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RESUMEN

En este articulo se analizan dos casos de episodios comicos en las comedias de Lope de Vega y la
pertinencia de calificarlos como entremeses. El primero consiste en una escena que se repite en tres
comedias tempranas —La ingratitud vengada, El caballero del milagro y El caballero de Illescas—;
el segundo es la relacion entre el «Passo quinto» de El deleytoso de Lope de Rueda y un pasaje de la
Arcadia. Dos casos, en ultima instancia, que se presentan como dos formas de abordar el género
entremesil en la obra del dramaturgo madrileno.

ParLaBras cLAVE: Lope de Vega; Lope de Rueda; entremés; Jauja; intertextualidad; comedia.

ABSTRACT

This article analyses two cases of comic episodes in Lope de Vega’s comedies and the appropriate-
ness of classifying them as entremeses. The first consists of a scene that is repeated in three early
plays —La ingratitud vengada, El caballero del milagro and El caballero de Illescas—; the second is
the relationship between Lope de Rueda’s «Passo quinto» from El deleytoso and a passage from the
Arcadia. Two cases, ultimately, that are presented as two ways of approaching the genre of the en-
tremés in Lope de Vega’s oeuvre.

Keyworps: Lope de Vega; Lope de Rueda; entremés; Jauja; intertextuality; comedy.
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Para Alberto Blecua

I. INTRODUCCION

A proposito de Vélez de Guevara, senala Urzaiz [2017:§5] que «hay, sobre todo, la
evidencia (que hace anos era también una mera hipétesis) de que Vélez cultivo
los géneros comicos breves de una manera algo peculiar, fuera de los margenes al
uso, manera que consistié6 fundamentalmente en insertarlos dentro de sus propias
comedias». Han ayudado a consolidar la idea los estudios de Profeti [1965], Madro-
nal [2013] y el mismo Urzaiz [2002 y 2017]; ademas Trambaioli [1998] y Fernandez
Mosquera [2013] han desarrollado propuestas similares para el teatro de Calderon.!

Lope no ha sido ajeno a este tipo de aproximaciones, como bien recoge Urzaiz
[2017]. Asi, en su edicion de La villana de Getafe (1610-1614),2 Diez Borque [1990:25]
apunta, refiriéndose a una escena de estudiantes, que hay en la comedia «pequenos
entremeses embutidos en la estructura de la pieza mayor, y no exentos para los
entreactos»; Serralta [2013] analiza el caso apuntado por Diez Borque y otros en El
tirano castigado (1599-1603) y El mayordomo de la duquesa de Amalfi (probable-
mente de 1604-1606).2 El mismo Urzaiz [2017] apunta la linea de investigacién que
abren las ediciones de PROLOPE y brinda el ejemplo de Rodriguez Rodriguez
[2016] en su prologo a la edicién de La malcasada (1610-1615). De acuerdo con las
fechas aqui apuntadas, la practica de Lope de insertar entremeses en sus comedias
—similar a la que posteriormente ejercieran Vélez de Guevara y Calderén— esta
documentada en un largo periodo comprendido entre finales del siglo xvi y bien en-
trada la segunda década del xviI.

1. De hecho, es este ultimo el que recoge la terminologia critica con que se han caracterizado este
tipo de textos, «escenas entremesiles» (Urzaiz 2002) y «<entremeses embebidos» (Profeti 1965:124), y
propone uno nuevo, «entremeses empotrados» (Fernandez Mosquera 2013:655).

2. Sigo las fechas propuestas por Morley y Bruerton [1968]. En el caso de La villana de Getafe esta
ha sido discutida, como se ve en la introduccién de sus editoras Cortijo y Trevinio [2015:241-242].

3. Ferrer Valls [2012:323] aporta datos que confirman este periodo, mas acotado que el propues-
to por Morley y Bruerton [1968:357], 1599-1606.
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Asi las cosas, no dejan de sorprender las palabras del mismo estudioso, que
senala que «Quiza de los grandes dramaturgos del Siglo de Oro el que menos juego
ofrece en este sentido sea Lope de Vega, seguramente porque apenas cultivo el gé-
nero entremesil» (Urzaiz 2017:§15). En un sentido similar se pronuncia Madronal
[2013:724], que sefiala que «Lope, creemos, no fue autor de entremeses», aunque,

abriendo una linea de investigacién, matiza que

Para el gran dramaturgo, el entremés es «una accion y entre plebeya gente / porque
entremés de rey jamas se ha visto» (Arte nuevo, vv. 72-73). Por tanto, hay que buscar
aquellas acciones cémicas protagonizadas exclusivamente por personajes bajos, sin
mezcla de otros mas nobles. A ellas las podremos bautizar como acciones entremesiles.*

Acierta en este sentido Madronal y, justamente, seguiré su estela en las si-
guientes paginas. Por otra parte, quiza las palabras arriba citadas de Urzaiz me-
rezcan una pequeiiisima enmienda: un arco temporal tan prolongado en el uso de
pasajes entremesiles en comedias —y que intentaremos aqui expandir aiin mas—
nos permite sospechar que Lope si que ha dado juego, pero que nosotros, los criticos,
apenas empezamos a entender las reglas de este juego. Los estudios arriba citados
son buen ejemplo de esto.?

En la basqueda por entender mejor estas reglas de juego, podriamos enfocar
el problema desde otra perspectiva. Bien es sabido por todos los expertos en el tema
que el término entremés —y sus caracteristicas genéricas— ha sido bien disputado
y, por ahora, la critica no ha llegado a ningin consenso.® A su sombra, ademas,
tampoco goza de mayor acuerdo la definicién de paso y su similitud o diferencia con
respecto a entremés. Para Canet Vallés [1992:24 y 2008:454] entremés y paso son
sinénimos.” Anos antes, Gonzalez Ollé [1981:50] defendia una idea muy similar:
«Las obras de Lope de Rueda llamadas pasos por voluntad de Timoneda (como

igualmente las suyas propias de la misma denominacién), no constituyen una espe-

4. Madronal [2013:724]. Véase también el estudio de Serés [2011b:217].

5. Podriamos anadir, aunque el tema de estudio no es exactamente el mismo, el articulo de Saez
Raposo [2012].

6. Aunque tiene ya unos afios, sigue siendo referencia importante el articulo de Lazaro Carreter
[1965].

7. Su postura se sustenta en el soneto preliminar que Timoneda pone a la cabeza de El deleytoso
de Lope de Rueda: «...venid alegremente al Deleytoso; / hallarlo héys repleto y caudaloso / de passos
y entremeses muy facetos» (Rueda, El deleytoso, p. 110).
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cie teatral distinta ni ofrecen diferencias esenciales con el entremés». En fecha mas
reciente, Baras Escola [2012:151], en el marco de su estudio de los entremeses cer-
vantinos, defiende una postura bien distinta: «paso y entremés se dan como sinéni-
mos, cuando, aun designando formas del mismo género, deben entenderse como
antonimos». Mas adelante especifica la diferencia (Baras Escola 2012:151): «Asi
como los entremeses se insertaban en comedias y coloquios, los pasos independien-
tes eran escenificados al inicio, antes del introito o argumento del autor».

La evolucion histérica del género tampoco ha carecido de debates y es, a mi
juicio, pertinente para este articulo. La posicion mas aceptada es la que formulaba
Asensio [1965:44] al amparo de las decisiones editoriales de Timoneda con la obra
de Lope de Rueda:

La creciente emancipacion de los pasos se refleja en los tres tomos: en el primero
(1567, Las cuatro comedias y dos coloquios pastoriles) van insertos en la comedia o
coloquio, en el segundo (1567, El deleytoso) se desglosan sugiriendo la posibilidad de
intercalarlos, mientras que en el tercero (1570, Registro de representantes) la portada
para nada menciona la posibilidad de injerirlos en el cuerpo de la comedia. Casuali-
dad, ciertamente, pero denunciadora de la progresiva independencia. El divorcio de
paso y comedia queda refrendado cuando el nuevo tipo adopta, estrechandole su an-
tiguamente amplio significado, el nombre de entremés, acotando como propia la comi-
cidad de personajes y zonas inferiores.

