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1. Una comedia del destierro: El caballero del milagro

En otro lugar estudiamos la importancia que tuvieron, en los origenes de la
comedia nueva, los afios de destierro que hubo de cumplir Lope de Vega por sentencia
judicial, tras el pleito que entabld contra €l Jeronimo Velazquez y su familia (Cafias
Murillo, 2000a [y 2004]). En ellos, especialmente en los que entro al servicio del duque
de Albay pasé junto a éste en sus posesiones de Alba de Tormes y su alrededores, el
sur de Salamanca y el norte de la actual provincia de Céceres (Abadia, La Vera, Las
Hurdes), se cre6 el modelo draméatico (Cafias Murillo, 1984) que estaba llamado a
convertirse en triunfador en el Barroco, dejando desplazadas todas las demas propuestas
que se presentaron (Cafias Murillo, 1991, 1995, 2000a [y 2004], 2003b).

Por esta época se efectud la composicién de un conjunto de textos dentro de
los cuales se perfilaron de forma definitiva las caracteristicas esenciales que iban a
conformar dicho modelo dramatico, que iban a ser imitadas por escritores posteriores
que aceptaron la propuesta lopista, convirtiéndose asi en consolidadores de su labor
(Cafas Murillo, 1991, 1995, 2000a [y 2004], 2003b, y 1999 [y 2003a]). De una de esas
obras nos vamos a ocupar en el presente trabajo. Se trata de El caballero del milagro.

El caballero del milagro es obra también conocida por el titulo de El
arrogante espafiol. De hecho, los editores-adaptadores modernos incluyen esta segunda
denominacion como primera, dandole preferencia sobre aquella por la que la pieza es
generalmente recordada (Lope de Vega, 1964 y 2007). Juan German Schroeder (Lope de
Vega, 1964: XIV) explica las causas de esta eleccion:



respecto al titulo, he preferido el primitivo, que el mismo Lope dio a su comedia, y
con el cual cierra la misma:

...y aqui, senado, se acaba

el arrogante espafiol.”

El titulo con que posteriormente, en la parte XV, aparece impreso, “El
caballero del milagro”, podria dar una impresion equivocada al publico que no
asistiera a la representacion haciéndole pensar en una comedia “de santos” de las
muchas que escribio el Fénix. He mantenido como subtitulo —al modo de la época—
“Caballero de milagro”, utilizado por Lope en el estribillo que abre y cierra la

accion: “Por eso es caballero de milagro”.

Razones similares defiende Fernando Doménech [Lope de Vega, 2007: 30]. No obstante,
nosotros hemos preferido mantener el titulo Unico, simple y no doble, con el que el texto
es identificado en las dos versiones editadas en el Siglo de Oro que conocemos y han
sido catalogadas, y, en consecuencia, ése es el que utilizaremos en el presente trabajo.
Tal opcidn se ve corroborada por el propio Lope de Vega, quien incluye la comedia en la
conocida lista que insertd en el “Prologo” a su novela El peregrino en su patria, ya desde
la edicion de 1604, y alli la denomina El caballero del milagro (Lope de Vega, 1973: 58).
Quiza el mismo Fénix modificd el titulo que primero asigno a su creacion, exp licitado en

el ultimo verso de ésta, tras

reflexionar [...] que su Luzman nada tenia de arrogante en lo moral, aunque lo fuese

en lo fisico, y, para evitar equivocos, lo rebautizo definitivamente.

como sugirio en su dia Cotarelo (Lope de Vega, 1917: X).
El caballero del milagro se publicé dentro de la Decimaquinta Parte de las
Comedias de Lope de Vega Carpio, impresa en Madrid, por la Viuda de Alonso Martin,

a costa de Alonso Pérezl, mercader de libros, en el afio 1621, aungue recibi6 aprobacién

1 Padre del escritor Juan Pérez de Montalban, destacado seguidor de Lope, como es bien
sabido. Véase Anne CAYUELA (2005), Alonso Pérez de Montalban. Un librero en el Madrid de los
Austrias, Madrid, Calambur (Biblioteca Litterae, 6).



