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Abstract The latest criticism on Lope de Vega, when reflecting on the plays that are usually known
as comedias de picaros, has highlighted the inadequacy of El caballero de lllescas in relation to the
other works because it features a character whose honorable disposition and noble origin give him
a status different from the other protagonists. In light of these considerations, this article focuses
on the character of Juan Tomas, the Caballero de Illescas, and aims at clarifying one of the possible
sources from which Lope seems to start drawing his protagonist: the motifs that derive from the
tradition of the adventure books, with specific reference to the popular tale of Roberto el diablo.
The comparative analysis shows how, throughout the first act, anti-chivalric ideals embodied by the
medieval character come to life again in the Caballero de lllescas.
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En el conjunto de obras que Oleza (1991), en su propuesta de clasificaciéon
de los textos dramaticos lopescos, define como ‘comedias de picaros’,* la
inadecuacién de El caballero de Illescas (1602)? con respecto a las demas

1 En ese primer trabajo sobre el tema, el critico mallorquin proponia «un conjunto po-
sible de estas comedias, todavia por determinar» (1991, p. 165), entre las que incluia y
analizaba EI caballero del milagro (1593), El rufidn Castrucho (ca. 1598), El caballero de
Illescas (1602) y El anzuelo de Fenisa (1602-1608). En un trabajo posterior (2001, p. 13),
El caballero de Illescas ya no aparece mas entre las piezas que integran el grupo de las
‘comedias picarescas’, aunque al redefinir el marco temporal del ‘primer Lope’ hasta los
anos 1599-1600, pudiera quedar excluida, més que por una implicita redefinicién genérica,
por razones cronoldgicas.

2 Mencionada en ambas ediciones de El Peregrino (1604 y 1618), EI caballero de Illescas
se publica por primera vez en 1620, en la Parte XIV de las comedias de Lope de Vega, aun-
que su composicién ha de hacerse remontar a los primeros afios del siglo XVII, hacia 1602
(Morley, Bruerton 1968, p. 592).
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piezas del subgrupo ha llamado la atencién tanto del mismo critico®* como
de las investigaciones mas recientes.*

Enmarcada durante los conflictos de la sucesioén castellana de Enrique
IV (1469-1479), mas precisamente en los dias del cortejo de Isabel de Cas-
tilla por Fernando de Arago6n hasta el comienzo de su reinado, la intriga
gira en torno a las peripecias de Juan Tomas, labrador convertido primero
en soldado y después en caballero. Campesino al principio de la obra, ra-
pidamente sigue su reclutamiento para las tropas del rey y su igualmente
rapida desercion. Su paso a Napoles, a principio del segundo acto, marca
su ascenso social a noble caballero de Illescas, con cambio de nombre
incluido en don Juan de la Tierra y enamoramiento de la joven dama Oc-
tavia, a la que convence para que vuelva con él a Espaila. El naufragio del
barco en que viajaban con todas sus nuevas riquezas le obliga a revelar a
su desposada que es un simple labrador y a retornar, resignado, a la vida
del campo. Sin embargo, al final ve recompensada la inica buena acciéon
que ha realizado en su periplo: salvar la vida a un desconocido, el futuro
rey Fernando el Catélico al final del primer acto. Con ello se descubre que,
en realidad, es noble por nacimiento, siendo nada menos que sobrino de
su suegro y primo, por tanto, de la dama patricia que ha raptado.

Por la breve trama presentada resulta evidente la ‘anomalia’ de ese
texto frente a las demads ‘comedias de picaros’: la sola presencia de los
Reyes Catodlicos y la anagnorisis final, preparada por las atipicas reflexio-
nes del protagonista sobre su rédpida e inesperada ascension y caida
social, obligan a una relectura del texto que tenga en cuenta de todos
los ingredientes que Lope estd aprovechando, segin un procedimiento
de hibridacién de géneros y fuentes muy bien conseguido y tan natural
en él (cfr. Alonso 1952, p. 6).