En términos generales, Canet Vallés [2008:455] sigue la propuesta de Asensio,?
pero no deja de senalar un problema critico que se desprende de ella: «<Esta dltima
etapa del entremés es la que ha fijado la critica como modelo universal, desdefiando
las otras formas entremesiles al analizar el espectaculo teatral de mitad del Quinien-
tos bajo el prisma de la comedia nueva y la concepcion del espectaculo teatral desde
la de su representacion en el interior de los corrales» (Canet Vallés 2008:456).

8. Senala Canet Vallés [2008:455] que en «una primera época los episodios burlescos indepen-
dientes de la fabula eran realizados por una serie de personajes tipo (pastor bobo, clérigo, vizcaino,
negro/a, rufianes, etc.), pero perfectamente entretejidos con la accién comica». Siguiendo la evolucién
histérica, «Poco a poco, hacia mitad del siglo, estas situaciones cémicas se convierten en episodios
completamente independientes de la accién principal, introduciéndose en cualquier momento de la
representacion (actio intercalaris), para terminar, a fines de siglo, situdndose entre los actos de las
comedias» (Canet Vallés 2008:456). Baras Escola [2012:152], con una concepcién mas amplia del gé-
nero, no acepta la propuesta de Asensio: «Seria mas légico invertir el orden».

http://revistes.uab.cat/anuariolopedevega



Dos casos de entremeses en la comedia lopesca: «<una accién y entre plebeya gente» 61

Es bien cierto que el género en el siglo xvil adquiere una gran independencia,
pero a finales del xvi todavia hay quien lo concibe como parte integral de la obra dra-
matica mayor. Es el caso, por ejemplo, de Lopez Pinciano en la «Epistola quinta» de
su Philosophia antigua poética (1596): «Veo yo que los entremeses, segin vuestra
definicion, son episodios» (II, p. 23). Y, aunque secundarios, tienen su puesto en la
composicion, como explica Ugo en el mismo didlogo: «Digo, en suma, que los episodios
son aquellas acciones, las cuales —aunque son tan fuera de la fabula, que se pueden
quitar della quedando perfecta— deben ser tan aplicados a ella, que parezcan una
misma cosa» (II, p. 22). A comienzos del xviI otro buen conocedor del teatro, Agustin
de Rojas Villandrando, expresa en El viaje entretenido (1603) una nocién muy cerca-
na a la de Lopez Pinciano. Aunque el pasaje aparece en la cita anterior de Baras Es-
cola, permitanme traerlo de nuevo: «... y entre los pasos de veras / mezclados otros de
risa, / que, porque iban entremedias / de la farsa, los llamaron / entremeses de come-
dia» (Rojas Villandrando, El viaje entretenido, pp. 139-140). Es decir, gozamos de
testimonios de dos buenos conocedores del teatro —uno teérico, el otro practico— que
entienden el entremés como parte misma de la obra mayor. Esto no quiere decir que
el entremés no haya ido adquiriendo mas independencia, sino que, al menos durante
un buen tiempo, convivieron dos formas de abordarlo, ya como pieza independiente,
ya como episodio de la comedia, y asi lo entendian los contemporaneos.

Creo que, en buena medida, Lope de Vega entendia el entremés como Alonso
Loépez Pinciano y Agustin de Rojas Villandrando. Es mi propédsito en este articulo
exponer dos casos de momentos distintos de la produccion del dramaturgo madrile-
fio que me parecen significativos, a su modo y en sentidos distintos: el primero de
ellos es la aparicion en tres comedias, al menos, de una escena casi idéntica; el se-
gundo es la reescritura de Lope de un famoso entremés de Lope de Rueda, el «Passo
quinto» de El deleytoso.

II. LOPE MODELO DE Sf MISMO: ENTREMES DE LA CONTRATACION DE CRIADOS
En algunas comedias de tono picaresco de Lope se repite una escena con una estruc-
tura idéntica y, ademas, con un sentido dramatico y teatral muy similar, aunque

con alguna variante: me refiero a aquellos breves episodios en que los protagonistas
—picaros todos, en principio—, después de haber conseguido un cierto bienestar
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economico, alquilan caballos y contratan criados para simular una posicién social
de la que no gozan. Este simple esquema ya presenta rasgos caracteristicos del en-
tremés: una escena ridicula protagonizada por personajes bajos —soldaduchos ru-
fianescos, estafadores, criados graciosos y ridiculos—. Las comedias a las que me
refiero son La ingratitud vengada (1585-1595),° El caballero del milagro (1593) y El
caballero de Illescas (h. 1602).

El Acto segundo de La ingratitud vengada comienza con un didlogo de marca-
do caracter comico en el que el contraste entre la alabanza inicial al caballo que
hace el Picador y las palabras que le siguen se revela inmediatamente burlesco:

Picapor Vuesa Merced ha comprado
un caballo, que si fuera
hecho de plata o de cera,
no fuera mas acabado.

Gran viveza, lindo hollar,
gallardo y majestiioso,
lindas manos, cuerpo airoso,
y propio para riar.

Lo que es el pellejo y cabos
parece, por Dios, hechizo.

Es buen caballo castizo,
de los andaluces bravos.

No tiene mas que pedir.

Ocravio Lo de andaluz es fingido.

Picapor No, por Dios, porque ha bebido
el agua a Guadalquivir.

Ocravio JToda junta?

Picapor Parte de ella,

dentro en Cérdoba nacié.
(Lope de Vega, La ingratitud vengada, vv. 928-945)

La réplica del picador a la objecion de Octavio carece de toda l6gica —es anda-
luz porque «ha bebido / el agua a Guadalquivir— y apunta el sentido comico de la
escena. Sentido comico que se remarca en el precio que ha pagado el protagonista

9. El problema de la fecha lo estudia muy bien Boadas [2015:913-916].
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—«una blanca» (v. 956)—, muy por debajo, segtn el picador, del supuesto valor real
—-«valia en otro poder / mil ducados» (vv. 949-950)—. Picador que, por otra parte, se
siente «repagado» (v. 963) y que se sale del escenario rapidamente, con afan, como
si hubiese estafado a Octavio.

La comicidad va in crescendo a medida que avanza la escena: primero con la
aparicion del padre y los dos pajes, Alejo y Belardo, a quienes introduce de la si-
guiente manera: «Aqueste sabe tafier / (en verdad que sabe hacer / rabiar una ve-
cindad). / Esotro es medio poeta, / y por mi fe, mi seiior, / que da un recado mejor /
que la mejor alcahueta» (vv. 1021-1027). Y, nos imaginamos, Alejo y Belardo —ya
caracterizados— haran estallar la risa del ptblico con sus juegos de palabras: «Oc-
tavio jCantas? BELARDO Sé poner un tres. / Octavio jA fe que es picaro pardo!» (vv.
1030-1031). Boadas [2015:978] explica en su nota al pasaje: «juego irénico con la
dilogia de la palabra cantar, que significa producir sonidos melodiosos con la voz y
también, en lenguaje de germanias, confesar los delitos. Octavio pregunta por la
primera acepcion del término, y Belardo responde por la segunda, indicando que
uno de sus delitos era apostar dinero en el juego». Y el otro criado, Alejo, no se mos-
trara menos inocente. Luciana, recelosa de la funcion que cumpliran estos criados,
cuestiona a Octavio —«;Este haréis vuestro alcahuete?» (v. 1049)—y a Alejo —«;Sa-
bras llevar un billete?» (v. 1050)—, a lo que este tltimo respondera con una ingenui-
dad asombrosa: «Conforme hubiere ocasion» (v. 1051). Las palabras de la dama no
dejan dudas acerca de la desvergiienza e ingenuidad del paje: «<jAy, qué agudo y qué
bellaco! / jDespedilde, por mi vida, / que ya temo su herida!» (vv. 1052-1054).

