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1. Introduccién: oralidad y escritura en el teatro

El historiador de la lengua ha indagado siempre en los textos escritos
para encontrar testimonios que sirvieran para conocer el estado de
lengua, de tal modo que en él se reflejara lo mas fielmente posible la
lengua ‘real’, esto es, la que se usa en la comunicacién cotidiana. Se
han documentado las caracteristicas graficas que pudieran revelar el
funcionamiento del sistema fonematico y las variantes de realizacién,
se ha elaborado una morfologia y una sintaxis historicas en las que
pudiera advertirse la accién evolutiva en la lengua hablada, se han
descrito el léxico y las expresiones fraseologicas que pudieran ser
propias del habla conversacional y se han estudiado los recursos ex-
presivos procedentes de la lengua hablada que se hubieran integrado
en el texto escrito. Los textos literarios, atn los mas naturalistas, sélo
traducen una parte de la oralidad, de tal modo que no incoporan todos
los elementos verbales de la lengua conversacional. Por otra parte, la
escritura, al carecer de signos gestuales y visuales, debe crear los me-
canismos necesarios para dar cuenta de ellos. El didlogo teatral tiene
un relevante valor testimonial porque es palabra escrita para ser ac-
tualizada en la oralidad, acompafiada de los elementos proxémicos y
kinésicos necesarios.'

Por ello, no es exacto identificar expresién coloquial con uso oral
del lenguaje. Asi, por ejemplo, la creacién de significados de origen
metaférico y metonimico, nacidos en la lengua hablada contextualiza-
da, pueden generalizarse en la escritura y, en ocasiones, ser propios
sélo de la lengua escrita. De igual modo, una metéfora puede evocar
el tipo de creacién metaférica propio de la lengua hablada y, en cam-
bio, tener su origen en la lengua literaria. Cuando en un paso de Rue-
da se usa la palabra péndola en la expresion péndola de cinco palmos

" Trabajo realizado en el marco del Proyecto de Investigacién PB 95-0364.-
1 .,
Cf. Poyatos 1994.
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para significar ‘remo’, este valor es indisociable del significado ir6ni-

co y burlesco propio del habla de hampones, lo que sirve para insertar

la metafora en el mundo picaresco que conviene a la situacién escéni-

ca, en la que se amenaza al delincuente con la condena a galeras. Esto

significa que la escritura tiene diversos modos de reflejar lo oral, que

no consisten en la mera imitacién de la lengua ‘real’. Los escritores

del Siglo de Oro — y de modo particularmente brillante Cervantes —

fueron creadores de usos idiomaticos peculiares que cumplian, entre

otras, la funcién de acercar la oralidad a la escritura. Un ejemplo no-

table lo constituyen las denominadas “prevaricaciones idiomaticas de

Sancho”,” pero los testimonios podrian multiplicarse. Un caso especi-

fico de imitacién de la oralidad desde la escritura consiste en la utili-

zacion de cultismos deformados fonética o graficamente, usados fre-

cuentemente fuera de su contexto verbal especifico y, a veces, con

acepciones que no corresponden al uso etimolégico. El Vocabulario

de germania de Cristobal de Chaves, de 1609, documenta cultismos .

léxicos y semanticos utilizados como férmula para caracterizar el ha-

bla del hampa. Bien conocido es asimismo el procedimiento utilizado

por Juan del Enzina, consistente en crear latinismos arrusticados en el

habla sayaguesa, que pone en boca de algunos de sus personajes. El

propio Cervantes usé de este procedimiento con aguda ironia. Lo difi-

cil es determinar hasta qué punto estas creaciones idiométicas habian

nacido en el uso oral del lenguaje o habian sido trasmitidas desde un

origen escrito y eran, por tanto, consecuencia de una retérica de la es-

critura, por mas que su transmision correspondiera también a la len-

gua hablada. En todos los casos, el mecanismo de ‘oralizacién’ de la

escritura es semejante. El escritor intuye los mecanismos de creacion

neolégica propios de ciertos estratos socio-profesionales (generalmen-

te procedentes del marginalismo social) y los imita, creando un nuevo ,

Iéxico que, al menos en parte, es asimilado en la jerga social corres-

pondiente. .
De este modo, la lengua viva de una época puede reflejarse en los |

textos literarios no sélo mediante la incorporacién de usos coloquiales

ya existentes, sino también con la integracién de nuevas férmulas de |

creacién idiomatica. Se provoca asi una especie de interaccién de ora- !

lidad y escritura que puede presentar manifestaciones muy diversas.

Lo que aqui me interesa es determinar cémo, en los pasos de Lope de

2 Cf. Alonso 1948.
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Rueda y en los entremeses de Cervantes, el dialogo teatral recoge es-
tructuras discursivas que pueden ser identificadas como propias de la
oralidad y, mas atn, de un tipo especifico de oralidad.

El mecanismo de interaccion de oralidad y escritura en el Siglo de
Oro tenia dos canales privilegiados: la predicacion y el teatro. La pri-
mera contribuyé notablemente a la introduccion de elementos retori-
cos en la lengua hablada usual y, de modo particularmente importan-
te, a la integracion en la lengua hablada de ciertos elementos lingiiisti-
cos — léxicos y fraseologicos principalmente — de naturaleza barroca’
pero, sobre todo, acostumbro a la recepcion oral de una lengua extre-
madamente artificiosa, que prepard sin duda el camino para la acepta-
cion del drama calderoniano.

En el polo opuesto de esta situacion se halla el proceso de creacion
de un lenguaje teatral de caracter ‘realista’. Como es bien conocido,
desde muy pronto (Juan del Enzina, Diego Sanchez de Badajoz, Gil
Vicente, etc.) existieron intentos de acercar la lengua de los persona-
jes draméticos a la lengua comin y cotidiana. Sin embargo, ello no
pudo realizarse con la mera transcripcién de didlogos propios de la
lengua conversacional prototipica,' sino que fue preciso crear una
nueva técnica del didlogo. En este proceso fue capital la aportacién de
Rueda y de Cervantes, tal como se manifiesta en los ‘pasos’ del pri-
mero y en los entremeses del segundo. No obstante, entre la estructu-
ra del didlogo en Rueda y la fluidez conversacional de Cervantes exis-
te un salto que es preciso explicar.