A la luz de estas consideraciones, el presente trabajo, sin adentrarse
en controvertidas cuestiones de género,® se propone esclarecer alguna de
las posibles fuentes de las que Lope parece valerse a la hora de construir
a su protagonista, con especial atencién a una de ellas, perceptible en los

3 Ya en sus primeras consideraciones finales, Oleza se daba cuenta de que «En la ejem-
plarizacion del género que se produce en El caballero de Illescas, hay ya un comienzo de
abandono del género. No es ya una comedia pura, como las otras picarescas, pues se mez-
clan en ella hechos graves e histéricos, personajes reales y reflexiones de profunda indole
moral [...]. La comedia picaresca se deja impregnar por otros géneros» (1991, pp. 186-187).

4 Vazquez Melio, en una aportacién muy reciente, precisa: «El Ginico que se salva inte-
gramente de este proceso de condena publica y exclusién de la comunidad es Juan Tomas,
pues él, a diferencia del resto, posee un caracter honrado que lo lleva a reflexionar sobre la
amoralidad de sus acciones ejerciendo un papel social que no le corresponde» (2013, p. 487).

5 YaOleza (1991, p. 187) reconocia la presencia de elementos del género de capa y espada
(acto II), de la comedia palatina (en el desenlace) y también gérmenes de la férmula de las
tragicomedias de honor villano, con su trasfondo histérico (acto III).
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motivos que derivan de la tradicion de los libros de aventuras® que Lope
emplea para la caracterizacién de Juan Tomaés, abiertamente inspirados
en el personaje del cuento popular de Roberto el Diablo.

La primera novela que se conoce sobre Roberto el Diablo es la versién
francesa La vie du terrible Robert le Diable, publicada en Lyon en 1496.
El gran éxito de la leyenda explica su supervivencia y su exportacién al
resto de Europa (cfr. Tobar 1992, pp. 277-278). El texto se traduce también
al castellano y se imprime por primera vez en Burgos, en 1509; el titulo
de esta edicién, hoy desaparecida, recitaba: Aqui comienca la espantosa
y admirable vida de Roberto el Diablo. Durante todo el siglo XVI la novela
se vuelve a imprimir numerosas veces en varias ciudades espafiolas (cfr.
Wilkinson 2010, §§ 15954-15959, p. 623) y se seguira editando a lo largo
de los siglos siguientes (cfr. Cacho Blecua 1986, pp. 37-38).

La novela narra la historia del perverso hijo de los duques de Normandia,
Roberto, engendrado tras invocar su madre al diablo. La trayectoria vital
del personaje se cuenta desde el peculiar momento de su concepcion,
pasando por su malvada nifiez y atn peor juventud, hasta su conversion,
penitencia y completa redencién, que se sella con su matrimonio con
la hija del emperador. La primera parte (caps. I-XI), la interesante a los
fines del presente trabajo, delinea un modelo negativo de comportamiento
caballeresco: la narracién se detiene sobre la descripcién de los portentos
misteriosos que acompailan el nacimiento de Roberto, su increiblemente
rapido crecimiento, su predisposicién innata a la maldad, su instinto
homicida y su fuerza asombrosa, y, en fin, presenta la vida perversa de
matanzas, robos y violaciones que lleva con otros forajidos al ser expulsado
de la ciudad (cfr. Blecua 1968, pp. 200-210).