El cenit comico del pasaje lo representa Rodrigo. Antes de aparecer en el esce-
nario, «Da golpes dentro» (v. 1059Acot) con una desmesura subrayada por las pala-
bras de la criada Felina: «;Quiere echar la puerta a coces?» (v. 1061). Desmesura
violenta que se torna en comica con la entrada del personaje «bailando» y su presen-
tacion en versos que riman en el diminutivo picaresco por excelencia: «T'engo aqueste
vestidillo /y otra muy buena librea, / hago un caballo que lea/y me llamo Rodriguillo»
(vv. 1072-1075). La festividad continta: «No deja de bailar Rodrigo», a pesar de las
peticiones de Octavio —«Estaos un rato quedo» (v. 1084), «<Estaos quedo» (v. 1095)—.
Y la velocidad de la escena la marca, precisamente, el vertiginoso y cémico ritmo del
personaje: «“Corriendo” término es bueno. / Iré mas recio que un trueno/ [...] Es na-
tural, / pues si me dan un montante, / pongase delante un monte / porque soy un

Rodamonte» (vv. 1093-1098). Y no solo sus palabras, sino también su accion:
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OcTAVIO [...] y haced vos que abajo os den...
Robrico iYo voy!

Ocravio ;Doénde vais, Rodrigo?
Robrico Abajo, a lo que me mandas.
OcTAvVIO iPues aiin no os he dicho a qué!

(Lope de Vega, La ingratitud vengada, vv. 1102-1105)

En medio de este episodio, en el que la comicidad se va haciendo cada vez mas
efectiva y festiva —incluso carnavalesca— a la par que el ritmo de la escena se ace-
lera, se enmarcan las ridiculas pretensiones sociales de Octavio expresadas en un
importante monélogo:

OcTAvVIO Heme aqui ya caballero
a costa de Luciana [...]
Tanto pudo un «jalma mia!»
y un decir «jpor Dios que os quiero!»,
que me ha hecho caballero
todo de golpe en un dia;
que como la calidad
estriba ya en los dineros,
puédense hacer caballeros
con mucha facilidad.
(Lope de Vega, La ingratitud vengada, vv. 964-995)

La antipatia de Octavio se vuelve contra él mismo: en semejante estructura,
el publico no podria empatizar con este personaje; mas bien al contrario, Lope lo
convertia —ya lo habia hecho y lo seguiria haciendo— en victima de las risas del
publico. Un publico que, con certeza, celebraria el castigo poético del picaro al final
de la comedia con las acertadas palabras del marqués: «,Eres tu, por dicha, aquel /
de los trescientos ducados, / el caballo y los criados?» (vv. 2512-2514).

En El caballero del milagro se representa una escenita calcada, aunque re-
ducida a apenas treinta y seis versos; suficientes, sin embargo, para ridiculizar al
protagonista Luzman y, ademads, presentar graciosamente a los dos pajes —Fabio
y Tulio— y al lacayo —Pachon—. En este caso la comicidad se recuesta de mane-
ra evidente en este dltimo. Sus primeras palabras, que nada tienen que ver con la
conversacion que se esta dando sobre el escenario, introduce la desaforada obse-
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sion del personaje con los caballos y, sin dudas, produciria la risa entre los asis-
tentes al corral:

PacHON ;Es caballo rucio o bayo?
(Corbetero y saltador?
.Es rodado o es morcillo?
¢Es turco o napolitano?
(Es cuatralbo o de una mano?
;Bebe con blanco? jEs rosillo?
(Tiene alguna enfermedad?
(Esta de los cascos largo?
(Lope de Vega, El caballero del milagro, vv. 2024-2031)

Pachoén, después, sigue tan concentrado en sus disparatados pensamientos sobre el
caballo que ni siquiera se da cuenta de que le preguntan por su nombre:

LuzmAN (Y vos, hombre honrado?
PacHON Si es caballo doctrinado,
por menos partido estoy,
que cobra un hombre aficion
al ganado y compaiiia.
TuLio Pregunta su senoria
el nombre.
PacuoN (El nombre? Pachon.
(Lope de Vega, El caballero del milagro, vv. 2039-2045)

Una vez establecida la conversacién con Luzman, el lacayo nos regala unas perlas

de comicidad que lo caracterizan perfectamente:

LuzMmAN (De dénde sois?

PacaON Bergamasco.

LuzmAN No era malo para un remo.
(Coméis formacho?

PacHON En estremo.

LuzmAN ;Bebéis bien?

PacuoN Bien alzo un frasco

que gratato en macarron,
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cdncaro en li marioli
e si tuti i esparioli
fusin amazato.
FaBio Al son
podéis bailar un poquito.
PacuoON ({Quién tuviera el almohaza?
(Lope de Vega, El caballero del milagro, vv. 2046-2055)

Bérgamo, lugar originario del Zanni de la commedia dell’arte, con quien Pachén
ademas comparte el exagerado gusto por la comida y la bebida —«en estremo» y
«bien alzo el brazo», respectivamente— (Canonica de Rochemonteix 1991:146); el
transito lingtistico hacia un italiano repleto de improperios y maldiciones bien co-
nocidos en los corrales espafioles no solo da color local a la escena, sino que remarca
su caracter comico. Expresiones del calado de «cdncaro» —«quizéa el improperio mas
comun de toda la tradicion comica italiana», en palabras de Canonica [1991:238-
239]—, «marioli» y «fusin amazato» se dirigen, justamente, contra el empleador.'®
Notese, para concluir, que todo el pasaje tiene un cierto ritmo musical —recuerden
la primera retahila de preguntas retéricas—, tanto asi que uno de los pajes no duda
en pedirle a Pachon que «al son / podéis bailar un poquito» (vv. 2053-2054). La res-
puesta del lacayo recalca la incongruencia de todo su paso por el escenario y vuelve
al ritmo inicial de las preguntas retoricas: «;,Quién tuviera el almohaza?» (v. 2055).

Es interesante que en la puesta en escena moderna llevada a cabo por Domé-
nech y Heras, como ellos mismos explican en el prélogo, la tiinica escena que eliminan
por completo de la comedia es justamente esta. Defienden su decision con estas acer-
tadas palabras: «La escena tiene un cierto valor costumbrista, pero es puramente
episodica y rompe con la linea de accién principal, actuando a la manera de un peque-
fio entremés. Los tres criados no vuelven a aparecer en toda la obra» (Doménech
2007:35). Quiza podriamos anadir que el pasaje no es solo «episddico», porque, igual
que en el caso de La ingratitud vengada, ayuda a caracterizar al protagonista, a re-
saltar sus vicios y confrontarlo, de manera muy cémica, con un criado violento y re-

belde como Pachoén. Y podemos ir, a mi juicio, incluso mas lejos: la funcién del pasaje

10. Canonica [1991:269] recoge la presencia de estos términos en otras obras del Fénix: Hijo
prodigo, El anzuelo de Fenisa y La mal casada. No puedo dejar de notar, por otra parte, la similitud

que tiene este pasaje con el enfrentamiento entre soldados espafioles y un cocinero italiano, Cola, en
la Soldadesca de Torres Naharro (vv. 901-1027).
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—o entremés, si seguimos las nociones contemporaneas— establece una clara rela-
cion entre los dos protagonistas y, en iltima instancia, entre las dos obras. De todas
formas, tal decision si que pone de relieve el nulo valor argumental de la escena.

La tercera comedia en la que se presenta la secuencia es El caballero de Illes-
cas, pero esta vez no en posiciéon de cambio de escena, sino mas cerca del centro del
segundo acto. Este caso es interesantisimo porque guarda una relacién evidente con
los pasajes antes comentados, pero se separa en algunos aspectos que me parecen
fundamentales y que tienen que ver, a mi juicio, con el sentido dltimo de la obra.