2. El dialogo teatral como forma del discurso

Una conversaci6n espontdnea no puede ser nunca un didlogo literario
¥y, mucho menos, un didlogo teatral. La espontaneidad conversacional
tiende a la dispersion tematica y a la disgregacion elocutiva, dos efec-
tos que no pueden ser tolerados en la representacion teatral. En el es-
cenario no se puede mantener una conversacion coloquial, sino que es
necesaria una planificacion que permita subordinar el didlogo a la si-
tuacién escénica. Se ha dicho que todo didlogo — y de modo especial
el didlogo teatral — no puede cumplir satisfactoriamente su funcién
comunicativa si no se crea el marco conversacional apropiado. En el

? Cf. Delgado 1987.
* Cf. Briz 1995.
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caso del lenguaje teatral, el marco conversacional necesita convertirse
en ‘envolvimiento escénico’. Ello supone que el didlogo teatral tras-
ciende el didlogo conversacional en el sentido de que en €l participa,
aunque pasivamente, una tercera persona que es €l piblico. De este
modo, los elementos organizativos del didlogo no se articulan s6lo so-
bre la deixis del yo y del #4, sino también sobre la presencia de la ter-
cera persona, que desempefia un papel fundamental para que la co-
municacién sea eficaz y que impone ciertas condiciones pragmaticas
de naturaleza muy especifica. Para que un didlogo se constituya como
texto es necesario que la llamada cooperacion discursiva cree sufi-
cientes marcas de cohesion, de tal modo que el proceso interactivo
llegue a constituir una unidad intencional de comunicacién. Por eso, la
oralidad de los textos es el resultado siempre de una ‘reconstruccién’
literaria. De este modo, Cervantes no trata de imitar el lenguaje ‘real’
de los personajes, sino que hace reales a los personajes mediante un
dialogo construido literariamente.

Como se ha dicho mas arriba, la conversacién tiende a la fragmen-
tacion y a la dispersion porque cada locutor introduce libremente
elementos discursivos nuevos en una secuencia no planificada, que
acaba con el agotamiento del discurso. Extremando las cosas, diria
que en el escenario no es posible mantener una conversacién, si un
dialogo. Este estara siempre planificado en funcién del desarrollo de
la accion, de la situacion escénica y del caracter de los personajes. Pe-
ro, al mismo tiempo, el discurso debe bifurcarse hacia el alocutario
activo (el interlocutor escénico) y hacia el pasivo (el piblico); de ahi
la necesidad de limitar los parlamentos y de condensar los estimulos
comunicativos’ para que el lector o espectador puedan participar en la
situacion dramatica.

La funcién primaria del didlogo teatral no es comunicar sucesos,
sentimientos o ideas, sino hacerse presente en el ‘marco escénico’,
cobrar existencia y, a partir de ese momento, la cooperacion discursi-
va permitira, en su caso, crear un mundo en comun. La irrupcién de
un personaje en escena exige no sélo su visualizacion (aspecto, ade-
manes y gestos, mirada, etc.) sino que implica su insercién en un de-
terminado molde de comunicacion. El receptor (lector o publico) debe

* Llamo estimulo comunicativo a todo elemento (fénico, gramatical, seman-
tico o pragmatico) que tenga entre sus funciones facilitar la progresion del
discurso; cf, Bustos Tovar 1996b.
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interpretar la funcién de ese personaje en el conjunto de la representa-
cién. Por eso, sus primeras palabras estin destinadas a hacerse pre-
sente elocutivamente, esto es, a ser presentado como interlocutor en el
espacio de relacion que el autor ha creado y que debe ser identificable
para el publico. En un género tan condensado como el entremés, esa
identificacién debe ser inmediata. Por eso, €l autor recurre a persona-
jes conocidos, estereotipos mas o menos caricaturizados, que van a
hablar y actuar (vestimenta, gestos, comportamientos) de un modo
que coincide con ‘lo esperado’ por el publico. Lo novedoso no se ha-
lla en la accién dramaética, sino en la construccion del didlogo.

No basta con crear personajes y situaciones escénicas, sino que €s
necesario establecer un cierto molde comunicativo, que debe hacer
posible la recepcién de lo representado en la escena, permitiendo la
interpretacién global del significado de los diferentes elementos escé-
nicos: accién, personajes, situacion, etc. Por eso la irrupcion de un
personaje en escena supone, como se ha dicho, una suerte de presen-
tacién de si mismo que se manifiesta en su lenguaje y, al mismo tiem-
po, una identificacién con el marco de tematizacién que el autor quie-
re trasladar a su publico.

Catherine Kerbrat-Orecchioni® ha descrito las diferencias entre el
didlogo teatral y las conversaciones reales. En el teatro no se habla co-
mo en la vida; eso significa que los personajes no hablan como tales
seres vivientes, sino como ‘seres draméticos’. Por eso la ‘propiedad’
del discurso teatral no consiste s6lo en hablar de acuerdo con la nafu-
raleza de los personajes, sino como el espectador espera que hable
ese personaje. Es necesario literaturizar el didlogo para que €ste sea
teatralmente eficaz, es decir para que adquiera propiedades dramati-
cas. El juego técnico consiste en que el autor ‘traslada’ su propio dis-
curso al acto elocutivo de un personaje, estableciendo un espacio de
elocucién que permita la adecuacién al lugar de la escena, y crea asi-
mismo un espacio de relaciéon que haga posible que el acto de elocu-
ci6n sea compartido cooperativamente con otros, de tal forma que di-
cho acto cree el marco conversacional apropiado para las ‘personas
dramaticas’. En tercer lugar, el espacio de tematizacion debe proyec-
tarse en dos direcciones: una, hacia los alocutarios que se hallan en la
escena; otra, hacia el receptor real, es decir hacia el lector o el espec-
tador.

¢ Kerbrat-Orecchioni 1984.
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La presencia de un receptor pasivo — el publico — exige el dominio
de un conjunto de recursos, que constituye un elemento importante en
la técnica de construccion del didlogo dramético: creacion de fun-
ciones interactivas especificas (por ejemplo, las confiadas a persona-
jes ya conocidos por el piblico, como ocurre en los ‘pasos’ de Lope
de Rueda y en los entremeses cervantinos); utilizacion de estructuras
comunicativas que pertenecen a la retérica dramética, como puede ser
el mondlogo mas o menos puro y los ‘apartes’ (con sus variantes: dia-
logo en voz baja, cuchicheo, encabalgamiento conversacional, etc.);
respeto riguroso de los ‘turnos de palabra’, salvo que su encabalga-
miento tenga un sentido dramatico; omision de marcadores conversa-
cionales que no tengan una funcién especificamente dramadtica, etc.
Todas ellas son caracteristicas que diferencian el didlogo teatral del
didlogo conversacional. Por eso, hay que insistir en que ese didlogo
debe pasar por el tamiz de la construccion literaria. Los locutores ha-
blan en el texto como personajes que son, por una parte, portavoces
del mundo dramético construido y, por otra, voz del autor que dice al
publico su verdad.