de Vicente Espinel firmada el 24 de septiembre de 1620. En dicho volumen figuraban
también La malcasada, Querer la propia desdicha, La vengadora de las mujeres, El
caballero del sacramento, La Santa Liga, El favor agradecido, La hermosa Esther, El
leal criado, La buena guarda, Historia de Tobias, y El ingrato arrepentido. El caballero
del milagro ocupaba alli el lugar nimero doce, con lo que cerraba el tomo (La Barrera,
1860: 444). La parte recibié otra impresion, en el mismo afio 1621, también en Madrid,
por Fernando Correa de Montenegro, igualmente a costa de Alonso Pérez, mercader de

libros, lo que prueba su gran aceptacion por parte de los lectores,

Esta doble impresion, al mismo tiempo, prueba la gran venta que tenian las

comedias de Lope de Vega.

como explica Cotarelo (Lope de Vega, 1917: X, nota 1).

La fecha de composicién de la comedia fue establecida por Morley y
Bruerton (1968: 238-239), quienes, basandose en la métrica, siguiendo su conocido
método, la localizaron en los afios anteriores a 1598, y, dicen, probablemente, entre 1593
y 1598. No obstante, es una de las piezas que figuran en el manuscrito Gélvez, en donde
se informa que fue escrita en “30 noviembre-diciembre 1593” (Morley y Bruerton,
1968: 660).

El caballero del milagro figura en la Decimaquinta Parte dedicada a Pedro de
Herrera (Lope de Vega, 1993: 145). Morley y Bruerton (1968: 238) informan:

“Representola Vergara”.

2. Sobre problemas generales de composicion

El caballero del milagro es una comedia de capa y espaday enredo, que se
centra en las artimafias que sabe tramar un joven espafiol, toledano, que se encuentra en
la ciudad de Roma en el siglo XVI. Unas artimarias que le sirven para vivir a costa de los
demas, y, especialmente, de las mujeres, a quienes engatusa con su buena planta,

resaltada por los buenos vestidos que luce. La accién principal relata las relaciones



amorosas que mantienen diversos galanes y damas, todos los cuales sufren las
maquinaciones del protagonista principal.

El tema basico que se aborda es la fortuna, los cambios de fortuna en
concreto. A él se unen el engafio y el enredo. Luzman lo destaca y lo explica con claridad

en su ultima intervencion que cierra la comedia (Lope de Vega, 1993: 241):

De milagro al fin subi

y por milagro bajé;

grave ejemplo en mi se ve.

¢, Qué he de hacer, triste de mi?
iAh, humilde fortuna y braval!
A Espafia quiero partirme,
que en Roma podran decirme;
“Quien mal anda mal acaba.”
Esto es més claro que el sol
gue este fin se me aguardaba,
y aqui, senado, se acaba

El arrogante espariol.

Son versos en los que se inserta, a la vez, la ensefianza, el mensaje, que se puede extraer
del argumento. El protagonista, en ultima instancia, acaba tan mal debido a sus propios
merecimientos, por causa de sus enredos y de sus engafos constantes en toda su
trayectoria vital anterior. Por ello padece la accion de la justicia poética que le
proporciona el castigo correspondiente.

El tema del amor aparece en el argumento de la comedia, pero no es asunto
fundamental. Es tratado en tono de farsa, de comedia de gran enredo. El cddigo aparece
con motivos mas sueltos por ello (Cafias Murillo, 2003b). EI amor no es tomado en
serio. En la pieza lo fundamental son los cambios de fortuna, el enredo, el engafio, la
comicidad.

En El caballero del milagro adquiere gran importancia la ambientacion. Es
obra urbana. En ella se refleja, en tono humoristico el mundo de los soldados espafioles

gue se encontraban de paso por Roma en el siglo XVI (la accién se sitUa en la época de



Carlos V [Lope de Vega, 1993: 221]), su tipo de vida, sus preocupaciones, sus
aventuras, sus amorios, sus relaciones con las mujeres del lugar, sus ansias de diversion.
Por todo ello se ha llegado a sugerir la existencia de un cierto costumbrismo en su
argumento, de una atmosfera que anticipa la propia del sainete de la llustracion?2.