No es extrafio que el atractivo de ese personaje seduzca el teatro:
Roberto el Diablo se convierte en protagonista de la comedia EI loco en
la penitencia o tirano mds impropio, editada en 1658 en la Parte XI de
Comedias escogidas de los mejores ingenios de Espana, a nombre de «un
ingenio de esta corte» (cfr. Tobar 1992, pp. 279-281). El éxito también
teatral de la novela estd asegurado por la gran aficiéon que el Siglo de
Oro demuestra por las obras de santos y bandidos (cfr. Garcia Gonzélez
2012, p. 64), que proliferan en la época y que el mismo Lope cultiva en
unos determinados momentos de su vida.” Sin embargo, el personaje de
Roberto el Diablo no despierta a tal punto la imaginacién del dramaturgo

6 En vez que la denominacioén «libros de caballerias», se prefiere usar la de «libros de
aventuras», de acuerdo con la agrupaciéon realizada por Cacho Blecua (1986, p. 36). El mismo
critico, unas paginas después en su estudio, precisa: «Roberto el Diablo se puede definir
como un libro breve de aventuras ejemplares y caballerescas» (1986, p. 50).

7 Las piezas que tienen como protagonista a un bandolero que, segin Garcia Gonzalez
(2012, p. 67), se pueden atribuir con seguridad a Lope de Vega serian tan solo tres, La serra-
na de la Vera, Pedro Carbonero y Antonio Roca. Mucho mas numerosas en su repertorio, en
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como para dedicarle una comedia entera, aunque si que estd presente
en su memoria® y, en el caso de El caballero de Illescas,® constituye el
modelo negativo en el que se inspira para la caracterizaciéon de Juan Tomas
durante todo el primer acto.

La comedia se abre con una larga discusién entre Juan Tomds y su padre,
que se inicia de manera intrascendente pero termina por encaminarse
hacia el linaje del joven y su ascendencia.!® El asunto da la ocasion al
padre de presentar al lector-espectador a Juan Tomads: frente a la pregunta
del hijo «por qué a mi | labrador me hicistes?» (p. 115), que delata su
incomodidad con respecto a su situacién personal,!* el padre se extiende
en una larga descripcién de su caracter, desde que era pequeio:

Tras de esto, considerado

tu humor de dentro y de fuera,

y averiguado el proceso

de tu traviesa ninez,

vi que a mi mala vejez

prenotaba un mal suceso. (p. 116)

No hubo, como en el caso de Roberto el Diablo, portentos extraordinarios
(que acompanasen su nacimiento y crecimiento, sino la conciencia del
padre, en sintonia con el pensamiento neoplaténico de la época, de que la
«inclinacién» de cada uno depende de «su estrella» que «le obliga, | que
juntas muy fuertes son» (p. 115), y que estos, considerado también el
‘humor’, probablemente colérico? de Juan Tomds, eran elementos
suficientes para hacerle presagiar un mal agiiero. La «traviesa ninez» del

cambio, son las comedias sobre vidas de santos, género que el Fénix cultiva con continuidad
a lo largo de su vida (cfr. Morrison 2000).

8 Lope nombra a Roberto el Diablo, por ejemplo, en Los donaires de Matico (anterior a
1596), y en La mocedad de Rolddn (1599-1603).

9 Las citas textuales remiten a la edicién de Gémez y Cuenca (1994, pp. 107-204).
10 Juan: «Luego ¢en las malvas naci?» | Padre: «No son de padres tan buenos» (p. 114).

11 Desde el principio, Juan Tomés manifiesta una sensacion de insatisfaccidon con respecto
a su condicién de labrador. Es su «sangre» de noble, reprimida, que lo empuja inconsciente-
mente al cambio, porque «Nobleza es un concepto que se predica del alma y de la estirpe;
es anhelo y hazafia y alienta en el espiritu y a la vez como aspiracion, esfuerzo y conciencia»
(Ferndndez Montesinos 1967, p. 23). El tema de la sangre como sefial de un origen aristo-
cratico tiene muchos testimonios en la literatura barroca.