Al comienzo del episodio aparecen los dos pajes, Fabricio y Horacio (v. 1572Acot),
pero la escena no tiene gracia, nada de sal ni picante. Mucho menos, disparates del
tenor de los antes vistos; por el contrario, comedimiento insulso: «JuaN ;Cémo os
llamais? Fasricio Yo, Fabricio. / Horacio Yo, Horacio, a vuestro servicio» (vv. 1578-
1580). Toca esperar la llegada del lacayo —como en El caballero del milagro— para
que la comicidad invada las tablas: Juan Tomas, el protagonista, le pide que pasee
un poco, a lo que Roberto comenta en aparte hacia el publico: «;,Soy caballo o soy
lacayo?» (v. 1610). Dos versos después, Roberto se caracteriza como «Borracho y loco»
(v.1612) y entabla con su empleador una disputa verbal tipica de dos rufianes:

RoBERTO Soy
limpio, cual veis, y aseado,
picome de enamorado,
hago piernas, pecho doy.

De la braveza no os digo
mas de que por perspectiva
es imposible que viva
el que no fuere mi amigo.
Y tengo gracia en hacer
versos, que canto a un laad.
(Lope de Vega, El caballero de Illescas, vv. 1613-1622)

En tono irénico, Juan pone en duda semejante descripcion, a lo que de inmedia-
to reaccionara el lacayo: «Juan Cual tengais vos la salud, / todo eso debe de ser. /
RoBERTO Quedo, que no hemos comido / tanto pan que no podamos / retozar si nos
burlamos» (vv. 1623-1627). No se quedara atras Juan, quien hara un claro alarde de
fanfarroneria: «Yo sé también de la hoja / y no hay ano que por mayo / no despedace
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un lacayo, / porque su sombra me enoja» (vv. 1629-1632). Estos versos nos recuerdan
inevitablemente al miles gloriosus plautino y a toda la tradiciéon de fanfarrones es-
panoles que se desprende del Centurio de la Celestina, y de los que son buenos ejem-
plos los protagonistas de las comedias comentadas, Octavio y Luzmaéan. Tal enfrenta-
miento de dos fanfarrones no puede terminar de una manera diferente a la que nos

regala Lope, una conciliacién comica en la que ambos obtienen lo que desean:

RoBERTO No es amo que he menester.
iA Dios!
JUAN Volved, jpesia tal!,
que no os habéis de hallar mal.
RoBERTO Famoso debéis de ser.
Estos amos son los buenos,
y no alcorzas afeitadas.
JUAN Busca dos negras espadas,
matarete por lo menos.
ROBERTO Norabuena, que deseo
ser muerto de buena mano.
(Lope de Vega, El caballero de Illescas, vv. 1633-1642)

La escena se cierra con una acotacion de gran importancia que conserva un cierto
caracter ridiculo y ceremonioso: «Vase Juan, el lacayo delante, los pajes detrds, én-
trase muy grave» (v. 16560Acot). Inmediatamente a continuaciéon, Camilo comenta la
escena que acabamos de analizar, reforzando su sentido cémico, y recuperando,
ademas, el sentimiento antiespanol que ya hemos visto en las palabras de Pachon
en El caballero del milagro y de Cola en la Soldadesca, aunque esta vez se exprese
en castellano: «<Aunque es espafiol marrano, / lo ha de hacer muy bien con vos, / que
toca en la vanidad, / y ceremonia y lisonja. / Le chuparan, como esponja, / dineros y
voluntad» (vv. 1651-1655).

Notese, pues, para concluir con estos primeros pasajes, que sus caracteristicas
coinciden punto por punto con la linea arriba apuntada por Madronal [2013:724]:
son «acciones comicas protagonizadas exclusivamente por personajes bajos, sin mez-
cla de otros mas nobles», por lo cual «las podremos bautizar como acciones entreme-
siles» o llamarlas simplemente entremeses (articulados en la accién), segin la con-
cepcion de Lopez Pinciano y Rojas Villandrando, expresada en las mismas fechas de

http://revistes.uab.cat/anuariolopedevega



Dos casos de entremeses en la comedia lopesca: «<una accién y entre plebeya gente» 69

escritura de estas comedias. Ademas, si nos fijamos, las dos primeras escenitas se
presentan en posicion de cambio de acto: la primera abre el segundo de La ingrati-
tud vengada, y la otra se sitiia muy cerca del final del segundo acto de El caballero
del milagro, casi como si estuviéramos ante auténticos entremeses ubicados en los
entreactos para divertir al vulgo. No es el caso, sin embargo, del pasaje en El caba-
llero de Illescas: su posicion es central en la comedia (casi en el ecuador exacto de la
obra), pero igual representa un descanso comico en el desarrollo de la pieza. Incluso
los pasajes analizados —su funcién y articulacién en obras eminentemente comi-
cas— se entienden mejor a la luz de las consideraciones de Ugo en la Philosophia
antigua poética a proposito de los entremeses que aparecen en las comedias: «Mas
en las comedias, a do la risa es lo principal que se ha de buscar, fuera de la doctrina,
es justo que los episodios ridiculos parezcan una misma cosa con la fabula» (p. 24).

Con todo, si bien este tltimo entremés o paso mantiene el tono céomico y des-
enfadado, estd bien matizado —se aleja asi de la ridiculez de Octavio y de Luz-
man— por las palabras de Juan Tomas en aparte, que muestran sus dudas y hacen

gala de una consciencia autocritica:

JUAN (Mirad el mundo lo que es,
todo es nada y viento vano.
Con dos bueyes solia ir,
hoy, con dos pajes paseo:
este, sin duda, es rodeo
del nacer para el morir.
Desvela la autoridad
cosa que alcanza el dinero,
pues (yo con tan poco espero
cobrar tanta calidad?
Ser caballero es tener,
sin que noticia se tenga
de dénde el principio venga,
pues todos somos de un ser.
La nobleza es la virtud,
todos nacimos de un padre;
es la tierra comtun madre,
de la cuna al ataud.)
(Lope de Vega, El caballero de Illescas, vv. 1583-1600)
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Este matiz exclusivo de El caballero de Illescas solo sera plenamente justifica-
ble e inteligible para el publico a la luz del final de la comedia, donde se nos revela
(aunque el terreno se ha ido preparando poco a poco) que estos impulsos de Juan
Tomas —su verdadera valentia, su anhelo de ascenso social e, incluso, estas mues-
tras de consciencia— obedecen a su “origen” noble. Asi y todo, el pasaje funciona y
mantiene su caracter entremesil.

Estos tres casos muestran como Lope construye un modelo de entremés que se
articula en la accién de La ingratitud vengada; como después, simplificandolo pero
manteniendo sus caracteristicas y funciones —la comicidad y una puntada méas en
la construccién del protagonista—, vuelve a acudir a él en otra obra del mismo ca-
racter; y, finalmente, como recurre de nuevo al episodio para insertarlo, con mati-
ces importantisimos, en una obra que juega con los horizontes de expectativas del
publico: el signo que se ha propuesto Lope como caracterizador de personajes ridi-
culos adquiere, a través de las consciencias, las dudas y la reflexién del protagonis-
ta, una nueva dimensién en El caballero de Illescas. No perdamos de vista, por otra
parte, el fuerte caracter intertextual de estos pasajes, que pone en relacion estas
obras y las ubica en la misma constelacion.

III. LA TIERRA DE JAUJA: LOPE DE RUEDA, MODELO DE LOPE DE VEGA

Pasemos ahora a una comedia bastante posterior a las hasta aqui estudiadas: me
refiero a la Arcadia —«la mas lograda comedia pastoril del Fénix», en palabras de
Porteiro Choucino [2014:49]—, compuesta hacia 1616.'! En esta comedia se presen-
ta una serie de pasajes claramente entremesiles protagonizados siempre por dos
pastorcillos —Cardenio, el rastico, y Bato, el bobo—, en los que el primero se burla
y engana al segundo, recurriendo en varias ocasiones a los palos.!? Me centraré so-
lamente en uno de ellos.