En los géneros dramaticos de amplio desarrollo este proceso es
complejo porque el autor puede demorarse en la identificacion de los
personajes y en el desarrollo del conflicto dramaético. La técnica tea-
tral permite combinar diferentes efectos dramaticos. Sin embargo, en
las piezas cortas, destinadas a ser intercaladas en la representacion de
obras largas, como fueron los ‘pasos’ y los entremeses, todos los ele-
mentos dramadticos deben condensarse. El piblico ha de identificar in-
mediatamente el tipo de personaje y la situacién escénica. Por eso el
‘paso’ comienza por ser mera representacion de una anécdota; el en-
tremés debe superar esta limitacién, aun admitiendo, como indico
Eugenio Asensio’ que “el entremés es una pieza corta, accién lidica
de un cuarto de hora”, y que no hay que ver en ellos excesivas tras-
cendencias. En efecto, los ‘pasos’ y los entremeses se construyen ini-
cialmente (aunque con distinto grado de desarrollo) en torno a dos nd-
cleos: uno, definido por los tipos teatrales — estereotipos caricatures-
cos procedentes de la realidad o de la tradicion literaria (es bien cono-
cida la intensa influencia de la comedia italiana) — y otro, que consiste
en la provocacién de un minimo conflicto escénico de caracter realista
y costumbrista, en el que el desenlace casi siempre carece de impor-

7 Cf. Asensio 1965.

i
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tancia. En el caso de los ‘pasos’, la pieza puede integrarse en el inte-
rior de la comedia, como de hecho ocurre en algunos de ellos.®

Aunque Cervantes reconocié su deuda con Lope de Rueda, no
deja de haber notables diferencias entre los ‘pasos’ y los entremeses.
Los primeros no llegan a ser sino meros bocetos dramaticos; estan
destinados a constituir simples estampas costumbristas y burlescas
que no superan la intencién de ilustrar un desarrollo dramético mas
amplio. Los elogios de Cervantes se explican porque el gran novelista
percibi6 la intensa comicidad que se desprendia de los didlogos, a ve-
ces cercanos a la expresion del absurdo, como tendré ocasién de
ejemplificar mas adelante. Con diversos procedimientos, Rueda dio
con la clave de imitar el lenguaje vivo y real apropiado a los persona-
jes que habia transmitido la tradicion literaria. La distancia, todavia
insalvable, residia en los limites que imponia la anécdota costumbris-
ta. Para superarla habria que esperar al desarrollo de los entremeses,
desde Cervantes a Quifiones de Benavente.

3. El lenguaje y la construccion del didlogo en los ‘pasos’
de Lope de Rueda

Lope de Rueda destiné sus piezas a la representacion teatral, no a la
lectura. Fue la sagacidad de Joan de Timoneda la que las salv6 del
olvido, percibiendo sus valores dramaticos. Los ‘pasos’ son obra de
un profesional de la escena, autor, actor y director, todo en una pieza.
La posicién de Cervantes fue diferente. Sus comedias y entremeses
“nunca representados” hubo de darlos a la imprenta no sélo para sal-
varlos del olvido sino, como €l dice, para que el lector pudiera cono-
cer “los sentimientos escondidos del alma”, que no siempre pueden
ser percibidos completamente en la representacion teatral. Para Rueda
los “pasos’ son acto teatral y no los concibié fuera de ese marco; sin
embargo, aun admitiendo que el autor se refiere a las ocho comedias y
no sélo a los entremeses, Cervantes trascendié esa finalidad y quiso
convertir su teatro en escritura, es decir en obra destinada también a

¥ Ya don Leandro Ferndndez de Moratin advirtié la autonomia que tienen
estas “piezas cortas’ y le adjudic6 titulo a algunos de estos ‘pasos’ interca-
lados en las comedias. Eso ha permitido a los modernos editores de Lope
de Rueda entresacar textos que tienen unidad y que estaban fundidos en las
obra largas. Véanse Gonzélez Ollé 1973, Hermenegildo 1986, Gonzilez
Ollé/Tus6n 1992 y Canet Vallés 1992,
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la lectura. Este hecho marca, a mi entender, una profunda diferencia
entre unas y otras obras. Aun siendo comun la intencién lidica, am-
bos autores se situaron en posiciones artisticas bien distintas. A ello
corresponden técnicas teatrales y grados de desarrollo del género que
es preciso diferenciar.

En los ‘pasos’ de Lope de Rueda el lenguaje es indisociable del ti-
po de representacion y de la naturaleza de los personajes. Adviértase,
por ejemplo, el comienzo del Passo segundo, La cardtula, en el que
la presentacién de los personajes exige una visualizacién de los ges-

tos:
Alameda. — JAca estd vuessa merced, sefior mosamo?
Salzedo. — Aqui estoy, st no lo ves?
Alameda. — Pardiez, sefior, a no toparos, que no lo pudiera en-

contrar aunque echara més vueltas que un podenco
cuando se viene a acostar.

Muchas veces la gesticulacién va acompafiada de gritos, exclamacio-
nes y carreras, de tal modo que implica una técnica de representacion
apropiada, en la que dominan los elementos caricaturescos y, en oca-
siones, grotescos. Carentes de acotaciones, se da por hecho que el ‘re-
presentante’ (el actor) conoce bien qué debe hacer al mismo tiempo
que dialoga. El lenguaje se imbrica en la situacién escénica. Sirva co-
mo ejemplo el siguiente texto correspondiente al Passo de Pajares y

Veir;g'im'o:1

Verginio.— Mira, Pajares, déxate d’essos predambulos y cibrete
bien essa capa, que gran tardanca es la que hazen y
venirlos has acompafiado.

Pajares. — {Que no estd bien cubrida?

Verginio. — No, acaba ya.

Pajares. — Apértese vuessa merced de mi cobridero y perdone.

Verginio. - (Paréscete que estd bien cubierta?

Pajares. — Esso vuessa merced lo dird, que yo no lo veo ni des-
cubro palmo de tierra.

Verginio. — iO mal afio te dé Dios! ;Que no te has de saber cubrir
una capa? Mira, quando te la mandaren cubrir, ansi
la has de poner.

Pajares. — (Ansi? ;Ya, ya esta bien cobrida? Guarde, jqué dize?

Verginio. — Agora si; toma este sombrero.

® Cito por la edicién de Gonzélez Oll¢ y Tusén 1992: 119.
1 Cito por la edicién de Canet Vallés 1992: 234-235.
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Pajares. — /Quién lo ha de tomar?
Verginio. — (Diz que quién? T1 lo has de tomar.
Pajares. — A porpusito, jburlase conmigo? Hame liado como a

costal de harriero y “jtoma el sombrero!” ;Con qué
mano lo havia de tomar?

Sé que no tiene maneras [‘orificio en el vestido para
sacar los brazos’] ni sacabuches [‘instrumento en
forma de trompeta’ empleado en sentido figurado] ni

capa como balandran de arcediano.
Verginio. — jAsno! ;Que por aqui baxo no la sabes sacar?
Pajares. — (Por dénde?
Verginio. — Por aqui jDuelos te dé Dios!
Pajares. — Dize la verdad. Mas, peccador de mi y de vuessa

merced, y perdone que los parto por medio, ;quiere
que me ande yo de calle en calle halconeando [‘mi-
rando con altaneria’], dando manotadas como pez
que ha caydo en garlito, o como mulo de afioria que,
dando vueltas al derredor, no halla paradero cierto?