12 Durante el siglo XVI se publican numerosos tratados médicos que desarrollan la teoria
hipocratica de los cuatro humores; entre ellos cabe destacar el Examen de los Ingenios para
las Ciencias de Huarte de San Juan, publicado en Baeza, en 1575, que proporciona numerosos
datos para la configuracion psiquica del héroe, de acuerdo con los fluidos corporales basicos
y el caracter de la persona. La célera se asociaba tradicionalmente a la bilis amarilla y a un
temperamento «caliente y seco» (Romero Lépez 1990, p. 879).
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hijo prepara la abierta comparacion con el personaje de Roberto el Diablo,
a la que sigue la descripcién del vil comportamiento actual de Juan Tomas:

PADRE Eres un Roberto el Diablo;
no me obedeces ni quieres;

s6lo el juego y las mujeres

es tu ordinario vocablo.
Vendisteme, alld en Toledo,

tres lechones ahora un afio;
tomaste a tu hermana el pafno

gue aun tengo a su llanto miedo;
hartasme el trigo y cebada;

juras, votas, no te acuestas;
esgrimes todas las fiestas;

traes broquel, cinles espada.

Es més notable tu historia

que la puente de Mantible,*?

y tu enmienda es imposible. (p. 116)

Claro que las maldades del nifio Roberto son mucho més chocantes que
las de Juan Tomas: la narrativa medieval insiste en la excepcionalidad de
Roberto, oscilando entre lo raro, lo historial y lo maravilloso (cfr. Lauer
2009), tanto en la primera parte de la narracién como en la segunda; lo
interesante aqui es constatar cdémo Lope mantiene ese modelo negativo
en su memoria y lo reelabora creando un personaje que retune todas las
maldades ‘posibles’ adaptadas a las circunstancias ‘verosimiles’ de su
época. La «<enmienda» de Juan Tomads parece tan utdpica a los ojos de su
padre como la de Roberto en opinién de los suyos y, en caso de este ultimo,
se cumplira solo por mediacién divina.

Después de esta conversacion Juan Tomas decide marcharse de casa
por no tener que escuchar y obedecer mas a su padre. Empieza aqui el
desfile en directo de las maldades del personaje. Esta parte sigue, a nivel
referencial, el capitulo VI del texto que se titula: «<Como Roberto el Dia-
blo se partié de la ciudad de Roan y se fue por el Ducado de Normandia,
robando y matando, y forzando dueilas y doncellas». Asi, Lope empieza
el relato de las peripecias de Juan Tomas, que parte de la casa del padre

13 Lareferencia a «la puente de Mantible» cierra el largo parlamento del viejo con una se-
gunda alusidn a los libros de caballerias. Se trata del puente, custodiado por unos gigantes,
que marcaba la frontera entre los campos enemigos y las tierras de Carlomagno, el mismo
en el que tuvo lugar el enfrentamiento final vencido por los francos, asi como se narra en
la Historia del emperador Carlo Magno y de los doce pares de Francia (Sevilla, 1525). Esa
misma leyenda es recogida por Calderén en la comedia caballeresca La puente de Mantible
(1685) (cfr. Londero 1996).
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armado con una «espadilla mohosa» (p. 118) y ejecuta su primera diablu-
ra apenas salido de Illescas con unas mujeres, que acaban de apearse de
un carro. Como un Don Quijote* cuya espada se pone al servicio de los
débiles e indefensos, «muy rozagante», precisa la acotacién (p. 119), Juan
Tomas les propone:

¢No haran

a esta espada mil mercedes

en que la nombren por suya

y al dueiio por su escudero? (p. 120)

Frente a la reacciéon no muy amistosa por parte de las damas, Juan Toma4s,
olvidandose de repente de sus buenos propositos y fiel a su temperamento
enojadizo, reacciona dandoles «sopapos y coces», a los que, incrédula,
Dorotea se pregunta: «;Hay tal maldad?» (p. 121). La escena acaba con
la muerte de uno de los dos hombres que acuden en su ayuda a manos
de Juan Tomas, al que no le queda otra opcién que huir hacia una torre**
vecina. Desde este momento en adelante, son los demdas personajes
quienes insisten en la caracterizacion, cargando las tintas, de este malvado
estereotipado que es Juan Tomas: la otra dama Teodora exclama espantada
«jQue tanta maldad no asombre | la tierra!», comentario al que acompafia
el del corregidor «{Oh, perro, sin Dios, sin ley!» (p. 122), cuando se entera,
que desde lo alto de la torre, el joven le estd lanzando piedras. Siguen las
palabras de los alguaciles, aterrorizados por tener que custodiarle solos:
«ijPar Dios, que temo a este mozo! | No le quisiera guardar», exclama el
primero, al que hace eco el segundo «El es rayo del lugar» (p. 124). A través
de su breve dialogo el lector se entera de acontecimientos precedentes que
completan la caracterizacién a Roberto el Diablo de Juan Tomas:

