatro espafiol!. Aunque este
aspecto en El hechizado por fuerza parece haber pasado inadvertido?, lo
cierto es que la utilizacién de material anterior como base para nuevas
obras —comun e incluso candnico en la historia de la literatura occidental,

cuanto mas en el teatro espanol del XVII3*- ha impedido valorar en Antonio

" Francisco Aguilar Pifial dijo que “las obras de Zamora y Cafiizares, sobre todo las refundidas,
tienen menos en cuenta el estudio de los caracteres o de los problemas personales o sociales que la
necesidad de asombrar a los espectadores con la exageracion de las situaciones o de los efectos
escénicos” (1990: 35). Por otro lado, Francisco Ruiz Ramoén definié genéricamente a Zamora y Cafiizares
—los unicos que destaca del periodo de entre siglos por conservar cierta dignidad dramatica— como
“simples herederos empobrecidos, incapaces de revitalizar ni formal ni tematicamente ni ideolégicamente
el instrumento dramatico recibido. Su labor consistia, casi exclusivamente, en refundir, sin capacidad para
crear, el haber dramatico heredado. Poseian tan solo un mecanismo de construccion teatral, una
habilidad técnica y unas formas teatrales al servicio de una tematica estereotipada y desustanciada”
(1971: 332). A propdsito de esta imagen, Paul Mérimée sefialé sus dramaturgias como anacrénicas a su
tiempo, que “présentent a nos yeux une société qui se meurt et marquent eux-mémes, plus u moins
consciemment, les raions qu’elle a de disparaitre. Mais la comedia... se montre incapable de survivre au
monde qui s’en va et est en train de murir avec lui” (1983: 152).

2 Detras de esta famosa comedia de figurén hay un importante sustrato de las comedias de
Moliére L’Avare (1668), Le malade imaginaire (1673) y, sobre todo, Le mariage forcé (1664).
Precisamente, Zamora tomara parte del argumento de esta ultima comedia ballet en un acto —con musica
de Jean-Baptiste Lully—, tal como evidencian las proximidades en los titulos. Para una profundizacion de
estos y otros aspectos, véase Bermejo Gregorio, J. (en prensa). El hechizado por fuerza (1698) como
proyecto social: sobre versiones hacia la modernidad. Dicenda. Cuadernos de filologia hispanica.

3 Como breve pero excelente reflexion sobre este tema, resulta elocuente —y desengafiador—
este parrafo de Julio Caro Baroja: “los criticos literarios han observado repetidas veces que muchas
comedias viejas, de Lope, Tirso o Alarcon, fueron rehechas por los autores posteriores, con Calderén a la
cabeza, que perfilan, a su modo, planes y caracteres. Un caso clasico de perfeccionamiento sera —segun
reconocen todos— el de El alcalde de Zalamea en manos de Calderdn. Pero otras veces hablan de plagios
y saqueos Yy a los autores mas modernos les cargan esta nota de plagiadores y saqueadores, de suerte
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de Zamora (1665-1727) y José de Cafizares (1676-1750) obras dramaticas
“que exploran caminos ajenos a la intencion artistica del primer autor”
(Farrell, 1989: 367)* y que son propuestas distintas a las anteriores a la

orfandad de autoridad que supuso la muerte de Calderdn®.

El ejemplo mas conocido en Zamora es su version de El burlador de
Sevilla, No hay deuda que no se pague, y convidado de piedra (1713)°.
Esta, a pesar de lo que ha dicho la critica, no es ni mejor ni peor que la
original atribuida a Tirso de Molina o de Alonso de Cérdoba y Maldonado’, ni
siquiera comparable®. Que Zamora aprovechara gran parte de las acciones y
argumentos del primero carece, en lo que aqui se esta refiriendo, de cierta
importancia dramatica®. Paraddjicamente, lo relevante es la desfachatez, la

chuleria, el matonismo y el halo carcelario que exhalan muchos versos del

que a Cafizares, por ejemplo, se repetira la opinién de Menéndez Pelayo de que su repertorio ‘es una
serie de hurtos honestos’ y que debid siempre ‘a la imitacion, cuando no al plagio, sus mayores aciertos™
(1974: 17).

4 Farrell, después de comparar E/ nifio inocente de La Guardia de Lope con La viva imagen de
Cristo, refundicién de Candizares y Hoz y Mota, declara que “no es que los dos colaboradores hayan
plagiado sin escrupulos y sin arte, como dirian algunos; simplemente han preferido que el arreglo que
produjeron fuera obra suya, que resonara con énfasis y caracter propios” (A. J. Farrell (1989), p. 367). Por
su parte, Eva Galar estudio la refundicion de la pieza de Tirso de Molina Antona Garcia (h. 1625) en la
comedia de Canizares La heroica Antona Garcia (1709) y declaré que el madrilefio repitié “225 versos de
la pieza tirsiana y parte del argumento para dar origen a una comedia heroica que persigue nuevos
intereses dramaticos en un momento teatral distinto” (2005, p. 215).