Adviértase que todo el didlogo exige una gesticulacion exagerada, en
la que se manifiestan las dificultades que tiene el bobo Pajares para
utilizar adecuadamente la vestimenta que se le ha proporcionado (ca-
pa y sombrero). El didlogo esté, por tanto, subordinado a la interpreta-
cién y sobre ésta ha de recaer el efecto comico. El didlogo es mero
apoyo de la accion interpretativa; no contiene mensaje alguno. El par-
lamento tltimo del texto transcrito es bien patente: “;quiere que me
ande yo de calle en calle halconeando, dando manotadas como pez
que ha caydo en garlito o como mulo de afioria que, dando vueltas al
derredor, no halla paradero cierto?” El texto indica los tres tipos de
gestos que el actor debia realizar para interpretar la escena.

No son infrecuentes las situaciones en que el didlogo ha de ir
acompafiado de golpes, saltos y carreras. Ello corresponde a los casti-
gos y persecuciones que constantemente sufre el personaje burlado,
generalmente el simple, el negro o el lacayo. A esta gesticulacion co-
rresponde un lenguaje directo. Sirva de ejemplo el Décimo passo, La
generosa paliza.

La adecuaci6n del didlogo a la gesticulacién alcanza en ocasiones
una sorprendente perfeccion. En el Passo sexto, Pagar y no pagar, la
construccién del didlogo y su armonia con la situacién escénica es ad-
mirable, teniendo en cuenta el primitivismo de estas breves piezas
dramaticas. El simple y el ladrén mantienen un tira y afloja en torno a
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la identificaci6n visual del segundo como acreedor de la deuda que ha
de pagar el primero.

El segundo elemento importante de la innovacién de Rueda consis-
te en la adaptacion de la expresion lingiiistica al caracter de los perso-
najes. Por eso eligié la prosa frente al verso y, dentro de aquella, una
lengua que reflejara el &mbito social al que pertenecen sus personajes.
Entre los muchos elementos que cumplen esta funcion, me fijaré es-
pecialmente en dos de ellos: las formas de apelacién y las transgresio-
nes lingiiisticas o, si se prefiere, lo que podriamos llamar las prevari-
caciones idiomaticas de ciertos personajes.

El vocativo desempefia una importante funcién en la construccion
del dislogo."" Es un elemento basico en el texto, ya que fija directa-
mente el tipo de relacion pragmaética entre el yo y el 7 del didlogo. Su
significado propio es llamar la atencién del interlocutor; desempefia
primariamente una funcién fatica o de contacto entre locutor y alocu-
tario y, simultdneamente, sefiala el tipo de relacion social, personal,
afectiva, etc. que existe entre ellos. Su manifestacién formal puede
ser diversa pero, inicialmente, hay dos fundamentales e inmediatas: el
apelativo empleado y las llamadas formas de respeto y de confianza.
Al primero corresponden dos tipos principales: el nombre propio y el
tipo de tratamiento. Pues bien, ambas férmulas desempefian asimis-
mo una funcién identificadora en el plano teatral, es decir, sirven no
s6lo para poner en contacto a los personajes, sino también para que el
publico identifique inmediatamente su condicién social y personal.

Tanto en los ‘pasos’ como en los entremeses, los nombres de los
personajes se corresponden con frecuencia bien con el valor del este-
reotipo (nombres rdsticos para el bobo, el estudiante, el ladrén, el
amo, el hidalgo, la dama, la doncella, el paje, etc.), bien con un claro
sentido burlesco, refiriendo el nombre propio a realidades cotidianas
menosvaloradas. Asi, el licenciado X4quima (nombre que remite a
xdquima ‘cabezal de cordel con que se ata el cabestro”) dialoga con el
Bachiller Braguelo (que remite a braguelo ‘la parte que esté junto a la
paleta o juego de las manos de las reses’) en el Passo quarto, El con-
vidado. En la misma obra dos personajes se refieren a un cierto licen-
ciado Cabestro, lo que da lugar a un juego burlesco de significados:'?

' Cf. Bafién 1993.
"2 Edicién de Gonzélez Ollé y Tusén 1992: 148.
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Caminante. -  ;Sabria me dar vuessa merced de un sefior licencia-
do?

Bachiller. - No le conozco. Diga: ;como se llama?

Caminante. — Sefior, alla se llamava el licenciado Cabestro.

Bachiller. — Sefior, en mi posada estd uno que se hace nombrar el
licenciado Xaquima.

Caminante. — Sefior, esse deve de ser, porque de cabestro a xaquima

harto parentesco me paresce que hay. Llamele.

De modo semejante, tal como advierte José Luis Canet Vallés," los
nombres de los personajes en el Passo de Ortega y Perico remiten al
nombre de un ave poco mayor que la perdiz, muy comun en Espafia,
y al nombre de perico ligero respectivamente. De modo semejante, en
el Passo sexto, Pagar o no pagar, Cevadon es el nombre del simple y
remite a cebar ‘dar de comer al ganado’, de donde cebado ‘gordo,
grueso’.

Este recurso (hacer coincidir el nombre de los personajes con el de
animales) tenia una gran tradicion en la literatura medieval desde el
Arcipreste de Hita, y era un procedimiento muy arraigado para carica-
turizar la realidad. También Cervantes se aprovecharéd de este recur-
so. Este mecanismo parddico, original de las fabulas clasicas, tuvo
una importante difusién (y no siempre con finalidad meramente par6-
dica) en la literatura del Siglo de Oro.

Dificil es determinar hasta qué punto este procedimiento de refe-
rencias habia arraigado en la lengua viva, pero no parece arriesgado
suponer que los espectadores eran capaces de identificar inmediata-
mente la relacién entre el nombre y su significado parédico. Lo que si
diferencia a Rueda de Cervantes es que éste no se limita a emplear
este procedimiento con intencién meramente parddica. Mientras que
en Rueda el lenguaje conviene exclusivamente a la intencién caricatu-
rizadora, en los entremeses existe una trascendentalizacion de este
plano superficial y sirve como instrumento para comunicar lo aparen-
te con lo real. De ello me ocuparé mas adelante.

Las formas apelativas son variadas segun la condicién de los per-
sonajes: sefior, mossamo, muessamo, para dirigirse al duefio o sefior
de la casa; mochacho para dirigirse al criado o al paje; hermano como
féormula familiar de confianza, que se utiliza sobre todo entre criados,
etc. Todos ellos corresponden a usos habituales en la lengua hablada,

13 Cf. Canet Vallés 1992: 244.
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testimoniados desde antiguo y vigentes en todo el teatro del Siglo de
Oro.

En ocasiones, la diferencia en el tratamiento es una forma de ex-
presar un contraste irénico, que subraya la boberia del simple. Sirva
de ejemplo el didlogo ente Cevadén y el ladrén Samadel, en el Passo
sexto, Pagar y no pagar:

Samadel. — iHola, hermano! Es hora que traigais essos dineros.
Cevadén. — LEs vuessa merced el que los ha de rescebir?
Samadel. — Y ain el que los ha de tener en la bolsa.

Adviértase el tratamiento de hermano (signo de igualdad social) que
otorga Samadel al simple frente al vuessa merced de éste. Ello pro-
porciona a este uso un valor irdnico, como conviene a la burla que se
ha tramado. A este vocativo corresponde un tratamiento en el que al-
ternan vos y .