El recurso fundamental al que se acude para componer ese argumento es el
enredo, como es propio de la comedia de capa y espada, como sera propio de la
posterior comedia de figuron (Roso Diaz, 1997, 1998, 1999, 2001). Un enredo que se ha
querido trazar de forma racional. No es producto del azar, de la casualidad, del destino.
Es presentado e introducido como consecuencia de la accion de un personaje que maneja
todos los hilos: Luzman, el protagonista principal de la comedia.

Pocos tipos se utilizan para construir los personajess. Tan sélo
identificamos agonistas perfilados a partir de los tipos del galan, de la damay del criado.
No obstante uno de los criados, Lombardo, debe ser destacado. En su caracterizacion se
han incluido claros rasgos que pertenecen completamente al tipo del gracioso. Y
detectamos esos rasgos ya 1593, antes de la composicion de La francesilla, de1596,
postulada durante mucho tiempo como primera obra lopesca, y de la comedia nueva, que
contiene el referido tipo y personaje, y en el mismo afio, el susodicho 1593, en el que
aparece Pinelo dentro del argumento de El favor agradecido, el primero de los graciosos
documentados de Lope, y del modelo dramético que él cre6, como demostré en otro
lugar (Cafias Murillo, 1991: 88). En Lombardo son identificables ya algunos caracteres y
funciones que son propios del tipo del gracioso inserto en la poética del género al que
pertenece la comedia (Cafias Murillo: 1984). Hace chistes, con lo que introduce
comicidad y rebaja la tension (Lope de Vega, 1993: 162-163). Es materialista (Lope de
Vega, 1993: 163). La comida es para él preocupacion esencial (Lope de Vega, 1993: 163,

2 Schroeder afirma que en ella “lo rufianesco y popular se anticipa al garbo pintoresco de
un Ramoén de la Cruz y del posterior sainete” (Lope de Vega, 1964: XIV). Sobre la ambientacion, ver
también Fernando Doménech, Lope de Vega, 2007: 9-14.

3 Sobre el modo de construir un personaje y las diferencias entre tipo y personaje, véase
Caflas Murillo, 2000b: 29-30. Sobre los personajes, Fernando Doménech, Lope de Vega, 2007:; 20-26.



169, 170, 171, 176). Corrobora todo una conclusién que ya habiamos defendido con
anterioridad (Cafias Murillo, 1991). Es una prueba mas de que el gracioso se va
perfilando progresivamente en el teatro del Fénix desde sus primeras épocas, y de que en
fechas anteriores a La francesilla ya hace acto de presencia en su produccion.

En similar situacion se halla el tipo del figuron?, asunto este del que nos

vamos a ocupar en el siguiente apartado.

3. Hacia el figuron: el tratamiento de Luzman

A lo largo de la comedia Luzméan se ve convertido en el eje principal de
composicién. Sobre él, sobre sus hechos, sobre sus intrigas, se monta todo el argumento.

Ha sido construido sobre el tipo del galan (Cafias Murillo, 1992). En los
primeros momentos de la accién aparece como un caballero, como un galan, insistimos,
preocupado por sus relaciones con las mujeres. No obstante, pronto se desvela cuél va a
ser su verdadera caracterizacion. Inmediatamente el rasgo esencial del personaje queda
puesto de manifiesto. Es presentado como un auténtico picaro, no un picaro literario, no
un protagonista de una novela picaresca, sino un picaro real.

Ya Cotarelo habia destacado lo “acentuado” que se encuentra “lo picaresco
del caréacter del protagonista” (Lope de Vega, 1917: X). Luzman es, a lo largo del
argumento, un picaro, un aprovechado, sin oficio ni beneficio, que engafia a las mujeres y
vive a costa de ellas valiéndose de su “talle”, de su apostura, de su buena planta (Lope
de Vega, 1993: 147). Las damas caen rendidas a sus pies y hacen en todo su voluntad.
Presume de ser un caballero, pero el auditorio conoce su verdadera situacion, la ficcion
de sus apariencias, su realidad de carecer de fortuna, de vivir al dia, “de milagro” (Lope

de Vega, 1993: 194-195, 241)5, y a costa de los demas§, y, muy especialmente, a costa

4 Para una bibliografia sobre el figuron, véase Garcia Lorenzo, 2007: 13-19.

5 En el acto segundo Tristan lo define como “ Caballero de milagro”, como lo denomina a
continuacién Lofraso, ironizando un tanto (Lope de Vega, 1993: 194-195).