5 Ann L. Mackenzie hara énfasis en la diferente motivacion que autores como Hoz y Mota,
Zamora o Canizares tendran la existencia y la naturaleza del género humano de esa cambiante Espaia:
“importa insistir ahora en que su misma resolucién artistico-analitica nunca dejaba de funcionar
simultaneamente como una fuerza protectora y muy positiva contra la decadencia dramatica, operando
continuamente para estimular no sélo a los dramaturgos superiores sino también a los inferiores a que
explotasen sus reservas mas intimas de aptitud e intuicién creadora” (1991: 147).

6 La primera constancia documental de la obra es la representacion del 9 al 12 de septiembre de
1713 en el corral de la Cruz por la compafia de José de Prado (Varey & Davis, 1992: 407). Para una
comparacion general entre ambas obras, véase Garcia Garrosa, M. J. (1985). No hay plazo que no se
cumpla ni deuda que no se pague, y convidado de piedra: la evoluciéon de un mito de Tirso a Zorrilla.
Castilla, 9-10, 45-64.

7 Este autor escribio a finales del siglo XVII La venganza en el sepulcro, inspirada en el mito.
Para un analisis y comentario de la obra y de su relacién con la de Tirso, véase Diaz-Plaja (2000): 85-86;
y el estudio de Ignacio Arellano en Zamora (2001): 20-23.

8 En relacion a la valoracién que gran parte de la critica moderna ha hecho de la obra de Zamora,
siempre comparandola con el teatro anterior, Fernando Diaz Plaja resumié el asunto de esta manera: “los
criticos en general estan de acuerdo en que la obra de Zamora es inferior en calidad e interés a la de
Tirso de la que se dice es pura copia. No estoy tan seguro de ello. El don Juan de Zamora tiene
caracteristicas muy distintas dentro del cuadro general del personaje” (2000: 87). Del mismo modo, ya
Francisco Ruiz Ramén advirtié que “carece de sentido critico afirmar la superioridad o inferioridad del don
Juan de Moliére, de Goldoni o de Byron, de Puschkin, de Zorrilla o de Montherlant, sobre el don Juan de
Tirso. Todas las mascaras de don Juan son valiosas, cada una en relaciéon con su tiempo” (1971: 241).

9 No obstante, esto no significa que la intencién de Zamora fuera la de refundir la historia y
argumento originales de Tirso y aproximarlos a la preceptiva clasicista, tal y como sugiere Franco
Quinziano: “[Zamora] realiza un esfuerzo hacia un mayor respeto de las unidades draméaticas, reduciendo
a tan solo un dia el lapso de tiempo transcurrido entre el segundo y el tercer acto” (2001: 292). No
obstante, es el propio Zamora el que declara —en el prélogo a las Comedias nuevas de 1722— que
siempre tiene el modo de escribir teatro de Calderéon como guia: “osadia fuera decir que he acertado a
imitar los preceptos del mayor maestro de esta arte dificil y desgraciada, nuestro célebre espafiol don
Pedro Calderdn de la Barca. Pero también mintiera si no dijese que lo he procurado seguir” (1722: [XIX]).
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don Juan de Zamora respecto al original de Tirso!°. El del madrilefo parte
de la recreacion temporal y socialmente contextualizada del mito!!, cuyo
resultado es, precisamente, su desmitificacién. Es mas, el mismo personaje
declara que su modo rebelde de vivir es nuevo, desprendido —aunque fuera
evolucionado o degenerado, segun se mire- del antiguo ideal de nobleza y
honor: “porque yo no entiendo de esto / de plazos ni desafios / a lo
antiguo” (A. Zamora, 2001: 88, vv. 755-757). Aquel que conociera el
panorama social de la calle madrilefia -es decir, el publico- hubiera
entendido perfectamente -en palabras de Ignacio Arellano- el “rasgo
caracteristico de la pieza de Zamora: la aficion al costumbrismo, que
gravitara sobre la trama y los personajes, supeditando al pintoresquismo la
firmeza estructural y caracteroldgica” (Zamora, 2001: 24)!2. Este ambiente
sera el de los proto-majos, aquellos hidalgos producto de la degeneracion
de los valores caballerescos del siglo pasado y del anacronismo sazonado
con nuevas modas que iban a dominar el estrado popular castellano'3. Y,
nada casual, el rasgo general de estas figuras era la jactancia marginal y
arrabalera, con abundantes peleas en su dia a dia. Ya que hay que adecuar
la realidad social a la modernidad, han de ser los referentes propios de esa

realidad a cambiar para mostrar el error mediante la burla o el temor!4,

10 Un pasaje muy ilustrativo de este rasgo se encuentra al inicio de la primera jornada. Don Juan
responde con estas palabras a la advertencia que le hace Camacho de la posible venganza que don Luis
de Fresneda puede reclamarle al Tenorio por haber burlado y engafiado a su hermana Beatriz:

¢ no sabré yo, sin traer

estoque de mas de marca,

la valona de muceta,

y el sombrero de antiparra,

darle con mis manos limpias

muchisimas estocadas? (Zamora, 2001: 53, vv. 128-133)