Las formas de tratamiento reflejan el proceso de evolucién que es-
taban sufriendo desde el siglo XV." De este modo, se registra la al-
ternancia entre las formas de tercera persona (vuestra merced en la
alteracién dominante de vuessa merced) con las de segunda persona
vos, ti. La primera sirve, obviamente, para que lacayos y bobos se di-
rijan al superior. Llama la atencién que no existan otras formas més
evolucionadas de este tratamiento (voacé, vucé, etc.), que si encontra-
mos en otros textos de finales del siglo XVIy en el propio Cervantes.
El desgaste fonético de las formas de tratamiento, que habria de con-
ducir a las mas simples uced y usted, estaba ya avanzado en la segun-
da mitad del siglo XVI, aunque los ‘pasos’ no lo reflejen. Por otra
parte, la alternancia vos / fi no corresponde ya a una oposicién de
respeto / confianza, sino que refleja la confusion existente en este si-
glo respecto de sus valores pragmaticos. En efecto, la forma vos con-
serva su valor original (tratamiento de respeto entre iguales y de infe-
rior a superior), pero se testimonia también con valor tanto de respeto
como de confianza entre iguales. Asi se advierte, por ejemplo, en el
Passo de Guiomar, Clavela y Julieta."” La duefia Clavela trata indis-

' Cf. Lapesa Melgar 1970.

1> De este modo, Gerardo trata de vos a su hija Clavela, mientras que ésta usa
indistintamente vuessa merced y ti para dirigirse a su padre: Clavela.—
(Qués lo que mandas [r2], sefior?. Gerardo.— No, cosa ninguna, hija que si
os [vos] envié a llamar no fue mas sino por no dezillo a essa lengua de tor-
do [...] Clavela.— Pierda vuessa merced cuidado.
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tintamente de vos y de 74 a la moza Julieta, incluso en un mismo par-
lamento: “S4came [#4] aqui un asiento y dexaos [vos] de rezongar”.
Este tratamiento va precedido de un vocativo insultante, picuda ‘char-
latana’, con el cual le reprocha su tardanza en acudir a su llamada.

El tratamiento 7 de superior a inferior se advierte en la forma de
interpelar tanto el padre Gerardo como la hija Clavela a la negra Gui-
omar. Se observa en los textos una mezcla de usos y de valores, como
correspondia a la intensa evolucion que las formas de tratamiento es-
taban sufriendo durante el siglo XVI. Asi lo testimonia el uso de 4 y
vos indistintamente como formas de confianza entre personas de baja
condicién social, en el Passo de Troyco y Leno sobre la mantecada.'®

El vocabulario y la fraseologia es uno de los grandes hallazgos de
Rueda, dada la riqueza de léxico y la variedad de matices seménticos,
procedentes de la lengua viva, que emplea en sus ‘pasos’. Ello con-
viene al tipo de personajes y a las situaciones escénicas. Carentes
éstos casi completamente de intriga, el autor confia la comunicacién
dramadtica al gesto y a la palabra; de ahi la importancia que ésta ad-
quiere en la representaciéon. En estos pasajes tan breves, el publico
debe conectar inmediatamente con la representacion, identificando a
los personajes por los gestos que realizan y por su lenguaje. Gonzélez
Oll¢é dedica un capitulo importante de su Introduccion a los pasos de
Lope de Rueda a describir las figuras retdricas que existen en el di-
logo."” Afiadiré aqui algiin aspecto complementario. Aparte de la in-
corporacion de valencianismos,'® gasconismos, lenguaje de negros,'’
léxico jergal,zo etc., que han sido estudiados con detenimiento, Rueda
recrea el lenguaje de la calle utilizando, entre otros, dos tipos de for-
mulas: el vulgarismo ristico o arcaizante, y la deformacién lingiiistica
y el simil grotesco. Al primero corresponden formas del tipo huesse
por fuesse con aspiracién vulgar y arcaizante en formas léxicas con
diptongo [wé] inicial.*’

' Cf. Canet Vallés 1992: 267-269.

'7 Cf. Gonzélez Oll&/Tusén 1992: 34-44.

'* Cf. Gonzalez Ollé 1980 y 1982.

' Cf. Weber de Kurlat 1962 y Veres d’Océn 1976.

% Cf. Veres d’Océn 1950.

2! Cf. Passo terzero, Cornudo y contento ed. Canet Vallés, p. 133: “Pues si
aquesso no huesse ya seria muerta”, y Passo de Troyco y Leno sobre la
mantecada, ed. de Canet Vallés 1992: 268: “en viéndola se me hueron los
ojos tras ella como milano tras pollera”.
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Esta misma intencion vulgarizante se advierte en el plano morfol6-
gico: quiés por quieres, ternds por tendrds; interpolacién del pronom-
bre atono en el futuro y el condicional (estarme hia) que el lenguaje
rustico habia conservado como arcaismo. Con todo, lo mas frecuente
es la utilizacién de formas Iéxicas con falsas diptongaciones (estuen-
ces, conuesco, etc.) y de otro tipo que, fueran o no propias de gentes
ignorantes, servian para crear una lengua que correspondia a la situa-
cién escénica. De este modo, Rueda no se limita a imitar la lengua
‘real’, sino que él mismo crea la que conviene a una realidad escéni-
ca. La mayor parte de estas deformaciones Iéxicas corresponde al ha-
bla de los simples, criados y lacayos: a porpiisito por a propdsito,
estrémago por estomago, ciligio por silencio, letrudo por letrado,
crego por clérigo (quizas procedente del sayagués), dlima por alma,
diabro por diablo, retdlicos por retéricos. Caracter burlesco tienen
también ciertas creaciones morfolégicos como obispeso y obispesa.
En otras ocasiones se confunden intencionadamente citas cultas, como
ocurre en el Passo de Pablos y Ginesa:

Pablos. — ¢Diz que quién? Yo te lo diré, muger. Al tiempo que
yo y la burra estdvamos embevecidos mirando el rue-
co o la rueca del Hijo prélogo o como se llama [...]

Ginesa. — (EIl carretén del Hijo prédigo querréis dezir?

Pablos. — Si, si, del Hijo hypocrito [...]

Antes he recordado que la finalidad inica de estas obras era de caréc-
ter humoristico. Robert Jammes* ha descrito cinco tipos de comici-
dad en el teatro espaifiol del Siglo de Oro: lo disparatado, lo descom-
puesto, lo escatologico, lo picaresco y lo erético. En los ‘pasos’ de
Lope de Rueda dominan dos de ellos; lo disparatado y lo picaresco. El
primero se manifiesta de modo magistral en la creacién de didlogos
absurdos, construidos sobre la negacion de la evidencia verbal. Véase
este ejemplo del Passo sexto, Pagar y no pagar:

Bregano. — iOla, Cevaddn, ven acé!

Cevadén. — iSefior, a, sefior! ;Llama vuessa merced?

Bregano. — Si, sefior, yo llamo.

Cevadoén. — Luego vi que me llamava.