ALGUACIL 2 Antes de apuntar el bozo,
sobre entrar en una viia

descalabro dos o tres.

ALGUACIL 1 ¢Y no tuvo, ahora un mes,
una peligrosa rifia

14 Las armas oxidadas de Juan Tomés recuerdan a la armadura sui generis de Don Quijote.
Tanto Lope como Cervantes, alinedandose a las teorias de la época acerca de lo risible, basan
su humor en el concepto de la deformitas: la risa nace de la inversion parddica del modelo, las
magnificas espadas de que se sirven el rey y sus caballeros (cfr. Roncero 2005, pp. 758-759).

15 Enlashistorias caballerescas, «la torrey el puente que a esta da acceso funcionan nada
mas que como barreras que los personajes tienen que traspasar para lograr sus propositos,
sean ellos su salvacidn, la derrota de los enemigos, o el encuentro con la doncella amada»
(Londero 1996, p. 905). Aunque quede en el aire el recuerdo de esa simbologia, no es este
el caso, dado que Juan Tomas se refugia en la torre, que se precisa que fuera de una iglesia,
por la inmunidad que le garantiza.
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en que dejé medio muerto

a mi sobrino Polanco,

y a Francisco Esteban, manco

y a Hernan Sé&nchez, patituerto? (p. 124)

Los dos alguaciles tienen justo el tiempo de pronunciar estas palabras
antes de encontrarse cara a cara con Juan Tomds que, «con la espada
desnuda» (p. 125), les amenaza con matarlos si se opusiesen a su huida.
Como el personaje de la novela medieval, también el protagonista lopesco
parece tener una innata «inclinacién» a matar y herir a todos los que se le
oponen en su camino, aparentemente sin una real justificacién, sino por el
puro placer de la violencia. Si en el caso de Roberto su mala predisposicion
procede de su ascendencia diabdlica, no es asi en el de Juan Toma4s,
quien, en realidad, es noble por nacimiento y, de acuerdo con el sistema
de valores de Lope, en la opinién de Fernandez Montesinos, su nobleza
tendria que imponerse sobre su supuesta ‘mala estrella’ dado que «es la
sangre heredada la que determina la trayectoria de la voluntad. La sangre
heredada hace al héroe serlo» (1967, p. 23). A ese argumento se le podria
oponer, con toda razoén, la fase todavia no madura de composicion de este
texto, de ahi que también los tipos dramdaticos no respondan in toto a la
Teoria sobre los personajes de la comedia nueva asi como presentada por
José Prades (1963), sino méas bien sean «personajes organicos que crecen y
cambian a través de la accidon dramética de acuerdo con las circunstancias
existenciales del momento» (Poteet-Bussard 1981, p. 352).1¢ Sin descartar
la validez de esa opinién, en este caso, considerada la mencién explicita de
Roberto el Diablo, la sensacion es que Lope esté simplemente haciendo un
calco del modelo, siendo esta maldad gratuita y sorprendente, el aspecto
en que los dos personajes mas se asemejan.*’

De nuevo en libertad, empieza su segunda aventura. Al encontrar una
compaiia de soldados, decide alistarse. Comienza una larga escena, un
tanto pintoresca, que tiene lugar en el campamento de los soldados, en-
tregados a naipes y apuestas. Juan Tomas se lanza a tomar parte en la di-
versién colectiva y acaba ganando a los demas compaifieros, que empiezan
a dudar de la honorabilidad de sus éxitos en el juego y a reiiir con él. El
joven tahur es salvado in extremis por el Capitdn, que se pone de su parte
y lo cubre en su huida.