6 Algunos agonistas destacan estos aspectos, como Tristan y Lofraso en su conversacion
del acto segundo (Lope de Vega, 1993: 194-195).



de esas mujeres a las que encandila con sus encantos, sus enredos y su gran labia (Lope
de Vega, 1993: 184). Y tiene una gran capacidad para engaiiar, de la que frecuentemente
alardea. Se considera un maquinador mejor que el mitico Odiseo, el Ulises homérico,

siempre “habil en recursos” (Lope de Vega, 1993: 185):

iQué bien la supe engariar!

iMalos afios para Ulises!

Sufre reveses, pero en todo momento muestra una asombrosa capacidad de recuperacion,

reconocida y resaltada en ocasiones por otros personajes’. Su mencionada capacidad
para engafiar no es solo ejercida sobre el sexo femenino. Los hombres también padecen
sus tretas. Es un picaro integral, que maneja perfectamente, con sus enredos, los
sentimientos y las vidas de los demas, sean varones o mujeres8. Incluso sus victimas
admiran su maestria en el engafio, como reconoce Camilo en el acto tercero (Lope de
Vega, 1993: 221). Algunos de los agonistas se encargan de resaltar sus cualidades
picarescas. Otavia lo identifica como “picafio” (Lope de Vega, 1993: 189). Tristan, en el
desenlace, cuando Luzméan es abandonado por todos como castigo a sus enredos, le
espeta: “Ojo el picafio” (Lope de Vega, 1993: 241).

Esta es la caracterizacion predominante en Luzman, principal protagonista
de la comedia, como hemos advertido. No obstante, para su configuracién han sido
utilizados otros rasgos que también es necesario destacar. Se encuentran especialmente,
por no decir exclusivamente, en el acto primero, en las escenas iniciales del argumento.

Son caracteres que nos van a recordar otros gque tienen una importancia fundamental en

7 Asi, en la conversacion entre Tristan y Lofraso sita en el acto segundo (Lope de Vega,
1993: 194-195).

8 Veéase la conversacion que Luzman mantiene con Camilo y Leonato a finales del acto
segundo (Lope de Vega, 1993: 199-202), o la que mantiene con Isabela en el acto tercero (Lope de Vega,
1993: 213-218). Sobre el caréacter picaresco del protagonista trata también Fernando Doménech, Lope de
Vega, 2007: 21-23.



la delimitacion de otro de los tipos que ocupan un lugar destacado en la poética general
de la comedia nueva, y, en concreto, en el capitulo de personajes. Se trata del figurén®.
Del figurén se han proporcionado a lo largo de la historia, ya desde el siglo
XVIII, ya desde la Poética de Luzéan, diferentes definiciones. En las méas recientes se
destaca su ridiculez, su mania nobiliaria, su preocupacion por su posicion social, su

fatuidad, su pedanteria... Olga Fernandez (2000: 133) lo retrata como

un personaje ridiculo, tanto por su aspecto fisico como por su psicologia, mediante
el cual se critican defectos humanos, mé&s o menos graves, y comportamientos

sociales negativos, casi siempre llegando a lo grotesco.

Garcia Ruiz (2002: 146) se ocupa de los defectos ridiculos y grotescos que posee el

tipo, y llega a matizar que

Este defecto no tiene por qué ser exclusivamente la mania nobiliaria, sino los
distintos vicios morales, manifestados en su conducta y en su lengua: la presuncion
de la posicion social o del atractivo fisico, la necedad, la tacaferia, la pedanteria
culta, la mala educacion, la torpeza del lenguaje amoroso o comunicativo, la

cobardia, la credulidad, el desgraciado aspecto del fisico o la indumentaria.