™ Aunque la historia contintia situandose en el reinado de Alfonso XI de Castilla (1311-1350),
desde el inicio de la comedia se hace hincapié en que la ambientacion de No hay deuda que no se pague
es la contemporanea a la representacion (1713). La primera jornada sitia a don Juan y al gracioso
Camacho en medio de una algazara callejera festejando el regreso del Tenorio a Sevilla —de donde sera
sempiternamente oriundo el personaje desde E/ burlador-. El criado le recuerda a su amo que “te
olvidaste / de que este es tiempo en que campan / en las gente estudiantina / la bandola y la guitarra”
(Zamora, 2001: 48, vv. 9-12). Ese ambiente de bribones callejeros, festividad descontrolada y libertinaje
ocioso sera el importante marco introductorio del don Juan y a cuyos prototipicos modales se inscribira el
protagonista.

2 Opinién semejante tuvo Pedro Ruiz Pérez sobre ese “colorismo casi costumbrista” (1988: 55).

13 “Es facil observar que el majismo auténtico, popular si se prefiere nace en los barrios bajos del
intento mas o menos confuso de asimilarse al estamento dominante, al estamento que ha impuesto sus
valores a toda la sociedad y al que, conviene advertirlo, se tiene ocasion de admirar mucho mas durante
la representacion de una comedia que en la vida cotidiana” (Andioc, 1987: 146).

14 Estos referentes de la cotidianidad se materializaran en el lenguaje poético como el prosaismo
y cierta deriva vulgar o, mejor dicho, de jerga popular: “el hecho de que la poesia de las ultimas décadas
del siglo XVII y de las primeras del siglo XVIlI, correspondientes estas a los ultimos coletazos del Barroco,
fuera, en gran medida, fruto de la ocasion y de la circunstancia y diese muestra de una decidida irrupcién
de la esfera de lo cotidiano —tanto desde el punto de vista del plano lingliistico como tematico” (Begue,
2013: 64).



Entonces, tanto la elaboracién linglistical®, la caracterizacién de muchos de
los personajes'® como el aspecto espectacular!” de la comedia —aderezados
por la alta comicidad que la obra tiene en mucho de sus fragmentos!®-
atienden a la dimensién sensitiva de este nuevo teatro como elemento
atrayente a la par que crea la relacién de representatividad del publico
popular y la posterior vision critica de lo que se ve!®. Este nuevo don Juan
es pura imitatio y pura verosimilitud del presente social —acierto segun la
preceptiva cdmica, tal como lo declaré Leandro Fernandez de Moratin?’-,

que en el dramaturgo madrilefio se alzard como maxima dramaturgica?!. Y

5 Sobre este aspecto Ignacio Arellano anoté que “los registros discursivos son variados, e
incluyen el amoroso que remite al de la lirica petrarquista, el caballeresco del pundonor, el lenguaje de
germania y el conceptismo ingenioso de la baja comicidad (abundante en chistes y léxico vulgar, frases
hechas, aplicadas ingeniosamente, latines macarrénicos, metaforas cémicas...)” (Zamora, 2001: 33).

6 Tras el dialogo inicial entre don Juan y Camacho, Zamora escribio la siguiente acotacion, que
ilustra de manera cristalina la voluntad de recreacién comun de la calle madrilefia mediante lo atavios y
vestimenta de los personajes que entraran: “salen por el patio los mas que puedan, vestidos de
estudiantes, capas de color, espadas y broqueles; dos con arpa y guitarra, y junto a ellos, la Pispireta con
mantellina blanca y montera; detras uno con un Victor, que sera una tabla labrada y pintada de verde, en
que estara escrito con letras de oro” (Zamora, 2001: 57-58). Sobre este aspecto preciso, Jesus Pérez de
Magallon afirmé que “los avatares de don Juan se ven, pues, enmarcados desde el comienzo en un
ambiente social y geograficos muy precisos” (Pérez Magalldn, 1999: 97-98).

7 No hay deuda que no se pague tiene escenas de gran espectacularidad escénica, como las
del convidado de piedra, en las que, en palabras de Arellano, se “despliegan efectos especiales que
apuntan hacia las comedias de magia del siglo XVIII” (A. Zamora, 2001, p. 33).

8 Pérez Magallén subray6 que uno de los aspectos mas caracteristicos de la pieza de Zamora,
desde el comienzo, es la provocacién a la risa del publico que tiene esa “presentacion ‘costumbrista™
(Pérez Magallon, 1999: 98) y “los extremos de hipérbole y chuleria” (Pérez Magallén, 1999: 107),
elementos que tomara y desarrollara José Zorrilla para su Don Juan Tenorio (1844). Para una
profundizacién sobre el elemento de la risa y la burla tanto en No hay deuda que no se pague como en la
obra de Zorrilla, véase J. Pérez Magallén, 1999: 95-121.