11. Véase Porteiro Choucino [2014:49], que recoge las propuestas de datacién. Por otra parte, es
interesantisima la hipétesis de Ferrer Valls [1995] sobre una plausible puesta en escena de esta
comedia en el ambito cortesano.

12. Podriamos titularlos de la siguiente manera: «<Entremés del bolsillo encantado que protege
de los golpes» (vv. 967-1082), que cierra el primer acto; «La tierra de Jauja», que es el que aqui estu-
diaré; y «Transformacion de Bato en lobo», también ubicado al final del segundo acto, y que termina,
siguiendo un uso comun del entremés, en palos y un nuevo engaro.
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A mediados del siglo xvi encontramos uno de los primeros testimonios lite-
rarios de una utopia de caracter popular, en el famoso «Passo quinto» de El de-
leytoso de Lope de Rueda, publicado péstumamente por Joan Timoneda en 1567
en Valencia: estamos hablando de la tierra de Jauja.!®* Pasaran afios hasta que
nuestro otro Lope, Lope de Vega, recoja y reescriba con algunas variantes el famo-
so entremés de Rueda y lo articule dentro de La Arcadia. La relacion intertextual
es evidente.

Entremos en materia: ;como es aquella tierra de Jauja? La primera descrip-
cion literaria, segin he apuntado, se la debemos a los astutos Hozingera y Panarizo
en el «Passo quinto» de El deleytoso de Rueda: es un lugar donde «pagan soldada a
los hombres por dormir» y «azotan a los hombres porque trabajan» (p. 150). El ocio
y la pereza —en contraposicion con el trabajo— se premian, por lo que conforman
un comienzo de “mundo al revés”, como ha sefialado Redondo [2015:54]. Este pri-
mer rasgo se complementa inmediatamente, en voz de los dos ruasticos, con un pa-
raiso gastronémico para saciar la glotoneria: «Mira, en la tierra de Jauja hay un rio
de miel, y junto a él otro de leche; y entre rio y rio hay una puente de mantequillas
encadenada de requesones, y caen en aquel rio de la miel, que no parece sino que
estan diciendo: “;Comeme, comeme!”»; <hay unos arboles que los troncos son de to-
cino [...] Y las hojas son hojuelas, y el fruto de estos arboles son bufiuelos y caen en
aquel rio de la miel, que ellos mismos estan diciendo: “Mascame, mascame!”»; ade-
mas, «las calles estan empedradas con yemas de huevos, y entre yema y yema un
pastel con lonjas de tocino [...] Y asadas, que ellas mismas dicen: “jTragadme, tra-
gadme!”» (pp. 150-151). Espero que no estén empalagados todavia, porque el ban-
quete contintia con «unos asadores de trecientos pasos de largo con muchas gallinas
y capones, perdices, conejos, francolines [...] Y junto a cada ave un cuchillo, que no
es de menester mas de cortar, que ello mismo dice: «<jEngollime, engollime!». Faltan
el postre y la bebida: «en la tierra de Jauja hay muchas cajas de confitura, mucho

13. A modo de introduccién a la obra de Rueda y a las peripecias textuales de su obra, véanse,
ademas del estudio de Canet Vallés [1992] a su edicién, Blecua [2006] y Pontén [2013:562-564]. Para
el cuento popular, véase Chevalier [1983:425], que trae los ejemplos de Barahona de Soto, el entre-
més de Lope de Rueda, un pasaje del Guzmdn de Alfarache de Mateo Aleman y otros mas que por
cronologia no interesan para este articulo. Finalmente, véase el articulo de Madrofial [1998] sobre
la tierra de Jauja en los entremeses barrocos, en el que traza minuciosamente los antecedentes lite-
rarios del motivo y sus diversas manifestaciones en la literatura espafnola. Valga subrayar que el
pasaje de La Arcadia de Lope, que trataremos abajo, no esta.
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calabazate, mucho diacitrén, muchos marzapanes, muchos confites [...] Hay ragea
y unas linetas de vino, que él mismo se esta diciendo: “Bebeme, comeme, bebeme,
comeme!”» (p. 152).

Morinigo se extrafiaba en 1946 de la ausencia de la tierra de Jauja en la obra
de Lope de Vega; sin embargo, Hernandez Valcarcel [1992:233] enmienda el error
y apunta el paralelo entre el entremés de Lope de Rueda y el pasaje entremesil de
La Arcadia protagonizado por Cardenio y Bato.!* Si bien en ningiin momento Car-
denio pronuncia el nombre de tan apetitoso lugar, su descripciéon no hace mas que

recordarnos aquel paraiso gastronémico:

CARDENIO [...]
arboles que, en vez de frutas,
llevan jamones cocidos,
bellas perdices asadas
y empanados palominos;
son las hojas de las parras
hojaldres, y los racimos,
buiiuelos; la flor, almibar;
y los sarmientos, prestifos.
Vense unas fuentes de leche
con bizcochos, y de vino
otras, y por margen tienen
mil tazas de oro y de vidrio.

(Lope de Vega, La Arcadia, vv. 1561-1572)

Ante tal abundancia —sin duda mas contenida que la de Lope de Rueda— vie-
ne lo mejor: todo esto se puede comer y «no te harda mal, / aunque estés comiendo un
siglo» (vv. 1579-1580). La descripcion de Lope, sin embargo, recoge otros tépicos
cristianos y paganos: los «edificios / llenos de balcones de oro, / diamantes, perlas,
jacintos» (vv. 1558-1560) recuerdan la Jerusalén celeste de San Juan, y aquellas

14. Mucho antes, Menéndez Pelayo [1949:123-124] not6 otra reminiscencia de la tierra de Jauja
en el auto de Lope titulado La isla del sol, mientras que Madronal [1998:442-443] apunta la presen-
cia de dicho lugar en los dos textos del Fénix. Para este auto, véase Inamoto [1996 y 1999], ademas
del mas reciente estudio de Izquierdo Domingo [2013:501]. El manuscrito de La isla del sol, por otra
parte, se puede consultar en la pagina del proyecto Manos, dirigido por Margaret Greer y Alejandro
Garcia-Reidy, donde, ademads, hay un andlisis detallado del mismo.
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«mil ninfas / en los sitios mas ocultos» (vv. 1574-1575) recuperan una imagen paga-
na, mas acorde con el mundo arcadico desde donde se enuncian.

Estamos ante una utopia de marcado caracter gastronémico, pero donde, ade-
mas, como veiamos, se invierten algunos valores sociales: se castiga el trabajo y, en
cambio, se premia la pereza. Pérez Samper [2015a:3], al analizar el entremés de Rue-
da, apunta un hecho indiscutible pero que, a mi entender, no da cuenta de la compleji-
dad del asunto que nos ocupa: «<Desde el hambre se sonaba con tierras de abundancia,
con mesas de excelencia».’s La hipétesis de la autora es perfectamente plausible para
explicar el posible origen de los cuentos folkléricos europeos que imaginaron tierras de
abundancia, con imagenes muy similares a las de Jauja.'® No cabe duda, por otra par-
te, de que el hambre es fundamental como base real para la construccion de semejante
quimera, tal y como lo demuestran los mismos personajes de Rueda que enuncian el
cuentecillo de Jauja, como argumenta Pérez Samper [2015a:50]: «PANARIZO [...] yo ven-
go candido [en este contexto, ‘necesitado’] de hambre. / HozINGERA Yo mucho mas» (p.
147). Sin embargo, esta explicacién se queda corta, pues solo presta atenciéon a uno de
los elementos literarios de la pieza de Rueda y desatiende el contexto en el que se pre-
senta. Por tal motivo, considero fundamental que nos detengamos en las particulari-
dades escénicas y teatrales en las que se articula la narracién de la tierra de Jauja.

15. La misma Pérez Samper [2015b] aporta gran cantidad de ejemplos en la literatura y la pin-
tura de los siglos xv y xvI sobre los imaginarios de abundancia y vuelve sobre el paso de Rueda.