Bregano. — (En qué vio que le llamava? -

Cevadoén. — ¢Diz en qué? En nombrarme por mi nombre. .
Bregano. — Ora ven ac4. ;Conosces...?

2 Cf. Jammes 1980. |

|
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Cevadén. — Si, sefior, ya conuezco.

Bregano. — (Qué conosces?

Cevadén. — Essotro. El. Aqueste. El que dixo vuessa merced.
Bregano. — (Qué dixe?

Cevadén. — Ya no se m’acuerda.

El didlogo disparatado estd cuidadosamente organizado en el plano
verbal. La reiteracién de lo evidente (la llamada del sefior) proyecta el
didlogo hacia el absurdo. Lo mismo ocurre mas adelante: la interrup-
cién del parlamento de Bregano (“;Conosces...?”") convierte en intran-
sitivo un verbo monovalentemente transitivo (“Si sefior, ya conuez-
co”) Por eso, cuando Bregano pregunta por el complemento directo
de ese verbo (“;Qué conosces?”), el simple contesta con una inteli-
gente naderia deictica: “Essotro. El. Aqueste. El que dixo vuessa
merced”. La simpleza del criado se manifiesta en la ruptura constante
de la coherencia dialégica. El autor ha creado un didlogo artistico
construido sobre la carencia de cooperacion discursiva para dar cuen-
ta de la simpleza del bobo. Lo que importa es que ese didlogo se
transforme en una escena comica y sea percibida como tal por los es-
pectadores.

Los procedimientos utilizados con esta misma finalidad son diver-
s0s y no siempre se corresponden con la imitacién del habla esponté-
nea, sino que, como en el caso anterior, responden a una técnica lite-
raria de construccioén del didlogo que Rueda domina magistralmente.
El encadenamiento del didlogo constituye una parte fundamental de
esa técnica, como muestra el ejemplo anterior y los parlamentos que
siguen al mismo.”* En otras ocasiones la comicidad del didlogo reside
en la dificultad del simple para dotar de coherencia a su propia mane-
ra de expresarse. Se ha dicho que la simpleza del bobo es més mental
que verbal, pero existen abundantes ejemplos de lo contrario. Es cier-
to, sin embargo, que en muchos casos el absurdo dialégico surge de la
mala interpretacién verbal que hace el simple del mensaje recibido.*

A veces el juego de palabras aparece en boca del Licenciado que
trata de embaucar al Bachiller

y por tanto, querria suplicar a vuessa merced que vuessa merced me hi-
ziese la merced de me hazer merced. Pues estas mercedes se juntan con

2 Véase el texto en Canet Vallés 1992: 155.
2% Véase el texto en Canet Vallés 1992: 155-156.
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essotras mercedes que vuessa merced suele hazer, me hiziesse la merced
de prestarme dos reales

Este tipo de recurrencias, y otras de naturaleza analoga, aparecen
constantemente en la obra de Rueda no como signo de torpeza lin-
gliistica, sino como producto de una cuidada elaboracion literaria. En
el caso anterior, el juego de palabras formado sobre la voz merced
trata de ocultar la verdadera intencién del mensaje (la peticion de di-
nero) pretendiendo aturdir al alocutario. En el plano pragmatico, la
construccion, organizada de modo puramente verbal, sin argumentos
l6gicos ni afectivos, esta al servicio del efecto persuasivo que produce
el aturdimiento del interlocutor. Este tipo de comicidad se halla cerca-
no a la categoria picaresca descrita por Jammes. Asi ocurre también
en el Passo de Ortega y Perico; el didlogo inicial entre ambos, que
desencadena la burla, permite al simple Ortega engaifiar al paje Peri-
co.”> Gonzélez OlI¢* ha subrayado el uso frecuente de la anadiplosis
como férmula de encadenamiento del didlogo. Esta estructura corres-
ponde a usos caracteristicos del habla conversacional, se halla abun-
dantemente documentada en las transcripciones de habla coloquial’’ y
constituye, por tanto, un modo de traducir la oralidad. La sintaxis re-
fleja asimismo abundantes testimonios de usos colo%liales. De entre
los rasgos sefialados por Antonio Narbona Jiménez™ como caracte-
risticos del habla conversacional, destaca la aparicién de la elipsis y,
sobre todo, las rupturas sinticticas: concordancias, relativos, etc.
(v.gr.: “Mira, en la tierra de Xauxa hay unos drboles que los troncos
son de tozino”).

En relacién con la estructura del didlogo, los ‘pasos’ ofrecen de
manera predominante la organizacién aseveracion/réplica. Como ha
dicho Kerbrat-Orecchioni,z frente a la respuesta, que es una mera
“intervencién reactiva que adopta la forma de enunciado lingiiistico
que contiene la informacion solicitada”, la réplica supone adoptar una
posicién frente al interlocutor mediante un enunciado que discute o
precisa la enunciacién contenida en la pregunta. En esa réplica se
aceptan o se rechazan, ademas, las condiciones pragmaticas impues-

% Cf. Passo de Ortega y Perico, ed. Canet Vallés 1992. ' -
% Gonzalez Ol1&/Tusén 1992: 39-41. .
27 Cf., p.ej., Briz 1995.

2% Narbona Jiménez 1991 y 1995. '
% Kerbrat-Orecchioni 1990, 1992 y 1994. '
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tas por la pregunta. Rueda maneja hébilmente los estimulos comuni-
cativos necesarios para que el alocutor pueda interpretar el parlamen-
to recibido en direcciones varias y, a veces, contradictorias. El engafio
del simple, del criado, del marido burlado o de cualquier otro perso-
naje estereotipado reside con frecuencia en la desviacion interpretati-
va que el alocutor otorga al didlogo. Asi ocurre, por ejemplo, en la se-
cuencia que inicia el Passo de Troyco y Leno sobre la mantecada’™ y,
de manera mds patente atin, en la discusion que se establece, acompa-
ﬁada3 lde golpes, entre los personajes del Passo primero, Los cria-
dos.

Con el fin de alcanzar eficacia teatral, para lo que, como se ha di-
cho, la gestualizacién es fundamental, el encadenamiento dial6gico
adquiere un dinamismo sorprendente, en el que la sucesion de la es-
tructura pregunta / respuesta o réplica elimina cualquier digresion
conversacional. El didlogo de Troyco y Leno puede ser una buena
muestra de la fluidez dialogal que Rueda es capaz de alcanzar.”