9 “No se trata de considerar como engario lo que nos indican los sentidos, sino que el error sera
aquello que niegan nuestros sentidos ayudados por la razén, pues ambos son y seran los jueces ultimos
para valorar la verdad o mentira de lo que percibimos” (Pérez Magallén, 2002: 27). Por lo tanto, la
voluntad de Zamora por reproducir comicamente las costumbres contemporaneas del pueblo madrilefio
superan y tienen mucho mas profundidad critica que la aseveracion de Joaquin Casalduero de que esa
“nota pintoresca es lo personal. [...] Muchos de los personajes no tienen otra razén de ser que esta
tendencia a lo pintoresco” (Casalduero, 1938: 92).

20 “Zamora tratd de refundirla, y conservando el fondo de la accién, la despojo de incidentes
indtiles: dio al caracter principal mayor expresion y toda la decencia que permitia el argumento,
haciéndole mas agradable mediante la feliz pintura de costumbres nacionales con que le supo hermosear;
y afiadiendo a esto las prendas de locucion y armonia, conservé al teatro una comedia que siempre
repugnara la sana critica y siempre sera celebrada por el pueblo” (Fernandez de Moratin, 1830: VII).

21 En el prologo a sus Comedias nuevas Zamora declar6 que la comedia ha de “vestir al uso del
siglo la historia, fingir un solo cuerpo al caso y al episodio y, para perfecciéon de la obra (sin perder de vista
la cronologia y la demarcacion), afeitar al espejo del ajeno gusto el proprio trabajo” (Zamora, 1722: [XIX]).
No obstante, en esta concepcion teatral no ha de reconocerse como neoclasica, pues Zamora no
contrapone un ejemplo de conducta positivo al ejemplo negativo que es don Juan. Por lo tanto, estamos
de acuerdo con Jesus Pérez Magallén cuando dice que «no creo que pueda aceptarse que este Camacho
asuma “académicamente su papel de reflejo invertido de don Juan”, como sostiene Pedro Ruiz Pérez»
(Pérez Magalldn, 1999: 97). Por su parte, Renata Londero prest6 mucha atencion a la relectura que
Zamora hace del teatro anterior: “al redactar piezas de este tip en su madurez, el comedidgrafo se coloca
frente a su maestr con una actitud mas independiente e innovadora, llevando a cabo transposiciones que
modifican o matizan, omiten o afiaden episodios y motivos desarrollados en los modelos aureos, con la
mirada puesta en la edad de las luces. [...] En sus piezas histéricas Zamora considera acontecimientos
que guardan relacion con su actualidad y con Is avatares de la politica y de la corte borbdnica a las cuales
debe rendir tributo” (Londero, en prensa).



esto, irremediablemente, hace que, como se vera a continuacién, Zamora

no pueda tratar a su don Juan como mito?2.

Entonces, éestd Zamora enalteciendo y promocionando una conducta
contra las buenas costumbres? En la misma medida que propaga el miedo a
los hechizos con don Claudio en E/ hechizado por fuerza y la creencia en la
existencia de duendes en sus piezas de magia. He ahi la modificacion del
referente original: la utilizacion del mito hacia la regeneracién social. En el
Burlador de Sevilla, Tirso critica la poca eficacia del orden humano, la
justicia humana, ante lo cual es Dios quién condena al alma de don Juan.
Zamora tiene una perspectiva mucho mas social y menos individualista:
critica el mal que hace a la sociedad un individuo o grupo genérico. En este
caso, los referentes coetdneos son tanto los nobles de costumbres
degeneradas y de actitud despdtica como la clase baja que recrea
interesadamente el ideal caballeresco para campar a sus anchas y cometer
toda clase de delitos. La caracterizacion costumbrista antes trazada -
heredera del realismo descriptivo de Quevedo, y que se vislumbrara
nuevamente con Torres Villarroel- remitirda directamente a ellos. Por
descontado, don Juan representa todos los errores morales y sociales,
agravados por el aprovechamiento de su alta posicién social como hijo del
valido del rey: el valor del protagonista nace de la sensaciéon de total
inmunidad que tiene -“burla frente al castigo” (Ruiz Pérez, 1988: 59)-;
mientras realiza sus correrias durante la comedia, a nada ni nadie cree que
debe acatar?3. Asi pues, Zamora hace que dofa Ana, después de haber
matado don Juan a su padre el Comendador, se dirija al rey denunciando el

privilegio del asesino y la injusticia que ello representa:

22 Entonces, estamos totalmente de acuerdo con estas palabras de Jesus Pérez Magallon: “la
critica se ha equivocado de medio a medio al querer insertar la obra de Zamora en la evolucién del mito,
puesto que lo que se representa en No hay plazo que no se cumpla ni deuda que no se pague es,
precisamente, el esfuerzo por arrancarle a don Juan toda posible mascara mitificadora” (Pérez Magallén,
1999: 101).