16. Hablo de la anglosajona Land of Cockaygne o de la francesa tierra de Cucagne, hermana de
la italiana Cuccagna, que representaria Pieter Brueghel el Viejo en una pintura titulada Luilekker-
land (1567), conservada en la Alte Pinakothek de Munich (Canavaggio 2003:91; Madronal 1998:435-
436; Lochrie 2016:54 ss.). De hecho, se ha discutido ampliamente la existencia en el &mbito castella-
no y peninsular de un cuentecillo de las mismas caracteristicas que los nombrados —lo que no seria
raro—, pero no se ha podido documentar su existencia. Eso si: diversos especialistas no solo han
defendido su existencia, sino que han supuesto el dicho cuento como fuente directa del entremés de
Lope de Rueda. Asensio [1965:45 y 47] apuntaba que «Dos de los mas excelentes pasos del Deleitoso,
el de Las aceitunas y La tierra de Jauja [como se ha conocido el entremés desde que lo bautizara La
Barrera en 1860], tienen raigambre folklérica»; y mas adelante: «La tierra de Jauja moderniza la
conseja medieval de la tierra de Cucana, transportandola al continente americano, donde el descu-
brimiento de Jauja habia espoleado a un coplero astuto a remozar el mito». Canet Vallés [1992:146]
recoge una amplisima bibliografia pero se decanta por la propuesta de Asensio: «<Nosotros pensamos
que dicha pieza [las Burle d’Isabella de Scala] no influy6 en Lope de Rueda, y que la fuente de ambos
es la conseja medieval del cuento de Cucafia». Véase el articulo de Gimber [1992], en el que, después
de descartar un origen folklérico, supone una fuente italiana, debido sobre todo a la apariciéon de
estas tierras en un ambito de burlas y enganos. Buen ejemplo es el Decamerdn (VIII, 3) de Boccaccio.
Por otra parte, Madronal [1998:436 ss.] y Canavaggio [2003:91-92] trazan el itinerario del término
Jauja, desde su aparicion y descripcion en las crénicas americanas de un valle peruano hasta su
paso a la literatura, con abundantes ejemplos.
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Para empezar, el argumento idéntico de nuestros entremeses lo catalogé Lopez
Pinciano en la «Epistola nona» de su Philosophia antigua poética (111, pp. 36-37)

como tipicamente comico:!’

,Qué obra fea hubo en esto que diré, lo cual causé mucha risa? Estaba un labrador
encima de un pollino, comiendo un pastel, y dos estudiantes se pusieron en medio; el
uno de los cuales le preguntd cierta cosa, y, en tanto que el labrador respondié al uno,
el otro le sacé la carne del pastel sutilmente, y se la metié en una escarcela que traia;
el labrador pasé adelante dos o tres pasos y, cuando vio la cdscara sin meollo, se que-
d6 mirando al cielo, como que algun pajaro se la hubiera llevado. El robador y encu-
bridor fueron de risa finados.

Si bien las variantes saltan a la vista —no aparece en nuestros entremeses el
borrico y la pregunta sobre «cierta cosa» se convierte en la narracién de la susodicha
tierra de Jauja—, esto no impide que la base comica sea exactamente la misma. Vea-
mos como cometen la burla Hozingera y Panarizo en el paso de Rueda. A pesar de que
el texto carece de acotaciones explicitas, encontramos en él indices que nos permiten
reconstruir la escena: el fragmentado discurso sobre la tierra de Jauja, que alternan
ademas nuestros burladores, viene acompanado de reiterativas llamadas de atencion
al interlocutor: «jSus!, ven ac4; asiéntante aqui en medio de los dos. Mira...», exige
Hozingera; y luego Panerizo: «<Escucha aqui, necio»; y de nuevo el primero: «jVuelvete
acal»; y el segundo reitera: «;Entiende, bobazo!». Y Mendrugo, ingenua y sumisamen-
te, obedece: «Ya miro, senor. [...] Ya escucho, senor. [...] Ya me vuelvo [...] Diga, que
ya entiendo» (pp. 150-151). Estas indicaciones escénicas nos permiten visualizar per-

fectamente el desarrollo del paso, como explica Asensio [1965:47]:

El simple Mendrugo, embelesado con el relato, deja que la cazuela de comida que
lleva a su mujer encarcelada desaparezca, devorada por los famélicos ladrones que
alternativamente cortan y reanudan la narracién. Las lejanas maravillas y el ham-
bre acosadora forman un divertido contraste graficamente reproducido por los ade-
manes aéreos del que narra y los gestos bajos del que traga.!®

17. Hecho que también resalta Canet Vallés [1992:43].

18. Canavaggio [2003:93-94] también resalta la importancia del juego escénico: «LLo que més nos
llama la atencion es la manera en que esta gestualidad, lejos de resolverse en mera gesticulacion, se
convierte aqui en pieza esencial del juego: dicho de otro modo, en el elemento clave de una burla que
determina a la vez la organizacién del espacio y el movimiento de la accién».
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El entremés de Lope de Vega, articulado en su Arcadia, presenta otras varian-
tes. En primer lugar, no encontramos tres personajes como en el de Rueda, sino una
pareja comica conformada por los pastores Cardenio y Bato. Esta diferencia provo-
ca que el juego mimico puesto en escena por Rueda sea imposible, y obliga al dra-
maturgo a utilizar otro recurso, el pafiuelo supuestamente magico que permite vis-
lumbrar la tierra de Jauja, como apunta el mismo Cardenio: «este pafio de la sabia
/ Prestiquitolia. [...] / Si en los ojos se le pone / un hombre, mira edificios / llenos de
balcones de oro» (vv. 1555-1559). Cardenio, describiendo las delicias que depara el
uso del paniuelo, logra seducir a Bato para que este mismo suplique que le permita
vendarse los ojos con la magica tela, lo que da fin a la burla:

CARDENIO Ahora bien, por darte gusto
por los ojos te le cifio.

Bato No aprietes tanto.

CARDENIO Esto importa.

Bato Ya me parece que miro

mil fuentes de vino y leche.
CARDENIO (No lo bebera Salicio.)

Quitale la bota y vase, y queda vendados los ojos Bato
y salen Anfriso y Silvio

(Lope de Vega, La Arcadia, vv. 1587-1592Acot)

Debo apuntar, ademas, que el recurso empleado por Lope estd en perfecta
concordancia con el caracter de la comedia en la que se emplea: la magia y la hechi-
ceria son elementos comunes dentro del mundo pastoril, género en el que se inscri-
be nuestra Arcadia. Sin embargo, tanto en este pasaje como en muchos otros de la
comedia, domina la vision cinica y burlesca que tiene Cardenio de este mundo arca-
dico y que sintetiza el mismo personaje en unos versos que no tienen desperdicio:!®

«jPardiés, Bato, que yo tiemblo! / jLas cosas que hay en Arcadia! / Todos son encan-

19. Véase Oleza [1984:330]: «<En La Arcadia, Cardenio se cansa de hacer falsos hechizos a costa de
los crédulos pastores (en especial de Bato) y en sus palabras se transluce un Lope ya muy irénico con
respecto al universo pastoril». Fernandez Rodriguez [2014] analiza perfectamente la funcién de la ma-
gia en las comedias pastoriles de Lope, entre ellas la funcién parddica que encontramos en La Arcadia.
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tamientos; / todos son dioses y diosas, / faunos, drias, semideos, / satiros, medioca-
britos, / Circes, gazmios, Polifemos, / Centauros y semicapros» (vv. 1004-1011).%2°

Volvamos a nuestros entremeses. Este argumento comico se desarrolla gra-
cias a la interaccién de unos personajes con caracteristicas muy particulares: en el
«Passo quinto» de Rueda encontramos dos ladrones —Hozingera y Panarizo—,
como se ve en las dramatis personae, y un «simple», Mendrugo.?! Los dos primeros,
al igual que Cardenio en la comedia del otro Lope, se definen por su astucia y habi-
lidades para el engafio. Si bien en los ladrones de Rueda estos rasgos son evidentes
Unicamente por la trampa a Mendrugo, Cardenio, por su parte, da abundantes
muestras de ambos a lo largo de la comedia: sirvan como ejemplo las estafas a Bato,
a quien no solo le vende un bolsillo supuestamente magico que proporcionaba in-
munidad a los golpes (vv. 1050-1059), sino que también lo hace disfrazarse de lobo
para que goce de una pastora, pero el resultado es que lo muelen a palos los pasto-
res y los perros en la montafnia (vv. 1985 ss. y 2092Acot). Estos episodios son dos
muestras mas de entremeses en la comedia, pero, por razones de extension, las dejo
apenas apuntadas, no sin antes recordar que Cardenio adiestra unos pajarracos
para que difundan su inventada fama: «Cardenio es sabio» (vv. 1265-1281).