Lope de Rueda es, por tanto, el gran creador del didlogo realista no
s6lo porque es capaz de incorporar el lenguaje vivo de la calle, sino
porque acierta a transformar el didlogo conversacional en didlogo es-
cénico. Para ello, el autor se ayuda de expresiones directas que contri-
buyen a dotar de ‘veracidad lingiiistica’ a la mera anécdota teatral. Lo
de menos es que la débil intriga, como los tipos humanos estereotipa-
dos, proceda en muchos casos de la comedia italiana. Rueda dota a la
representacion teatral de un marco conversacional que corresponde,
de manera muy patente, al mundo social de su época. A ello contribu-
ye la frescura de un lenguaje familiar para su publico, cualidad que
procede de la capacidad del autor para inventar una inmensa variedad
de expresiones fraseologicas de caracter coloquial. Entre ellas, desta-
ca su gusto por la comparacion grotesca, tan caracteristica del espafiol
conversacional de todos los tiempos. Unas proceden de expresiones
familiares, mds o menos topificadas; otras tienen que ver con el len-
guaje proverbial y el refranero; otras, en fin, son creaciones persona-
les del autor que, conocedor profundo de usos y costumbres, gusta de
engastarlas cuasi metaféricamente en el discurso dialégico. Como se
ha anticipado més arriba, parte importante de la técnica dialdgica la

Y Ed. Canet Vallés 1992: 267.
1 Gonzalez Ollé/Tus6n 1992: 11-117.
32 Canet Vallés 1992: 268-269.
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constituye el vocativo en sus diversas funciones enunciativas: saluta-
torio, apelativo, exclamativo, yusivo, etc. La frecuente fusién entre
didlogo y gestualizacion histriénica favorece la funcién del vocativo
como elemento de cohesién discursiva. Ademés de las formas propias
de la lengua estandar, aparece un uso frecuente del vocativo que im-
plica un insulto o improperio, como corresponde a la farsa burlesca.
El inventario de estas formulas es muy variado: desde picuda, ‘char-
latana’, a don Bachillarejo de no nada, encontramos una sarta de
apelativos despectivos o insultantes de clara raiz coloquial.

Como se ha sugerido antes, Rueda, creador de cuadros burlescos
llenos de viva comicidad (esto es lo que suscitd la admiracion de Cer-
vantes), no fue capaz de trascender lo puramente cémico. Sus perso-
najes son tipos escénicos pero no hombres con vida real; sus intrigas
son mera anécdota, no estan suscitadas por el mundo social histérica-
mente arraigado en la realidad, sino que es mera literatura burlesca.
En cambio, el lenguaje si que pertenece a la vida real, propia de su
tiempo. Rueda ironiza pero lo hace sobre la anécdota, no sobre el
hombre y su tiempo. Para ello hay que llegar a Cervantes, que convir-
ti6 estos esbozos escénicos en un verdadero género teatral: el entre-
més.

4. La formula cervantina del entremés

Como advirti6 Asensio,” Lope de Rueda fue el creador de una for-
mula dramética que habria de conducir al entremés. La transforma-
cién ‘externa’ nos la explica el propio Cervantes en el “Prélogo al lec-
tor” de sus Ocho comedias y ocho entremeses nuevos nunca repre-
sentados: “En el tiempo de este célebre espafiol [Lope de Rueda], to-
dos los aparatos de un autor de comedias se encerraban en un costal y
se cifraban en cuatro pellicos blancos guarnecidos de guadameci do-
rado y en cuatro barbas y cabelleras y cuatro cayados, poco mas o
menos. Las comedias eran unos coloquios como églogas entre dos o
tres pastores y alguna pastora; aderezabanlas y dilatdbanlas con dos o
tres entremeses, ya de negra, ya de rufian, ya de bobo, ya de vizcaino:
que todas estas cuatro figuras y otras muchas hacia el tal Lope con la
mayor excelencia y propiedad que pueden imaginarse”. Y afiade mas
adelante: “el adorno del teatro era una manta vieja, tirada con dos cor-

3 Asensio 1965 y 1994. I
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deles de una parte a otra, que hacia lo que llaman vestuario, detras de
la cual estaban los musicos, cantando sin guitarra algin romance anti-
guo”. Como se habré advertido en la cita anterior, este tipo de obra
dramaética menor se construye en torno a dos nicleos: uno, constituido
por la presencia siempre de personajes mas o menos estereotipados y
otro, que consiste en la creacién de un minimo conflicto escénico de
caracter realista o costumbrista, que no contiene grandes sorpresas y
que a menudo no tiene otro desenlace que la fiesta de misica y baile
con la que suele finalizar la pieza. De esta situacion se deriva la im-
portancia del didlogo, ya que sobre €l ha de recaer la creacion de la
tension dramdtica necesaria para mantener la atencion del espectador.
Como se ha indicado en las paginas precedentes, si la obra de Lope
de Rueda merece tan altos elogios de Cervantes es precisamente por-
que consigue crear el tipo de didlogo dramatico ‘apropiado’ a los per-
sonajes.*

(En qué consiste la novedad cervantina?”’ De un lado, Cervantes,
a diferencia de Lope de Rueda, trasciende casi siempre la anécdota
que da lugar al conflicto. Quiero decir con ello que, aun utilizando la
férmula del personaje estereotipado en una situacion escénica espera-
da por el espectador, el valor del significado va mas all4 de lo dicho y
de lo representado. La prueba es patente: cuando Cervantes explica
en el Adjunto del Parnaso (1614) por qué publica (“da a la estampa”)
sus Ocho comedias y ocho entremeses nunca representados dice:
“yo pienso darlas a la estampa para que se vea de espacio lo que pas-
sa apriessa, y se disimula o no se entienden cuando los representan”.
No se trata de una declaracion gratuita. La necesidad de que sus
obras sean leidas procede de la doble interpretacién que es preciso
hacer de ellas; una, superficial, que corresponde al plano de la repre-
sentacion y, en el caso de los entremeses, a la funcién especifica del
género, que es la de constituir un mero entretenimiento ludico en el
intermedio de una representacion seria. A esta funcién corresponde
una situacién dramética de naturaleza anecdética (los celos falsos o
verdaderos pero siempre ridiculos, la presuncion, las burlas de la va-
nidad o de la codicia, etc.). De otro lado, Cervantes demanda una in-
terpretacion mas profunda, que trasciende la anécdota y se constituye

3% Bobes Naves 1992,

** He desarrollado estas ideas con mas amplitud en otro trabajo; cf. Bustos’
Tovar 1996a.
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en valor moral y social: la critica de la hipocresia, de la infidelidad,
del temor a ser considerado descendiente de conversos, etc. Manifes-
tado unas veces con sutileza (como en el asunto recurrente de las que-
jas respecto de la insatisfactoria relacion sexual) y otras de manera
patente (rebeldia contra la hipocresia y la injusticia), todo ello subyace
en el texto, lo que justifica sobradamente su deseo de que “se vea de
espacio lo que passa apriessa”. No puede perderse de vista que Cer-
vantes pensé que sus comedias y entremeses podian ser interpretados
maés profundamente desde la escritura que desde la representacién es-
cénica.

Para vigorizar el dinamismo escénico, Cervantes acude con fre-
cuencia a la deformacién més o menos grotesca de la realidad. EI ru-
Jidn viudo y El juez de los divorcios son buenos ejemplos de esto. En
el primero de ellos, tipos marginales y lengua de germanias se combi-
nan para que, por medio del didlogo, surjan en escena vidas desgarra-
das. No importa que se utilice el verso o la prosa. En el primer caso,
el verso se pone al servicio del ritmo elocutivo, pero no se pierde en
ningiin momento el caracter coloquial del discurso. En el segundo, la
prosa se hace pura parodia del discurso juridico. El realismo procede
no tanto del discurso referido (esto es, de la reproduccion escrita de '
un discurso oral), sino de la ironia que surge de la contraposicién
entre lo solemne y lo ridiculo, como mucho més tarde haria Valle-
Incléan.