Hasta afios bien proximos poco se conocia sobre los origenes del figuron. Ni
siquiera se habian identificado con claridad las primeras comedias en cuyo argumento
llega a intervenirlo,

De los origenes hoy en dia se acepta que la comedia de figuron, como
subgénero de la comedia nueva, constituye una derivacion de la comedia de capa y

espada, si bien, como matiza Olga Fernandez (2000: 135),

9 Volimenes y trabajos generales sobre la comedia de figuron son Lanot y Vitse, 1976,
Lanot, 1980, Garcia Ruiz, 2002, Olga Fernandez , 2003 y Garcia Lorenzo, 2007.
10 Sobre los origenes del tipo y las primeras obras en las que se incluye, véase Garcia

Ruiz, 1993 y 2002: 146-147, Sanchez Jiménez, 2007, Serralta, 1988, 2001 y 2003.



la comedia de figuron [...] [es] algo més que una variante de la comedia de capa y
espada, [...] [es] una auténtica especie nueva de teatro cdmico [...] que desembocard
abiertamente en la farsa. [...] ese personaje grotesco llamado figurdn [...] rompe el
equilibrio entre las esferas comica y seria de la comedia durea y diluye también la
separacion de estamentos sociales que ambas marcaban. [...] se produce debido a la
naturaleza del personaje del figurén [...] [quien] es por clase social (un hidalgo)
perteneciente a la primera [la seria], pero por caracter, comportamiento y aspecto

fisico entra dentro de la segunda [la cdmica].

La misma estudiosa (2000: 134 nota 7) explica:

el origen de la comedia de figurén no es exclusivamente teatral, sino que se ve
influenciada por géneros narrativos como la novela picaresca, el Quijote, la novela

cortesana[...] y también en los géneros satirico-costumbristas [...].

En los origenes del tipo Evangelina Rodriguez Cuadros (2007: 90) resalta,
muy acertadamente, que el figurén constituye una “hipercaracterizacion de la figura del
galan o caballero de la comedia”.

Centrémonos de nuevo en la construccion de Luzman. En su caracterizacion
se destacan varios rasgos que en el figurén tienen una intervenciéon destacadisima. El
primero es la admiracién que siente el agonista por su propio aspecto fisico, por su
belleza, por su buena planta, por su buen “talle”, el orgullo que exhibe por los mismos,
el interés que muestra por destacarlos ante los demés. El segundo, su preocupacion por
los vestidos. El tercero, su preocupacion, también, por guardar las apariencias, por su
imagen social. A ellos habria que afiadir algunas cualidades como el egoismo y la
insensibilidad ante los sentimientos de los demas.

Todos estos rasgos se hacen bien presentes en los albores de la comedia.
Luzman aparece en la primera escena como un caballero, como un “gentilhombre” (Lope
de Vega, 1993: 147), que incluso tiene criados a su servicio. Su preocupacién por su
aspecto fisico, por su “talle”, es manifiesta, y se encarga muy bien de destacarlo ante los

otros, presumiendo ante ellos de su “bella portada” (Lope de Vega, 1993: 168) y de la



buena labor que hizo Dios con él (Lope de Vega, 1993: 147). Es algo que las personas
gue lo rodean no dejan de destacar. Asi, Beatriz, —aunque ya en el acto segundo, pero
enlazando con la presentacion inicial-, lo juzga, como va a acontecer con los figurones

maduros posteriores, como arrogante y pagado de si mismo (Lope de Vega, 1993: 186):

Y este arrogante mozuelo
esta de si tan pagado,

que piensa que no ha criado
igual hermosura el Cielo.
Todas me dicen que estan
Muertas en ver que me rindo,
Y yo, de verle tan lindo,

Melancolias me dan.

A él le gustan los vestidos elegantes, pues “mil hombres de mal talle / vestidos parecen
bien” (Lope de Vega, 1993: 148). El gran amor que se profesa a si mismo impide que

pueda querer a las mujeres, como le dice Tristan (Lope de Vega, 1993: 150):

No te quieras tanto a ti

gue a ninguna mujer quieras.