Por otra parte, tanto en el «Passo quinto» como en La Arcadia, Mendrugo y Bato,
de acuerdo con su funcién escénica, encarnan dos caracteristicas tipicas del bobo o
simple del teatro aureo, como apunta Canet Vallés [1992:55-56]: la glotoneria y su in-
finita credulidad.?? De nuevo, sera la comedia de Lope de Vega la que nos dé ejemplos
fuera del entremés que prueban de sobra aquella gula y simplicidad. Esta segunda es
la otra cara de la moneda de las burlas de Cardenio: la ingenuidad contra la astucia.
La glotoneria de Bato aparece desde su entrada en escena, cuando se entera de que
su ama va a casarse y, ante la noticia, exclama: «jOh, que ha de haber qué comer!»

20. No es el inico pasaje. En otro, Cardenio llega a fingir, tras el altar de Venus, la voz de la dio-
sa y comentar, ante el éxito de su burla: «jOh, religién de los hombres, / cuanto puedes, pues has
hecho / que esta mi voz jumentil / pase por tiple del cielo!» (vv. 955-958). Serés [2011b:221] comenta
el pasaje con gran acierto: «Aqui, el sutil Cardenio, jejerciendo de Venus casamentera!, urde una
treta para que Anfriso y Belisarda puedan recuperar el amor. Asi, lo pastoril tosco, o entremesil, que
representa aquel personaje, atpa a lo pastoril bucélico o cortesano, figurado en los amores contra-
riados de estos. El exceso que supone que un gracioso se erija en una suerte de deus ex machina de
la accién principal es andlogo al tratamiento humoristico de Anfriso, que confunde a Bato con Beli-
sarda y a Cardenio con Olimpio».

21. Canavaggio [2003:94-96] analiza detalladamente estos personajes y sus funciones dentro
del paso.

22. Véase ademas Asensio [1965:36 y ss.].
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(v. 453); mas ilustrativo, quiza, es que en su ignorancia aluda a la pareja de dioses
conformada por «el dios Pan o el dios queso» (v. 1012). Porteiro Choucino [2014:125]
anota que el pasaje alude «a una de las cualidades méas destacadas del pastor bobo: su
aficion por la comida», en lo que coincide con Pachoén en El caballero del milagro.

Creo que, como intentaré demostrar, es en estos dos rasgos conjugados con un
uso especifico de la palabra donde precisamente radica el sentido y la funcién dra-
matica de aquella utopia gastronémica llamada la tierra de Jauja. Se han abordado
desde diversas perspectivas los valores visuales de las palabras en el teatro de los
Siglos de Oro, empezando por su papel en la vital distincion entre espacio dramdti-
co y espacio escénico, como han estudiado excelentemente Vitse [1996:338] y Arella-
no [1999:203], que siguen la propuesta de Pavis [1984, s.v. «espacio»].?® Explico su
diferencia porque nos permitira entender el juego metateatral que posteriormente
veremos con detenimiento: por espacio dramdtico «se entendera el espacio de la
ficcion, el espacio representado o significado en el texto escrito», que se va «constru-
yendo imaginariamente a partir de las informaciones proporcionadas sobre su uni-
Verso por unos personajes»; en tanto el espacio escénico es el «concretamente per-
ceptible por el publico en el escenario peculiar de tal o cual funcién teatral» (Vitse
1996:338). Asi, el espacio dramdtico crea, por medio de la palabra, un espacio a
duras penas representable fisicamente sobre las tablas. Azaustre Galiana [2009:34]
ha propuesto estudiar esta técnica desde la retorica y remitiendo a dos ambitos
especificos: uno tedrico —la evidentia— y uno practico —la écfrasis o descripcion—.
Vega Ramos [1992:286] nos ofrece una excelente definicién de evidentia:

En una primera aproximacion, la evidencia o enargeia es aquella figura que nombra
la capacidad del texto para propiciar en el receptor la construccién de imagenes viva-
ces: provoca la ilusiéon de que las cosas narradas o descritas estan presentes y de que
se ven como si estuvieran ante los ojos. La figura, pues, se caracteriza por sus efectos,
no por sus modos, y su identificacién con la formula poner ante los ojos se estima una
definicion suficiente.

Ejemplos excelsos de estos recursos retéricos los encontramos precisamente

en nuestros entremeses, pero con una vuelta de tuerca excepcional: como hemos

23. Azaustre Galiana [2009:33] también recoge estos conceptos. Véanse, ademads, los articulos cita-
dos para mas bibliografia, en especial las variantes terminolégicas que recoge Arellano [1999:202 y ss.].
24. Acepta esta definicién Azaustre Galiana [2009:34], que, ademas, aporta abundante bibliografia.
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podido ver, el receptor de la descripcion y narracion de la tierra de Jauja no es
propiamente el espectador del entremés, sino el personaje que sera burlado. A tra-
vés de la viva descripcion, los ladrones de nuestras obritas ponen ante los ojos de
los simples Mendrugo y Bato una realidad ilusoria formada por una tierra prome-
tida para los glotones, que ellos creen al pie de la letra. Casi podriamos decir que
el uso de la evidentia ante unos personajes por definiciéon crédulos e ingenuos es
llover sobre mojado. Prueba de esto es que la palabra llega a enganar a otros sen-
tidos, como se aprecia en el «Passo quinto» de Rueda: con solo escuchar, Mendrugo
dice que «parece que engullo y bebo» (El deleytoso, p. 152). Asi, los ladronzuelos
logran crear una especie de espacio escénico que embelesa al bobo y facilita el pos-
terior hurto. En este contexto, el espectador —o lector, en nuestro caso— de estos
entremeses ve en accion el poder de la palabra como creadora de espacios escénicos
—aunque falsos— para un personaje, lo que lo convierte, en cierta manera, en
complice de los burladores. Este es un ejemplo de juego metateatral y de teatro
dentro del teatro.?

Ahora bien, después de este analisis debemos preguntarnos por una cuestion
fundamental: jestamos ante piezas puramente burlescas —en otras palabras, que
solo buscan despertar la risa del espectador— o estas tienen, en contrapartida y por
utilizar términos de Madronal [2011:47], una funcién moralizante y por ende sati-
rica? Canet Vallés [1992:65-66] apunta como un aspecto que configura el mundo
entremesil «la denuncia de una serie de vicios. Con ello la comicidad de los defectos
corporales y animicos se convierte en comicidad de los defectos morales». Y entre
estos vicios senala la gula y la pereza, que, curiosamente, adquieren su maxima
expresion en la tierra de Jauja: una tierra de abundancia masticable y donde la
pereza no es condenada, sino exaltada. Asi, un personaje que se deja encantar por
la imagen de aquel lugar, en dltima instancia desvela su caracter vicioso y, por tal
motivo, sufre como castigo el despojo de su comida (Mendrugo) o del vino que lleva,
en el caso de Bato. Se preguntaran ustedes, con razéon, como es posible que las pie-
zas tengan un caracter moral si los ladrones salen triunfadores. Esta objecion es
valida en el caso del «Passo quinto», pero, en La Arcadia, Cardenio sufrira las con-
secuencias de sus reiteradas estafas. Incluso, en un acto de justicia poética, sera el
mismo Bato el encargado de saldar las cuentas:

25. Véase el estupendo articulo de Serés [2011a].
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Bato T4 mereces que te ahorquen.
A mis manos has venido;
hoy pagaras tantos golpes
como me dieron por ti
serranos y labradores:
cuando el lobo me fingiste,
me dieron mil mordiscones
los perros de los ganados
y de las casas los gozques.
Pagaras el vino y perlas.