La parodia se hace descarnada en La eleccion de los alcaldes de
Daganzo. En esta obra se pone en solfa, con claridad paladina, la pre-
suncién de cristiano viejo que obsesionaba a la sociedad espafiola de
la época. El personaje Algarroba aduce esta condicién como creden-
cial suficiente para ser elegido alcalde:

Cristiano viejo soy a todo ruedo g
y creo en Dios a pies jontillas

Lo mismo hace Humillos, quien, presumiendo de su analfabetismo,
alardea de bastarle saber cuatro oraciones y rezarlas cada semana
cuatro y cinco veces:

Con esto y con ser yo cristiano viejo
me atrevo a ser un senador romano

lo que obliga a Jarrete a reafirmar su condicién: '

y soy cristiano viejo como todos i
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La construccién del didlogo adquiere una importancia esencial. Des-
nuda la representacion de ropajes escénicos, limitados los recursos es-
pecificamente ‘teatrales’ y con un débil desarrollo argumental, el en-
tremés cervantino adquiere una nueva dimensién gracias al didlogo,
que no se limita ya, como en el caso de Lope de Rueda, a servir de
conexion entre los personajes estereotipados (el bobo, el villano, el
vizcaino, el viejo, etc.) y una situaciéon comica, sino que se convierte
en el centro mismo de la representacion escénica. La lengua desborda
a los personajes y a la situacién. Cervantes recoge la tradicién ante-
rior, pero afiade un agudo sentido del didlogo realista, en el que des-
empefia un papel importante la deformacion lingiiistica intencionada,
la ambigiiedad semadntica, la metafora de lo ridiculo, la alusién conno-
tadora y tantos otros hallazgos expresivos que hacen gravitar la repre-
sentacion sobre el valor del discurso mismo. Si en alguna obra de tea-
tro hay que ‘decir’ el texto, esto ocurre en los entremeses de Cervan-
tes.

En otro lugar”' he analizado el arquetipo de didlogo cervantino de
los entremeses en La eleccion de los alcaldes de Daganzo. Otro tanto
podria hacerse en El rufign viudo. Escrito en verso, el texto recoge
abundantes testimonios de la lengua hablada. Sin embargo, se trata de
un didlogo sometido a la elaboracion de la escritura literaria. Por eso,
la imitaci6n de los usos orales es s6lo una forma de proporcionar rea-
lismo a la representacién escénica. Los endecasilabos blancos elegi-
dos como férmula métrica permiten al autor moverse, precisamente,
en una situacion intermedia entre la prosa y el verso. El ritmo versal
existe, pero no se rompe en ningun momento la secuencia dialogica.
Se trata, pues, de una formula literaria elegida, paradéjicamente, para
reflejar con entero realismo el mundo de prostitutas y de rufianes.

Para conseguir ese doble efecto, Cervantes incorpora el lenguaje
‘de germanias, técnica de amplio uso en el teatro de entremeses, jaca-
ras y bailes, asi como en la novela picaresca. A este lenguaje margi-
nal’’ pertenecen expresiones del tipo “Voacé ha garlado como un t6-
logo”, en la que el verbo garlar *hablar’ se asocia al cultismo avulga-
rado télogo de larga tradicion medieval (fologia, tolosia, télogo estan
documentados siglos antes); “echar el golpe”, expresion utilizada para
indicar la hora de cierre del prostibulo; “salir de gurapas™ ‘salir de la

3¢ Bustos Tovar 1996a.
37 Hernandez Alonso 1977.




442 José Jesus de Bustos Tovar

carcel’, etc. Los ejemplos podrian multiplicarse. Sin embargo, a dife-
rencia de Lope de Rueda, Cervantes no acumula estas expresiones de
germania, sino que le sirven principalmente para insertar el didlogo en
la situacién escénica.

Los entremeses cervantinos prefieren acercarse al lenguaje vivo
por medio de frecuentes coloquialismos. Algunos de ellos perviven
con el mismo sentido en la actualidad: “con su pan se lo coma”, “re-
godeo”, “untar” en el sentido de ‘sobornar’, etc. Otros aluden a situa-
ciones de la época: “monda-nispolas™ aplicado a un personaje despec-
tivamente (v. 189: “Dofia Mari-Bobales, monda-nispolas”), “la cara
de membrillo cuartarnario” (v. 204) aplicado a una persona por su pa-
lidez, como si el membrillo, ya de por si amarillento, hubiera pasado,
ademds, las fiebres cuartanas, etc.

Cervantes crea més que imita. Cuando hace esto tltimo somete la
imitacién a un proceso de seleccion. Esto se muestra en su gusto por
la ironia, conseguida por dos procedimientos; unas veces, recurre a la
deformacién fonética de palabras cultas: Catén Censorino aparece co-
mo “Zonzorino Catén” (v. 178: “Zonzorino Catén es Chiquiznaque”).
“La fantasma noturnina” se convierte en hipérbole grotesca; para con-
testar a Mostrenca, que ha formulado lo anterior, Trampagos dice:
“Fuera yo un Polifemo, un antropéfago, / un troglodita, un barbaro
Zoilo, / un caimén, un caribe, un come-vivos [...]” (v. 134-138). Co-
mo en la picaresca, el latinismo, mds o0 menos macarrénico, aparece
en boca de estos personajes del mundo de la delincuencia: “Y vuelva
al sicut erat in principio” (v. 173), que ‘traduce’ inmediatamente
“Digo a sus olvidadas alegrias” (v. 174). La hipérbole grotesca cons-
tituye también una féormula irénica: “columna del hampa” llama la
prostituta Repulida a Escarraman, prototipo de rufianes (v. 269-270:
“i{Escarramén del alma, dame amores, / esos brazos, coluna del ham-
pal”).

El mundo del entremés cervantino se mueve entre lo irénico y lo
grotesco, pero con mas de lo primero que de lo segundo. Cultismo de-
formado, coloquialismo y lengua de germanias son los mecanismos
sobre los que Cervantes construye una lengua viva, aunque literaturi-
zada para que sea teatralmente eficaz. Cervantes no es un mero imita-
dor del ‘habla real’, sino que llena de realismo su lenguaje. Por eso, el
didlogo de los entremeses, sin dejar de tener la viveza que el de su an-
tecesor, Lope de Rueda, estd mas depurado. No hay verborrea ni

.
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charlataneria, sino didlogo dramético. Cervantes no es un mero imita-
dor de la vida, sino creador de vidas. Entre ellas, la suya propia. Por
eso su teatro pretendia ser expresion “de los pensamientos escondidos
del alma”. Sus ocho comedias no triunfaron, arrastradas por el éxito
arrollador de la férmula lopesca, pero consigui6 instituir para siempre
el género del entremés.
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