23 Muchos son los ejemplos de esta percepcion de don Juan. Uno de los mejores ejemplos
ocurre al final de la primera jornada, cuando unos alguaciles intentan detener a don Juan tras la noticia
del asesinato del Comendador a manos de don Juan: “ALGUACILES: jTénganse al rey! / OTRO: La Justicia. /
DoN JuaN: Poco ese nombre me enfrena” (Zamora, 2001: 107, vv. 1116-1123). En efecto, y como lo
subrayd Ruiz Pérez, “este valor esta determinado en gran parte por el sentimiento de impunidad que le
proporciona una posicion de privilegio, ya que, si don Juan alardea [...], tampoco deja de recordar la
poderosa posicion de su padre” (Ruiz Pérez, 1988: 57).



Pero équé mucho

Si su padre es su valido,
gue en publicos desagravios
persuada mas efectivo

gue la razéon del comun

el favor de un individuo?

(Zamora, 2001: 180, vv. 2492-2503)

Por descontado, Zamora vuelve a esgrimir la misma queja de la
proteccion del delincuente por parte del poder y la justicia del rey que Tirso
-si bien esto ultimo en el mercedario se escenifica con el dugue Octavio
(Tirso de Molina, 2004: 343-347, vv. 2628-2681)-. Como este, el madrilefo
denuncia la nula justicia de los hombres -que tedricamente son de ella
responsables- ante la traicidon y la burla de juramento del don Juan?*. Pero
a diferencia del mercedario, la dofia Ana de Zamora aparece quejandose al
rey del desagravio que el privilegio de un individuo produce en el equilibrio
del comun de la sociedad, con lo que se sitla el asunto de su boda
acordada por el monarca en un muy segundo término?>. El tema de la
afrenta familia y el honor individual es incuestionable, pero, como se ve,
ahora es el prejuicio que una erratica y criminal conducta puede causar a la
convivencia social el principal motivo de denuncia y, por lo tanto, el
fundamento de la censura. Dofia Ana se duele de su irreparable pérdida, asi
como de su burlado honor, para que nunca mas a nadie le vuelva a afectar.

Dofla Ana se duele, pero lo hace desde la empatia social.

Fernando Gutiérrez de los Rios, conde Fernan Nufiez, ya advirtié en E/
hombre practico (1680) de la degeneracion del estamento nobiliario. La
inmunidad juridica de su conducta prepotente y poco social estaba
justificada por la herencia de sangre y no «en la practica de la virtud y
capacidad que trae consigo la necesidad de conservar el poder y autoridad

heredada» (Gutiérrez de los Rios, 2000: 229), como debiera. Por lo tanto,

24 En estos términos se refiere Alfredo Rodriguez Lépez-Vazquez sobre los delitos judiciales de
don Juan que ocasionan la ruptura del orden social (Tirso de Molina, 2004: 52). Por su parte, Bruce
Wardropper observd que el principal mévil de don Juan es la traicion a sus semejantes (B. W.
Wardropper, B. W. (1973). El tema central de El burlador de Sevilla. Segismundo, 17-18, 9).

25 En El burlador de Sevilla, precisamente, esto ultimo es lo Gnico que dofia Ana pide al rey —que
perdone al marqués de la Mota de la falsa acusacion de matar a su padre que hizo don Juan—: “dofia Ana
con la reina, me ha pedido / que perdone al marqués, porque dofia Ana / ya que el padre murid, quiere
marido, / porque si le perdio, con él le gana” (Tirso de Molina, 2004: 342, vv. 2606-2609).



al don Juan de Zamora hay que aplicarle en primera instancia el
procesamiento de E/ hombre practico por su irresponsabilidad social?.
Como se ve, la preocupacion por el devenir de la comunidad en Zamora

sera la principal novedad y el punto de inflexidon del desenlace.

Después de los pertinentes rechazos del burlador al arrepentimiento
que le pide el Comendador, una ultima vez le avisa de la posibilidad de
redencion que Dios le ha concedido para que enmiende tantos yerros

pasados:

Breve es la vida del hombre,
cierto su fin y evidente

el juicio divino, pues

équién dird tales culpas comete
sabiendo de fe que hay

cierto fin y vida breve?

(Zamora, 2001: 161, vv. 2126-2139)

Aunque don Juan desoird el aviso pero aceptara la invitacién del
Comendador para cenar, en esta intervencion del fantasma de don Gonzalo
se esconde el concepto de la finalidad ultima de la vida para Zamora. Si el
hombre sabe que la vida huye y que el juicio divino le esperara, épor qué ha
de pecar? El don Juan de Tirso no temia a la ira ultraterrenal y solo al gusto
y placer terrenal se arrojaba, como refleja la expresion mas conocida de E/
Burlador de Sevilla: «iqué largo me lo fiais!». Podemos decir, pues, que el
elemento hedonista pecaminoso prevalece en el primer burlador. En
Zamora, aunque don Juan actia del mismo modo, al final pide una

salvacion que se le dara:

26 E| conde Fernan Nufiez sostiene que el valor de la nobleza procede del reconocimiento y
respeto de los demas hombres “a las virtudes relevantes de algunos que sin duda fueron beneméritos de
la causa publica, parce cierto que, como su mérito fue finito, también lo deberia ser el término que se
concediese a sus sucesores para gozar de él; y ya que las leyes no tengan esto determinado en nuestro
hemisferio, a lo menos la derecha razén debe hacer a cada uno juez de si mismo para no abusar de sus
privilegios, no defraudando contra conciencia, sin virtudes propias, el mérito de las de aquellos que le
precedieron; antes, procurando aventajarse a ellos y no ensoberbeciéndose en fucia del nacimiento, pues
dependié meramente de la fortuna, ni despreciando a los que la tuvieron igual; y por Ultima, si fuere licito
gloriarse o preciarse de alguna cosa, haciéndolo solo de las virtudes y méritos profesionales” (Gutiérrez
de los Rios, 2000: 186).