(Lope de Vega, La Arcadia, vv. 3240-3249)

Ademas, para cerrar el circulo, valga ahora apuntar que en las preceptivas del
Renacimiento la fealdad y torpeza se consideraban esencia de lo ridiculo y lo comi-
co, como explica Lopez Pinciano a propésito del argumento de nuestros entreme-
ses: «Cuento es ridiculo ese, dijo Fadrique, y mucho, porque tiene lo feo doblado:
fealdad de parte del labrador [en nuestros ejemplos, los simples], que fue la igno-
rancia, y fealdad de parte de los estudiantes, que fue la picardia» (Philosophia
antigua poética, p. 37). Moralidad y risa, pues, se entremezclan perfectamente y se
complementan.

Como comedia, aunque de signo bien distinto a La ingratitud vengada, El caba-
llero del milagro e, incluso, El caballero de Illescas, podriamos volver a aplicar a La
Arcadia y sus pasajes de clarisimo sabor entremesil la idea antes expuesta de Lopez
Pinciano: «en las comedias, a do la risa es lo principal que se ha de buscar, fuera de
la doctrina, es justo que los episodios ridiculos parezcan una misma cosa con la fabu-
la» (Philosophia antigua poética, p. 24). Y ciertamente en esta no solo parecen una
misma cosa con la fabula, sino que esta trama secundaria es motor y vida de la prin-
cipal. Entremeses, pues, que mantienen un cierto nivel episédico y secundario —los
podriamos, como Timoneda, extraer y editar independientemente o, como Doménech,
eliminar de la accion—, pero que, en dltimas, aportan gran valor a las obras.

La tierra de Jauja, pues, se presenta en nuestros entremeses con diversas
funciones teatrales: en primer lugar, es la carnada que ponen los ladronzuelos para
llevar a cabo su estafa; en segundo lugar, sirve como concreciéon de un juego meta-
teatral en el que participa el espectador. Ademas, entendiendo el cuentecito desde

una tradicién y un género teatral muy particular, podemos concluir que no es esta
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una tierra que se suefie desde el hambre, sino desde la glotoneria y la gula, y que
perfila magnificamente la conjugacion entre lo burlesco y lo satirico. La relacién
intertextual entre la obra de Lope de Vega y el entremés de Rueda se subraya en la
dedicatoria de la comedia, cuando el dramaturgo madrileno defiende que la come-
dia, «puesto que es de pastores de la Arcadia, no carece de la imitacion antigua, si
bien el uso de Espana no admite las rusticas Bucdlicas de Tedcrito, antiguamente
imitadas por el famoso poeta Lope de Rueda» (La Arcadia, pp. 77-78).26 Asi, parece
innegable que Lope tuviera como modelo al sevillano.

IV. CoONCLUSIONES

Si estamos o0 no ante entremeses es algo que queda abierto a la discusion, pero, a mi
juicio, las evidencias se acumulan del lado afirmativo. Las caracteristicas de los pa-
sajes aqui estudiados apuntan en esa direccién: escenas con un menor valor argu-
mental protagonizadas por personajes bajos (como los fanfarrones, lacayos y pastores
rusticos o bobos, propios del mundo entremesil, segiin ha senalado la critica desde
Asensio hasta Canet) y rebosantes de comicidad, bien sea esta puramente burlesca o
mas bien satirica (dos usos bien estudiados en el género breve). En algunos de estos
pasajes incluso encontramos el baile y un ambiente claramente festivo, también tipi-
co del entremés. Se aprecian, en buena medida, los rasgos que propone Madronal.
Por otra parte, he intentado proponer de manera algo implicita dos vias que po-
drian dar frutos en investigaciones posteriores: en primer lugar, como Lope crea esce-
nitas con minimo valor argumental y de claro caracter comico para colocarlas —con
variantes— aqui y alli en comedias de un mismo talante. Es decir, Lope, por comodi-
dad o cualquier otra razon, reaprovecha situaciones ya empleadas por él, creando una
formula funcional. En otras ocasiones, su modelo es un referente literario y teatral
bien conocido en su época, aqui el «Passo quinto» de El deleytoso de Lope de Rueda.
Este caso es muy interesante porque nos permite vislumbrar un claro uso del entre-
més en la dramaturgia de nuestro Lope: una pieza bien definida y enmarcada dentro
del género entremesil, como es el paso de Rueda, se convierte en la reescritura del
Fénix en parte de la accién dramatica mayor, enlazandose y relacionandose, como en

26. A propésito de este tema, Serés [2011Db].
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un collar de perlas, con otros pasajes del mismo caracter. Esto sin entrar ahora en la
consideracion de Madronal [1998:443], quien, a proposito del pasaje de La Arcadia,
sefiala que «este texto breve de Lope sin duda serviria de inspiracién a los entremesis-
tas barrocos»; es decir, el texto de Lope seria también modelo de autores posteriores.

Ademas, esto nos permite vislumbrar la funcién dramatica y teatral de este
tipo de pasajes en las comedias lopescas: la misma, o al menos muy similar, a la de
los entremeses tipicos, entretejidos o independientes de la comedia. En algunos
casos en una posicioén que coincide con la de los entremeses clasicos, es decir al prin-
cipio o al final de un acto; pero en otros, en posiciones mas centrales, siempre con la
misma funciéon. Un uso, sin duda, muy sofisticado y en plena coincidencia con la
poética de lo tragicomico en la comedia nueva defendida por el autor madrilefio,
pero también acorde con la nocién del entremés como episodio.

A esto se suma otro aspecto de importancia: los ejemplos esgrimidos —que se
agregan a los de la critica anterior— demuestran la existencia de una practica pro-
longada en el tiempo, desde finales de los anos ochenta del siglo xvi hasta, por lo
menos, la segunda década del xvil. No deben de ser las tinicas comedias en las que
aparezcan pasajes de este tipo. Habra que revisitar la obra de Lope con oidos aten-
tos a los rumores entremesiles.

Se nos plantea entonces una pregunta importante: jque en las comedias se
presenten «acciones entremesiles», «entremeses embebidos», «empotrados» o «in-
crustados», como perlas en joyas de mayor tamario, nos explica la relativa ausencia
de entremeses propiamente dichos escritos por Lope de Vega? Pregunta que podria
inscribirse en las palabras de Saez Raposo [2012:364]: «Lope de Vega y teatro breve
son dos valores de una ecuacién que no termina de resolver su incégnita». Desde
luego, no estoy en condiciones de dar una respuesta definitiva; sin embargo, creo que
el estudio de los entremeses, entendidos segtuin las nociones contemporaneas —es
decir, articulados en las comedias—, bien podria ser una via fructifera para esclare-
cer la incognita.?” Al fin y al cabo, estamos hablando de «una accién y entre plebeya
gente, / porque entremés de rey jamas se ha visto» (Arte nuevo, vv. 72-73).

27. En un articulo recientisimo, Pontén [2020:97] ha identificado una escena de Las burlas de
amor en buena medida cercana a los entremeses presentados: «La escena que Lope introduce a con-
tinuacion, casi en el centro exacto de la obra (vv. 1579-1662), es gratuita desde el punto de vista de
la fabula, puesto que la accién principal no avanza y no se producen nuevas revelaciones. Se trata
de un nicleo dramatico en buena medida auténomo, una pequena pieza dentro de la obra en la que
la atmoésfera metateatral —aqui, con efluvios picarescos— sigue bien presente».
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