Desprecia al sexo opuesto (Lope de Vega, 1993: 151). Justifica su cobardia por la
necesidad de guardar su belleza (Lope de Vega, 1993: 156). Tristén, al principio del acto
primero, ironiza un tanto con su obsesion por su figura y por realzarla con buenos
vestidos, que puedan admirar los demas. No obstante, el criado no llega a sobrepasar los
limites y no cae en la tentacion de ridiculizarlo, como sucedera con los figurones
maduros, plenamente formados, del teatro posterior.

La aproximacion al tipo del figurén solamente se mantiene en el acto inicial.
A partir del acto segundo, Luzmén ya se comporta s6lo como galan picaro, y el interés
en él por resaltar su talle y destacar la importancia del vestuario no aparece. Son

esencialmente las mujeres, como Isabela, las que destacan su buen “talle” (Lope de Vega,
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1993: 182) y alaban su apariencia fisica; aunque, del mismo modo, los hombres que
intervienen en el argumento no dejan de reconocer ambas realidades, y baste recordar
como Lofraso lo elogia afirmando que “Tiene extremado talle y linda labia” (Lope de
Vega, 1993: 194).

En definitiva, en la mayor parte de la comedia, en los actos segundo y
tercero, en Luzman su faceta de picaro aprovechado se superpone al incipiente figuron
inicial y lo supera, quedando como caracterizacion predominante. Las actitudes del
principio quedan completamente relegadas, con lo que tampoco ha lugar a la
ridiculizacion y a la satira que en un primer momento empiezan a ser esbozadas y a
hacer acto de presencia. Debido a ello el nuevo tipo no llega a cuajar plenamente en esta
pieza. El propio personaje se presenta como individuo preocupadisimo por guardar las
apariencias, por hacer pensar a los demas que se halla en posesion de una posicion social
y econdémica que no es la suya, y ello es un rasgo absolutamente preeminente en él. Su
objetivo lo quiere conseguir cubriéndose con ricos vestidos, —que ni siquiera son suy 0s—,
rodeandose de buenos criados, —a quienes no tiene posibilidades de pagar ni piensa
hacerlo—, cuidando su buen talle, montando un buen caballo y viviendo en una buena
casa, —que no son de su propiedad—, y haciéndose pasar por noble (Lope de Vega, 1993:
196-198). Son actitudes tipicas de un picaro social, pero que apartan al protagonista del
camino que habia de desembocar en el figurén pleno. Su caracter de picaro prevalece
sobre todo lo demés. En el figuron no hay simulacién, ni interés por aparentar una
posicion ante la sociedad. El figurdon tiene una posicion social y econémica clara y
consolidada. No necesita fingirla. La posicion que representa es real.

El caballero del milagro es buena muestra de la transicion hacia el figurén, y
corrobora ideas que criticos anteriores habian expuesto. Como el enlace del figurn con la
figura del galan. Como la importancia de los ambientes y personajes picarescos en los
origenes del tipo, asi como la conexion que el subgénero tiene inicialmente con ellos.
También constituye una prueba, en conclusion, de que, como sucedia con el tipo del
gracioso, el tipo del figuron se va fraguando, y perfilando progresivamente, en la

produccion dramatica del primer Lope de Vega, en sus comedias del destierro. En alguno
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de los personajes de esta época, en Luzméan en concreto, se van avanzando rasgos que
entraran después a formar parte del perfil completo del tipo maduro, una realidad que ya
ha sido documentada, desde hace poco tiempo (Antonio Sanchez Jiménez, 2007), en
fechas proximas a la de creacion de El caballero del milagro, en el afio 1600, en la
comedia, también lopesca, La contienda de Garcia de Paredes y el capitdn Juan de
Urbinall, Es una muestra mas que explica la forma en que el Fénix va, insistimos,
progresiva y sucesivamente configurando los rasgos, los constituyentes, llamados a
definir su propuesta teatral, su nuevo modelo dramético, que habia de erigirse en la base
esencial de composicion de todo el teatro de su época, y, particularmente, de aquellos
textos englobados en el fendbmeno social y literario que historicamente se ha querido

identificar con la denominacion de comedia nueva.
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