DON JUAN Ya lo veo, y pues mi muerte
su justicia satisface,
iDios mio, haced, pues la vida
perdi, que el alma se salve!

DON GONzALO iDichoso tu, si aprovechas
la eternidad de un instante.

DON JUAN iPiedad, Sefor!, y si hasta ahora,
huyendo de tus piedades
mi malicia me ha perdido,
tu clemencia me restaure.

Cae.

[...]

DON GONZALO Pues se cumplio el inefable
juicio de Dios, de mi nicho
ocupe el tallado jaspe;

y el error humano advierta,
gue por mas que se dilaten
no hay plazo que no se llegue
ni deuda que no se pague.

(Zamora, 2001: 221-222, vv. 3280-3289)

Es muy interesante observar que el dolor de la muerte que le viene -
estimulo sensorial- haga a don Juan pedir redencién y, por lo tanto,
retractarse de su anterior vida. En todos estos ultimos versos de don Juan
hay un énfasis importante del componente sensorial del dolor-placer y
tiempo-vida, comin en la cosmologia barroca. Pero ahora, con el
arrepentimiento del pasado por el burlador de Zamora, se abre la salvacién
aplicada hacia un futuro que solo es ese instante que le queda de vida -y
aunque sea de forma de leccién al publico mediante “una éptica critica y
desheroizadora” (Pérez Magallén, 1999: 101)-, todo lo contrario que en el
burlador de Tirso. Los ultimos cuatro versos de don Gonzalo son capitales
para discernir la orientacidon hacia lo social del final. El Tenorio de 1713
guebranta lo razonable y, después, pide clemencia (Mancini, 1988: 265). Si
bien el reconocimiento del error por parte del burlador es fundamental,
también lo es la capacidad para perdonar que imprime Zamora a su
Comendador, ya que en El burlador de Sevilla el ocasional arrepentimiento

de don Juan no sirve para nada: “Esta es justicia de Dios, / quien tal hace,



que tal pague” (Tirso de Molina, 2004: 363, vv. 2896-2897)?’. Precisamente
por estar condenado ya, el dramaturgo muestra la naturaleza misma del
error a un publico previamente preparado para que se identifique con lo que
estd viendo sobre el escenario?®. Esto hace que ese error tenga, por lo
tanto, “una dimension social o colectiva, ya que lo que se pretende es
fomentar un espiritu critico necesario al fin y al cabo para acometer las
adaptaciones que debe efectuar el pais [..] Todo el proceso engano-
desengaino (o error-ilustracién) se desarrolla a nivel grupal, no individual”
(Pérez Magallon 2002: 27)?°. La preocupacion por el futuro -voluntad
positiva de futuro- es un claro indicador de la modernidad desde la que

Zamora ided la actualizacion de lo que representaba el mito de don Juan3°.

Todavia mas sugerente es que ese efimero instante de paz y
redencion que al moribundo le queda sea comentado por don Gonzalo como
‘dichoso’. Se estd subrayando lo positivo de ese instante -eterno,
teoldgicamente hablando, pues su alma ha sido perdonada-, no tanto en lo
negativo que es la condena de la muerte. La ultima réplica de don Juan
antes de morir acaba de despejar la duda: se da cuenta de que si hubiera
obrado bien, hubiera disfrutado del dichoso placer. En la vida terrena.

Resuenan las palabras del conde Fernan Nufez:

a cada uno debe causar la consideracion de otra vida eterna,
después de esta vida temporal, en donde se ha de dar cuenta de todo
lo obrado, o determinado en ella, serd bien tener siempre presente,
que cuanto es bastante para gozar en aquella eterno descanso
debemos haberlo para conseguirle en esta. (Gutiérrez de los Rios
2000: 295-296)

27 Precisamente, no hay clemencia alguna debido a la corrupcion moral del individuo,
irreformable y con el tiempo ya agotado. Asi acabarg la vida del burlador: “DoN JuAN: Deja que llame /
quien me confiese y absuelva. DoN GoNzALO: No hay lugar. Ya acuerdas tarde” (Tirso de Molina, 2004:
363, vv. 2905-2907).

28 Guido Mancini vio en la condena al don Juan de Zamora un castigo racional, un correctivo, y
no una condena ética o teoldgica. Esta pérdida de trascendencia hace que este don Juan no forme parte
de los célebres don Juanes miticos, sino que sea “un personaje de una comedia divertida en la que los
esbozos ambientales y los lances de fantasia se alternan con las calaveradas de un joven libertino a
quien, segun se cuenta, le esta deparada una buena leccién” (Mancini, 1988: 265).