Sin embargo, Juan Tomds no consigue escaparse, porque es interceptado
por los alguaciles y los soldados; en el intento de defenderse, mata a un

16 Tanto Poteet-Bussard (1986) como Cafias Murillo (1991), no incluyen en el corpus de
las obras que analizan El Caballero de Illescas, probablemente por razones cronolédgicas.

17 Con esto, no se excluye a priori que el modelo pueda ser el ‘picaro real’, aunque se
considere una propuesta menos valida, teniendo en cuenta también que la etiqueta ‘picaro’
puede dar lugar a malentendidos, como sefiala en su analisis Vdzquez Melio (2013, p. 484).
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companero antes de fugarse definitivamente. Frente al amigo muerto, el
soldado Alvarado comenta, cerrando la escena: «Este hombre es Roberto»
(p. 141). Se completa aqui la identificacion de Juan Tomas con el personaje
de Roberto el Diablo: es la segunda vez que se menciona y que se insiste
en este parecido, que, no por casualidad, se repite tras el enésimo muerto
que el joven ha dejado en su camino.

En este punto, cambia por completo la situacién en el escenario: aparece
el Infante don Fernando junto con sus caballeros. Es la escena que concluye
el primer acto y que anticipa la ‘redencién’ final de Juan Tomas. Su destino
le llama a ser testigo de un ataque de tres soldados en contra del futuro
rey; al admirar la destreza con la espada del Infante, Juan Tomds decide
ponerse al lado de este contrincante, al que acaba salvandole la vida. En
recompensa, el caballero desconocido le deja un diamante?®® pidiéndole que
«no le des a otro [sino al Rey] aunque te veas | en mas necesidad que verte
creas» (p. 145). Se trata del episodio que, en el final, le recompensara
con el favor del Rey y el tan deseado ascenso social. A partir de esta
escena deja de repetirse la comparacién entre Juan Tomdas y Roberto el
Diablo. Al dramaturgo no le interesa seguir el hilo de la novela medieval:
la experimentacién de Lope, como ya observaba Oleza (1991, p. 187), se
encamina no hacia una comedia de santos, sino hacia el género de capa
y espada y el palatino.

En conclusion, la fase todavia precoz de composicién de esta comedia la
convierte en banco de prueba para la expresion artistica del dramaturgo.
De ahi, su inadecuacién a integrarse, debajo de una etiqueta univoca, en
un grupo o subgrupo de comedias, y la dificultad de encaminar el andlisis
de sus personajes, en especial de su protagonista, hacia una categorizacién
mas general. La intencién de ese trabajo no ha sido acercarse a ese objeti-
vo, sino, al contrario, sacar a la luz una de las varias facetas del Caballero
de Illescas, precisamente, la que comparte con su modelo de perversion
Roberto el Diablo y que se activa durante todo el primer acto. Resulta, de
hecho, de fundamental importancia para comprender a fondo el texto, no
subestimar la tradicion de los libros de aventuras y de caballerias, que en
la manifestaciéon maés alta de sus ideales anti-caballerescos vuelve a tomar
vida en el personaje de Juan Tomds, el Caballero de Illescas.

18 Se trata de una variante de las que Weber de Kurlat considera como «secuencias
asociadas» (1976, p. 129) muy aprovechadas por el «Lope-preLope»: la entrega de una joya
por el galan o la dama a su pareja, que tiene siempre un valor simbélico. De clara herencia
caballeresca, sorprende que se trate de una piedra de gran valor y no de un anillo (como,
por ejemplo, sucede en Los comendadores de Cérdoba, probablemente de 1596-1598).
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