29 La intervencion ultramundana del Comendador, para Pedro Ruiz Pérez, aportara la
restauracion del orden social alterado y la enmienda infranqueable de la justicia divina —en contraposicion
a la falible justicia humana—, lo que ofrece “una lectura del mito del burlador acorde con la ideologia de la
época ilustrada” (Ruiz Pérez, 1988: 62).

30 De esta manera tan clara y sincrética se refirio a este aspecto Francisco Ruiz Ramon: “el don
Juan de Tirso carece de memoria para el pasado y de imaginaciéon para el futuro. Por eso ni puede
arrepentirse, porque el pasado no existe, ni puede temer, porque tampoco existe el futuro” (1971: 239).
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Si se tiene en cuenta que la catalogacion de los delitos de don Juan
es la busqueda del interés individual en perjuicio de la razén comun,
rapidamente se atiende que el ideal de la vida hubiera sido la felicidad, vy
esta en Zamora es una combinacién de elementos espirituales y sensoriales
gue se revelan en la conclusién. Si durante toda la comedia el dramaturgo
ha intentado ir despojando a su don Juan de la trascendencia propia del
mito, esta no puede presentarse de forma incoherente en la muerte del
burlador. Tanto el costumbrismo como las pinceladas comicas por las que
Zamora construye su obra no se detienen desde la espera por don Juan y
Camacho de don Gonzalo hasta la noticia al rey de la muerte del burlador,
especialmente expuestas por el criado3!. Y estas se yerguen en el capital
momento de la cena macabra como los indicios y las referencias exactas
para entender el perfil de protagonista que ideé Zamora y la voluntad

general de la obra32. Jesus Pérez Magallon dijo al respecto que:

En un contexto dramatico-jocoso don Juan sabe mantener la
postura del noble valiente que no quiere ceder al temor o, cuando
menos, no quiere mostrarlo. Pero su arrepentimiento final viene a
reforzar su humanizacién. Si la contricion final del héroe de Tirso es
breve y desesperada, la del protagonista de Zamora es producto de
un temor que, silenciado, estalla al fin. (1999: 115)

31 En el momento en que aparece la figura de la estatua Comendador, Camacho reconocera en
la entrada de don Gonzalo un paraddjico aspecto informal: “jAhi esta de calles / el convidado de piedra!”
(Zamora, 2001: 214, vv. 3163-3164). Seguidamente, el ambiente grave construido por los saludos de don
Juan y el Comendador se rompe cémicamente con el comentario del criado: “jLindos cumplimientos! ¢ Va
/ que nos sacan chocolate?” (Zamora, 2001: 214, vv. 3168-3169). Incluso de esta forma tan singular
explica Camacho al rey como el Comendador maté a su amo: “fue esta noche a visitarle, / y para postre
de cena, / hallandome yo delante, / le hizo sacar un platillo / de alcaparrones mortales” (Zamora, 2001:
225, vv. 3349-3353).

32 No es extrafio observar que, a diferencia de la obra de Tirso, Zamora cohesiona al criado
dentro de la escena:

DON JUuAN Por si por aca no habia

quien sirviese los manjares,
traigo ese criado.
DoN GoNzALO Aca
no hay providencia que falte;
mas porque el suceso cuente
le permitiré quedarse. (Zamora, 2001: 215, vv. 3178-3183).
La representatividad de lo popular que es Camacho resulta fundamental para entender la desmitificacion
del burlador y la dimensién coetanea, moral y social —no solo teolégica— del arrepentimiento de don Juan.

11



Al haberse quitado la mascara del parecer creado, don Juan se
comporta como cualquier hombre, simple, mortal y temeroso de Dios, tal y
como es. Entonces, ese pequefio ‘dichoso’ instante puede ser percibido por
el publico como la redencién de su alma y el arrepentimiento de su
conducta social33. El elemento teoldgico, pues, se une al social como Unicos
medios para conseguir la felicidad terrenal®*. El buen ciudadano sera el
buen cristiano, como también reflejaria Torres Villarroel en 17273, El
arrepentimiento de su conducta por la responsabilidad ante el orden social
sera la otra expresién del compromiso cristiano para sus semejantes, por lo
que habrda el consecuente perddon teolégico -aunque en la obra el
protagonista no recupere el tiempo de felicidad que ha perdidos-. Asi, no de
otra manera que colaborando en el bien de la comunidad don Juan hubiera
sido feliz, una felicidad cristiana y social. Y esta esta fundamentada en la
mentalidad reformista y de rehabilitacion social ilustrada, pues, tal como
dijera Alain Bégue, “el hombre del siglo XVIII solo puede entenderse en
tanto miembro de una sociedad y a través de sus cualidades sociables. De
su actitud derivaran ciertos criterios de comportamientos precisos que
permitan alcanzar una convivencia ordenada, civilizada y en progreso”
(2013: 80). Por ello, ahora que agoniza, solo el Tenorio de Zamora, y no el

de Tirso, puede arrepentirse.

33 La importancia que tiene en esa escena el elemento social —representado por el tono
humoristico de Camacho que mantiene la percepcion antiheroica y desmitificadora hasta el final (Pérez
Magallon, 1999: 115)- evidencia que la felicidad es imposible conseguirla solamente con las fuerzas
naturales, por lo que “la ayuda de la religién se justifica por la fe, el raciocinio y la experiencia cotidiana”
(Pérez Magallén, 2002: 287).

34 En la intervencion del criado de don Juan, Camacho, proxima al desenlace, se relacionara otra
vez la union entre lo social y lo teoldégico como accién y consecuencia:

Asi
te salve Dios que repares
que esto es tentar a Dios; mira
las muchas atrocidades
que has hecho y que quiz4 es este
camino de que las pagues;
mira cuantas pesadumbres
cuesta a tu triste padre;
mira que cuando de un duelo
tan airosamente sales,
el cielo a truenos te dice,
pues le ofendes, que le aplaques. (Zamora, 2001: 211, vv. 3112-3123).

35 Hablando sobre los petimetres y los lindos, Torres y Quevedo llegan a la conclusion que “no
hay fortuna, por loca que sea, que se arroje a maltratar una vida arreglada. En la primavera de su salud,
para comer y vestir, todos pueden ganar, y con esto ninguno es pobre ni miserable. Si no lo consiguen, es
porque se lo estorban sus vicios, no la desdicha, la suerte ni la fortuna; que estos son espantajos contra la
Cristiandad. Dios, que se lo da a la hormiga, también se lo da al hombre, y mas, trabajandolo” (Torres
Villarroel, 1976: 80).
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Como se ha visto, tanto las modificaciones de No hay deuda que no
se pague respecto del Burlador de Sevilla como la aportaciones de Zamora
atienden a las necesidades morales, ideoldgicas y sociales -las cuales son el
origen de las variaciones estructurales®®-. Es evidente que, si bien el
madrilefio escribe con parecida pluma a la de sus predecesores, algunas de
las razones que lo impulsan a ello son nuevas®’. Esta claro que en ambas
obras el poder y el individuo han de mejorarse, pero solamente es en
Zamora donde hay una proyeccion hacia la regeneracion social mediante el
uso pedagdgico del ejemplo de su don Juan para la concienciacion de su
publico con un preciso y revelador mensaje: “el bien comun debe siempre
prevalecer sobre el particular” (citado desde Pérez Magallén, 2002: 283), tal
como lo vislumbré Fernando Gutiérrez de los Rios. Pero para conseguir ese
efecto, era primordial su desmitificacidn, eliminar el distanciamiento -desde
el punto de vista pedagdgico y referencial- que separaba el mito del comun
de los hombres y de las mujeres. No hay que pasar por alto la eleccion del
titulo por Zamora, pues anuncia, cual leccién, como se ha ido viendo, que
ningun delito ha de quedar impune. El ejemplo de un burlador que bien
podria estar sentado en el publico ha de prevenir al pueblo del error que
significa su estilo de vida o la imitacion de este, porque, tal como lo dijo
René Andioc, “el majo, en ultimo andlisis, es el producto degenerado de la
apropiacién por el bajo pueblo de las costumbres aristocraticas tal como su
espiritu reivindicativo alineado las concibe” (Andioc, 1987: 146). Entonces,
el pragmatismo pedagdgico encarado hacia lo social en No hay deuda que
no se pague se yergue como sefal irrefutable de la capacidad -y
necesidad- transformadora de la sociedad por un teatro de dramaturgia
barroca pero de ideologia incipientemente ilustrada. Un barroco ilustrado -y

no viceversa-38,

36 En la clasificacion que Paul Mérimée y Marc Vitse hicieron de las tres etapas en la refundicion
teatral espafola, la segunda —encabezada por Zamora y Cafiizares— se siguidé a grandes rasgos la
preceptiva barroca anterior, pero empezaron a observarse variaciones de tipo estructural e ideolégico.
Para mas conocimiento de este tema, véase Mérimée, 1983: 48-49; y Vitse, 1998: 8.

37 Renata Londero dira sobre este asunto que “al redactar piezas de este tipo en su madurez, el
comediografo madrilefio se coloca frente a su maestro con una actitud mas independiente e innovadora,
llevando a cabo transposiciones que modifican o matizan, omiten o afiaden episodios y motivos
desarrollados en los modelos aureos, con la mirada puesta en la edad de las luces” (en prensa).

38 No son estas palabras las primeras las que plantean una caracterizacién de Antonio de
Zamora -y que podria aplicarse también a José de Canizares— como barroco ilustrado, aunque si quieren
colaborar para demostrar su veracidad y viabilidad. La profesora Renata Londero ya lo esgrimio
brillantemente de esta manera: “al mismo tiempo, Zamora se despide de su publico con palabras que,
condenando el destemple de los afectos y acogiendo la racional armonia de los extremos, delatan su
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